
バシイの F歌唱法』における「作曲」概念と

「イタリア

―-17世紀後半のフランスの音楽観についての一考察 ――

」の意識

Consciousness of concept of

in Bacilly's``1'art

はじめに :オペラ論争以前の

「イタリア」意識

18世紀 フランスにおけるオペラ論争はよ く知 られる

音楽史上 ので き ごとで あ る。 1730年 代 の「 リュ リ

Jean―Baptiste Lully(1632-1687)派 」 と「 ラモ Jean―

Philippe Rameau(1683-1764)派 」 の対立 , 1750年

代のパ リ・ オペラ座において リュリのオペラ・ セー リ

アとペル ゴレージ Giovanni Battista Pergolesi(1710-

36)の オペラ・ ブッファにおける「 ラモ対ペルゴレー

ジ」 の図式でのブフォン論争 (1752-54)1,そ して

1770年 代 の ,「 グル ック christoph Willibald Gluck

(1714-87)・ ピッチ ンニ Niccolも Piccinni(1728-

有6

composing and ``Italian" goOt

de bien chanter。 "

1800)論争」がその主なものである2。 そこではとり

わけオペラというジャンルにおいてフランス擁護派と

イタリア擁護派の両陣営が激 しく議論を戦わせてきた。

しかし実際には,すでに17世紀にフランスにはイタ

リア音楽が入ってきており,1640年代には,オ ランダ

で起こったエール・ ド・ クール論争におけるフランス

人の普遍人 homO universalisた ち,す なわち哲学者デ

カル トRenё Descaies(1596-1650)と 音楽理論家メ

ルセンヌ Marin Mersenne(1588-1641)ら による,

2編のエール 0ド・ クールの作曲法をめぐる意見と批

判の交換 も行われている3。 また世紀が変わる頃には,

文学者・ 神学者のラグネ Fran9oiS Raguenet(1660?―

1722)と ,音楽理論家で詩人のル・ セール・ ドゥ・ ラ・

ヴィエヴィーユ Jean Laurent Lc Cerf de la Viё ville,

島

――――A study ofl■lusic perspective in the second half of the seventeenth cenmry Of France.― 一――

MISHIMA Kaom

Abstract:It is well known that French pcople began to conduct opera― controversies at the beginning of

thc cighteenth cen加理ち but actually thc French musicians and thcoreticians had already bcen conscious of

ltalian taste ilnported into France in the seventeenth century.They had compared both musics and criti―

cized thenl fronl the both camps at that tilne. French composer and singing teacher, Bё nigne de Bacilly

(1625-1690),wrote about ltalian taste compared to the French one in his singing manual `択 θ
“
αr?νθs

cν rブθttsθs S夕r′
′
αr′ ル bjθη εttα4ただ'(1668)and it is interesting it was written in a neutral manner.He

also uttered how the singing teacher should bc and what to do in this book。

In this article l will analyze and examine how Bacilly regarded the French and ltalian music and its

goOt and conccpt of composing in the ``′ 'αr′ dし bJθ tt εttαη′cr". These two items do not scenl to have any

relationship each Other. But the act of composing and playing cannot be separated fronl taste… problem be―

cause taste would give folttn to some orthodox standard of music.
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seigneur de Freneuse(1674-1707)の 両者が,伊仏趣

味についての著作を出版 し合い,論争を巻き起こす4。

ラグネは小論『 イタリア様式 とフランス様式の比較

Pαrαノノυ′θルsI′α′′θηs θ′ルsЛり″σθJs』 (1702)を 書き,

ローマ滞在中のオペラ観劇経験からイタリア音楽を擁

護 し,そ れに対し熱烈なリュリの信奉者であるル・セー

ルは, 自著『 イタ リア音楽 とフランス音楽の比較

Cοη αrαブsθ″ ab ノα ″νsブ 7νθ ブ′α′Jθ′″θ θ′ グθ ′α 
“
νsJ9νθ

ルα″fθなθ』 (1705-1706)に おいて,彼のフランス批

判を受けて反論 している。

その約60年の間に, フランスの作曲家,声楽教師で

あったバシイ Bёnigne de Bacilly(1625-1690)が ,

自著の『歌唱法についての興味深い注記 Rθ″αηνθs

ενrJθνsθs s夕 rノ 'αr′ ル bJθ′θttα′′θr』 (1668)を 出版 し

(以下『歌唱法』と略す),そ の記述の中でイタリアの

作品や歌唱法に触れ, フランスの歌曲や歌い方とのち

がいについて述べている。興味深いのは,彼が,上記

の例とは異なり,趣味論争を巻き起こしたわけではな

く,そ の記述から伊仏の両者の音楽を熟知 しまた実践

する者として,独 自の意見を述べている点である。バ

シイはこの『歌唱法』において,具体的な装飾法につ

いて詳 しく述べているだけでなく, さまざまな興味深

い記述をしている。その一つが上述の「イタリア趣味」

への言及であり,ま た当時の「声楽教師」のありかた

についての彼なりの意見である。

17世紀は18世紀に比較すると,著作物の出版 も数の

上で少なく,格段に情報量が少ない。本稿では,そ の

貴重な史料の一つとしてバシイの『歌唱法』を取 り上

げ,そ の記述から,17世紀当時フランスにおいて,当

時の音楽家がどのように音楽を提えていたか, とりわ

けイタリア趣味への意識と,声楽教師についての記述

から実践家の音楽行為についての考え方の一面を明ら

かにする。

1。 バ シイの『 歌 唱法 につ いて の

興 味深 い注記』

バシイはバス・ ノルマンディ出身で,17世紀後半に

主にパ リで活躍 した声楽教師,理論家,作曲家である。

彼についてのそれ以上の詳細は明らかでない。 しかし

いくつか残された声楽教本のみが,当時の演奏慣習を

示す文献として知 られており,上述 したように17世紀

の史料は数が少ない中,『歌唱法』はとりわけフラン

スの声楽の実践についての文献ではもっとも重要なも

のの一つといってよいであろう。 17世紀のフランスに

文学・文化編 (2009年 3月 )

おける歌曲法について著作では,メ ルセンヌの『音楽

汎論 Han■ Onie universelle』 (1636-37)の 中の歌曲に

ついての項目における,作曲家の装飾法の比較 (353-

422)や ミレJean Milkt(1618-84)の 『歌唱法 Zα

bθノノθ
“
θルθル,θ夕′'αr′ ル わJθη θ力αη′θr』 (1666)が主

なものである。そこでも主にさまざま装飾法について

詳述されている。また同時代のイタリアでの歌唱法に

ついては,半世紀以上前にすでにカッチーニ Giulio

Caccini(c1545-1618)が『新音楽 Nuove musiche』

(1601)を 出版 していた。 これは,当時彼がフィレン

ツェの知識人サークルの中で,新 しい作曲法や演奏法

をもつべきだと考えられた歌曲について,そ のかたち

と表現方法を説明し, さらにその方法を使用する実際

の歌曲を数曲含んだものであった。通奏低音の時代が

始まる17世紀初頭の理論の本質と歌手の演奏表現につ

いての重要な史料として,今 日でも必読文献となって

いる。

とりわけカッチーニに比較すると,一方のバシイの

『歌唱法』は,今 日知名度は低 く,実践的に使用され

ることはほとんどない。たしかに声楽の教則本として

は,体系的な著作というよりは,類似 した記述を何度

も繰 り返す部分 も多 く,当 時の音楽界や現役声楽家に

ついての見解や批判を述べている部分も多い。したがっ

て実際は教則本という体をなしていない部分もあるが,

その多岐にわたる内容や量から,そ して当時のエール

についての考え方や,文字通 リエールの演奏法や装飾

法などの歌唱実践法を具体的に明 らかにしてお り,

『歌唱法』は重要な位置に置 くことができる。

彼は, このもっとも重要な『歌唱法』以外に,声楽

曲集 として ``Recucil des plus beaux ticrs qui ont ёtё

nlis en chant, avec le nom des auteurs, tant des airs que

des paroles''(1661), “Premier et deu対 ёme recucils

d'airs bachiques"(1677), そして “Premier et deuxiё me

recuells d'airs spirituels a deux parties''(1692)を 出

版 しており,ルイ14世の絶対王政のもと,宮廷の音楽

活動がますます盛んになっていった17世紀後半に,活

発に声楽教師・作曲家として活動 していたことが窺わ

れる。

2。 「 声楽教 師」 の あ りか た

この『歌唱法』は全 3部の構成となっており,そ れ

ぞれ「声楽一般」,「声楽を歌詞につけること」,そ し

て「声楽をフランス語の歌詞につけること」というタ

イ トルをつけている。バシイは,第 1部 に「声楽教師
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の選択,そ して教師がもつべき質」と題する第10章を

設けた。自らが声楽教師であったことで,ま た同時代

の同僚たちへの提言を含めるべ く語るべきことが多 く

あったことが考えられる。 18世紀のフルー ト奏者のク

ヴァンツ Johann Joachim Quantz(1697-1773)も 同

様に「よい教師」についての項目を設け,「あるまじ

き教師」の姿を,具体例を挙げて延々と数ページに渡

り述べていることが,よ く知 られている。

バシイにおいてもこのような「あるまじき」教師に

ついて批判をする箇所は多いが,彼の約25ページにわ

たる教師についての記述において一貫 しているのは,

教師が言語の発音, シラブルの長短の理解,そ れに合

わせる適切な音楽の理解,教師の演奏能力,教師自身

の作曲能力,教師の即興や装飾づけ (diminutiOn)の

能力をもっているかどうかである。

彼は最初に声楽教師たる者のあるべき姿について 4

項目を設けている。それらを中心に冒頭に述べている

鍵となる表現を以下の表 1に まとめた。

これらの項目は, このあと20数ページにわたって何

回も繰 り返 し述べられ,ほ とんどの重要な内容はここ

にあると言ってもよい。

2.1.声 楽家の作曲行為

まず (1)に おいては,声楽教育が歌唱教育のみだ

と考える者にとっては驚 く項 目であろう。これについ

てはこの後にも度重ねて述べている。すなわち,当 時

演奏家は一―声楽家のみならず器楽奏者 もそうである

が一―,紙の上に記譜されたもののみを演奏するとい

うことはなく,あ るときはメモのように,あ るときは

台本のように, シンプルに記譜された楽譜を利用 しな

がら演奏 していくのが常であった。 したがって演奏の

過程上でみずからが即興 してなんらかの音を付け加え

表 1:「声楽教師」に関するバシイの主なコメント

たり,場合によっては省いたりという行為は至極当然

のものであった。

しかしそれだけでなく,みずからが作曲もしなけれ

ばならないのである。むろんこの作曲の意味も当然19

世紀以降の時代とは異なる。ロマン主義の時代には,

独創性やオリジナリティが求められ,作曲行為 もその

体現とならなくてはならないのは当然で,個別性,特

殊性がそこに求められる。 しかし17～ 18世紀の作曲に

おいては事情は異なる。上述 した「 シンプルな記譜」

というものにその性質が表れているともいえるが,作

曲とは細かい演奏の指示にいたるまで曲を作ることで

はなく,あ る作品の概念や枠組みを呈示することであっ

た。 したがってこの当時なにか常に新 しいものを打ち

出すことではなく,む しろある規範の中で「趣味よく」

音楽の枠組みを作ることなのである。これについて記

述 したのは,お そらく声楽家が,実践の際に曲の大枠

や概念を無視 して細部に入ってしまうことがあったか

らではないだろうか。

またその理由として「作曲家として活躍 している者

との比較を恐れる」という記述があるが,そ の意味で

は,(2)に おけるように,彼 らの作った「美 しい旋律」

にかなわないとの意識があるからだとする。 しか し当

時「当然であり」 したがって「敢えて記述もしない」

演奏慣習や作曲慣習には当然触れないことを考えると,

その「美 しい旋律」が決 して独創的である必要はなく,

みずからが歌う媒体がみずからから発することの重要

性,必要性を彼が感 じているからであろう。

2。2.歌詞の内容,発音

また作曲と演奏両方に関わるのが,(3)に あるよう

な音楽以前に重要ともいえる歌詞についてである。歌

詞の内容の理解,そ のシラブルの長短,ア クセントを

ページ数 主な コメン ト

60 声楽教師の中にエールの作曲を全然 しない者がいる。

60
(作曲をしないのは)旋律への才能が欠如 しているからでもあり, どのように歌詞に旋律を与えていいかわ

からない。

言葉の意味についての認識が欠如 している。 しかしシラブルの長さについての認識の欠如はさらにひどい

自分では全然作曲をしないのに,声楽の方法論の知識で,他の作曲家の作品を変更 したり装飾 したりする多

くの者がいる。彼 らは第 2連 の装飾のスペシャリス トだが,(中 略)オ リジナルの曲を作ることにはまった

く時間を使わなかった。

62
作曲も,装飾の発明も,そ の適用 もわからない。彼 らは演奏だけに注意を払い,そ れゆえ果てしなく模倣者

である。

第 2連を作曲する能力, シラブルの長さの規則の中に収める能力,言葉の適切な発音と表現に従うこと,詩
人の考えを洞察 し,歌詞を適切に解釈する能力,上手に歌い,同時にうまく朗唱できる能力,自 らテオルボ

で伴奏できる能力が声楽教師には必要である。
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含めた発音は古今東西において歌唱に必要な項目であ

る。 しかしバシイがとりわけ強調 して何回も繰 り返 し

ているのが, シラブルの長短の認識である。彼は具体

例を挙げてはいないが,彼 自身がおそらくフランス語

のシラブルにおける長短への認識が甘いまま,言語の

性質を無視 して音楽がつけられた歌曲に数多くあたっ

てきたことが容易に想像できる。それだけにそれを戒

める態度を示 していると考えられる。

シラブルの長短に関する具体例を挙げることにする。

バシイは「alllOns,marchons,couronsの ような活発さ

をもつ単語にはその速度を表現するような動きにし,

また long_tempsや lentmentは ゆっくりのリズムに」と

した上で,以下のような例文を与え,音の長さについ

て説明 している (1668:124)。

Je n'ay pas long― temps a souffrir。

J'ay long― temps a souffrir.

どちらも「長い間 long―temps」 という単語を含み,

その単語には長い音価が与えられると考えられがちだ

が,「最初の文は否定形をもっているので,二番目の

文のときより長 くある必要はない,あ るいは速いリズ

ムは必要ではない」とバシイは述べるのである。すな

わち歌詞の内容を単に逐語的に表すのではな く,文全

体や詩のもつ意味を考えて音をつけよ, と言っている

のである。

2。3。 「第 2連の装飾のスペシャリス ト」

(4)の 項 目も第一の項 目の「作曲」 と関わる。 こ

こでは他人の曲を変更 したり装飾をつけたりはできて

も,歌い手みずからが作曲しないことに対 しての批判

である。ここで述べられる「第 2連の装飾のスペシャ

リス ト」とは面白い表現である。第 1連では, どちら

かといえばシンプルに装飾音 も少なめに歌うことが多

いのに対 して,次の連では演奏効果もねらって,同 じ

旋律の上に装飾をつけて演奏することが定石である。

したがってこれはそのように既存の曲に対 しては装飾

をつけることができるにもかかわらず,い ざ自分で一

から曲を作ることができない者への批判である。

2。4.「模倣者」

そして最後の (5)に おいて批判 しているのが,上

述 したような装飾音さえつけることができない者がい

ることであり,そ のような者を「果てしない模倣者」

と呼ぶ。現在の声楽家を当時のありかたと比較はでき

文学 0文化編 (2009年 3月 )

ないが,ほ とんどの声楽家はこのような立場で演奏 し

ており,さ らにそのありかたは,17世紀当時とは異なっ

て当然であるので批判されることはない。 しかし当時

は真の音楽家には作曲行為が重要かつ必要であったこ

とがわかる。

さらに「 しかしこの種の人は信用を受けるし,耳を

くす ぐるものによって判断する聴衆が多いから,作曲

家が演奏できないときよりは批判は少ない」とバシイ

は述べる。当時よい声さえもち,歌 うことができ,さ

らにその結果「聴衆の耳をくす ぐる」ことができれば,

世間の目には十分であったが一一そのような聴衆をバ

シイは批判 しているのだが一―,バ シイの求める音楽

能力はそれではまったく不足 していた。この「耳をく

す ぐる」 という表現は17世紀か ら18世紀にかけて,

「内容の浅薄な, しか し表面的には人を引きつける」

音楽に対 して頻繁に用いられていた表現である。

2。5.バ シイの声楽教師観

バシイがはじめに述べた 4項 目は, この第10章 に述

べているすべてであるといってもよい。上の項目の直

後には,(6)に おけるように, さらにみずからテオル

ボで伴奏ができる能力 も付け加えており,そ の後は少

しずつ表現を変えながら (あ るいはときにはほとんど

変えずに),歌唱にまつわるあらゆる能力について説

いている。

もっとも回数が多く強調されているのが,実は基本

中の基本である「シラブルの長短」と発音への認識で

ある。これはいつの時代においても歌詞がある限り,

ついてまわる問題である。

そしてもっとも特徴的な彼の主張は「作曲」ができ

る教師であることである。「作曲」 という能力は特別

なものであると思われがちであるが一―むろんだれに

でもできる行為ではないが一―,上述 したように,当

時の作曲概念と19世紀のそれ,そ して今日のそれとは

異なる。 したがってこの「作曲」については17世紀の

作曲慣習についての認識が必要である。作曲について

は当時は,オ リジナリティよりはオーソ ドックスが求

められる時代であった。むろん作曲家ごとに異なった

特徴があったことは事実だが,そ れが第一に求められ

ていたわけではない。当時の演奏慣習の基本としてあっ

た通奏低音のバスとそのハーモニーの上に一―それ自

体がかなりの程度定型であるのだが一―,旋律的なラ

インを作っていくのである。その旋律のラインは,そ

の細部の作 りにおいて彫琢される必要はなく,む しろ

その基本的な曲のコンセプ トを超えないように中庸に
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することのほうがとりわけフランスでは求められてい

た。 したがって作品自体の質にはオ リジナリティを求

めないのである。 しかしその一方「出版された作品に

完全に頼るより, 自分自身の作品を使いなさい」 (166

8三 69)と 述べ,音楽家自身から発することに意味を

もたせようと,音楽そのものの出所にはその人のオ リ

ジナルを求めているのが興味深い。

3.バ シイの「 イ タ リア趣 味」 へ の言及

『歌唱法』においてもっとも興味深い記述の一つが,

第一部,第 12節の「声楽の装飾音について」の部分に

おける,「イタリア風」の作品や歌唱法への言及であ

る。彼が『歌唱法』を出版 した1668年 は,上述のボエ

セが宮廷に務めていた際のルイ13世の時代から少 し下

り, フランスでは絶対王政のルイ14世が権力を伸ばし

ていった時期である。彼はその数年前にヴェルサイユ

宮殿を建立 し,太陽王として君臨し,そ の宮廷ではリュ

リやカンプラなどが多 くの曲を王のために演奏 し,そ

の音楽こそがフランス趣味の曲として享受されていた。

すなわち,そ こでイタリア音楽はフランス音楽とは少

なくとも同等には扱われておらず, もっぱらルイ14世

の意向にしたがって,ルイらが踊るための舞曲,貴族

たちが個人的に楽 しむクラヴサン曲,そ して宮廷での

日曜の ミサのための宗教曲など,そ のすべてがフラン

ス様式で書かれ,演奏されていたはずである。バシイ

はその中でイタリア風の歌曲や音楽について意見を述

べているのである。 したがって実践的に歌唱について

述べる中で, フランスにおいてイタリアに触れるとい

うことは,そ れだけ趣味の違いへの意識が高かったと

いえる。

この第12節の項目では,そ の後半に装飾法について

具体的に述べているのだが,そ の前にかなりのページ

数を割いて, フランスのエールとイタリアのエールを

表 2:バ シイの『歌唱法』 (1668)に おけるイタリア趣味に関する主なコメン ト

上ヒ較 している。この項目では,イ タリアに言及 した部

分を取 り上げ,バ シイがイタリア趣味の作曲や歌唱法

にどのような意見をもっているかについて分析するこ

とにする。彼のイタリアに関する記述の中で主なもの

を以下の表 2に まとめた。

3.1。 伊仏どちらが「優越」 ?

これらの記述には,既述 したエール論争にみられる

イタリアに対する優越感はない。 (1)な どをみると,

むしろイタリアのエールが本来「力強さ」をもち,そ

れに対 しフランスの音楽が相対的にそうではないとし

ていることがわかる。

(2)に 関しては,バ シイはこう述べた後に,「 この

イタリア優位が,イ タリア語がフランス語よりも自由

があるからかどうかは,わからない」と述べてはいる。

しか し, フランス語のレシタティーフにおいて,音楽

が言語の規則,すなわちシラブルの長短やアクセント

に縛 られて拍子や音価が記譜上規定されるのに対 し,

イタリア語のレチタティーヴォにおいては,記譜にお

いてはむしろ自由であり,奏者が演奏の詳細を決定す

ることはたしかである。さらに,イ タリア語ではその

ような自由が許されるだけでなく, フランス語ではじ

ない, シラブルの母音字省略 (ёlision)に よって望め

ば単語を短 くすることができるとする。

(3)に ついては,フ ランス語の「c」 が閉じた母音

であり,イ タリア語の「0」 のほうが開いていている

ことで,表現 しやすいことには変わりはないが,そ れ

は両国の作曲家の能力の優劣ではなく,そ れぞれの特

質によるちがいであることを述べていると考えられる。

したがってエールを作曲することができるには,元来

のイタリア人の才能によってイタリア人が優れている

とか,あ るいはもともと備わるイタリア語の美的特徴

というものによってそちらが優れているという結論を

下すことはない5。 すなわちそれぞれの言語の性質 と

ページ数 イタリア趣味に関するコメント

イタリアのエールはフランス人歌手が歌 うと,力 と表現力が失われるので,あ まりよく響かない

92 イタリアのエールは,特に長いレチタティーヴォの部分では,ほ とんどがフランスのそれに優越 している。

96

イタリア語は語末に「o」 をもっているが,

現力があるからといって,美 しく,す ばら

わけではない。

それは我々の「e」 に相当する。 しか しそれが理由で力強さと表

しいエールを作曲する能力において, フランス人を凌駕 している

98
レチタティーヴォと,長 く曲がりくねった曲においては,フ ランスのエールがイタリア起源のものに比べて

不利である。

99
あらゆる優美さというものイタリアの声楽に見いだせるので,イ タリアの音楽を演奏するときに下手になる

のに,逆にフランスの音楽を演奏するときうまくいくことなどあり得ない。

103 我々のフランスのエールでは,受け入れられるいくつかの言葉と表現のみしかない。それは限られている。
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いうものを熟知 した上でなくてはならないとし,決 し

て両者のどちらかに決定的優位は与えていないのであ

る。

また (4)と (6)に おけるように,一見フランスを

批判 したり,(5)の ようにイタリアを持ち上げたりし

ているように受け取 られる箇所 もある。 しかしその原

因は,作曲家に才能がないからではなく,フ ランス語

の特質の欠点であるとし,さ らに同時に「ガヴォット,

サラバンド,メ ヌエット」などのフランス特有の舞曲

のジャンルを取 り上げることで (1668:98),両 者の

バランスを保とうという態度がみえる。さらに「イタ

リアの歌だけ,あ るいはフランスの歌だけを歌うこと

に成功 している」演奏家を非難 している (ibid。 )。 彼

は他の箇所では,一方が他方の様式を身につけるのは

難 しいとしながら, しかしどちらか一方 しか演奏でき

ないのであればそれが不足だとしているのである。

3。2.対立する趣味にあらざる伊と仏

バシイはこのように, どちらか一方をより優れたと

は言わず, フランスとイタリアの音楽それぞれがもつ

性質を誠実に分析 し,ま た仮にそれぞれに優位な点が

あるとしても,すべての点において優れていると決め

つけることは決 してしていない。彼の主張は, フラン

スかイタリアかという後の伊仏の趣味論争におけるよ

うに,イ デオロギー上で語るものではなく,む しろ中

立的に歌詞,そ の言語,そ してそれに付す音楽の性質

の違いについて述べる。さらに両者の趣味について述

べるたびに必ず,そ れが演奏によっていかようにも変

化することを付け加えることを忘れない。すなわち,

「ある種の歌は楽譜上ではあり遮ゝれているが,そ の書

かれた音のみを演奏するとありあゝれて響 く」 (1668:1

03)と言い,作曲と演奏実践の両方について常に目を

配 っていることがわかる。それは上述 した「声楽教師

の選択,そ して教師がもつべき質」において述べられ

ているように,実践者の声楽教師が,教える能力,歌

う能力だけでなく,作曲する能力や装飾音をつける能

力をもつべきだとすることとも関わる (1668:60D。

それはこの後によくみられるフランスの絶対的な優位

を述べるものでもなく,ま たやみくもにイタリア擁護

派でもないのである。

4.お わ りに :理論家 と実践家の

交差点「作曲」

本稿では,17世紀後半フランスの声楽家バシイの

文学・文化編 (2009年 3月 )

『歌唱法』における記述の一部から,当時の演奏実践

家の趣味に関連 した美学的な考え方と実践上の意識を

みてきた。バシイは,そ の多岐にわたる記述の中でも

項目を設けて声楽教師のありかたについて詳述 し,ま

た装飾法の項目では約25ペ ージを使ってイタリア趣味

についても述べている。

よい声楽教師とは,生徒にうまく歌を教えることが

できる教師だが,実際はそのためには,声楽全般,あ

るいは音楽全般をカヴァーする知識と能力が必要であ

り,ま た彼が述べるそのような能力をもつのはほぼ理

想に近 くさえ思える。 しかし実際に彼のまわりに多 く

存在 しそうな,「耳を くす ぐる」歌ばかりを歌い,ま

た自分では作曲はおろか装飾音さえつけない,ただの

「模倣者」のような声楽家にはなるなと,声楽を学ぼ

うとする者への戒めとして書いているようにも思える。

とりわけ実践家の「作曲」の必要性についての執拗な

主張は,演奏家と作曲家が分業されてしまっている今

日からみると興味深い。 しか し上述 したように,「作

曲」という行為が今日考えられるものとは異なり,む

しろ基本の音楽行為であり,「型」 ともいえるものを

作る作業なのである。それは演奏行為にも似ており,

当時ではまさに大きな旋律を小さな音価に分割 したり,

新たな装飾音を付 したりなど,奏者の創造的な行為と

して捉えられるが, しかしまたそこにロマン主義にお

けるような創造性が必要なわけではない。

また『歌唱法』の中に見出しがあるわけではないが,

しかし十分な量をもつ「イタリア趣味」への言及 も重

要な記述である。ここでは伊仏の趣味論争の勃発前の

時期に, フランスでいかにイタリアに触れられている

かの一端をみることができる。面白いのは,彼がどち

らかに肩入れするのではなく,あ くまで中立的な立場

にいることである。どちらかを批半Jす るために批半Jを

するのではなく,む しろフランス風やフランス語,フ

ランス趣味というものをより明らかにする装置として,

「イタリア」を使用するのである。すなわち,イ タリ

ア語やイタリア趣味を知ることにより,歌詞の解釈や

その表現,言語上の特質,そ の音型やハーモニー,そ

して演奏法における美的価値の多様な物差 しをもつこ

とが可能となり,そ れによって自分の国であるフラン

スの音楽の性質がより明らかになるのである。 しかし

18世紀になると,伊仏の趣味論争にはよリイデオロギー

的な意味合いが増 し,両者の立場が,批判のための批

判のように,音楽的特徴をすべて批判の対象にしてし

まうことになる。

これらの二つの項 目,すなわち声楽教師のありかた
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の中で記述されていた「作曲」と「イタリア趣味」の

問題は一見無関係のようにもみえるが,実際はそうで

はない。さまざまな趣味を身につけることが声楽教師

にとって必要であることは言うまでもないが,「作曲」

行為 も,ま た演奏法においても, こうした趣味の問題

と切 り離すことはできない。すなわち作曲や装飾音の

付加する際には,勝手気ままに作るわけではなく,そ

の基盤となるオーソドックスな定型を作る必要がある。

そのヴァリエーションや変形を作る際にも,伊仏それ

ぞれの趣味への意識を強 くもち,そ こに目を配ること

ができることが,本質的な要素であるのである。
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1 リュリのオペラ 。セー リア 《アシスとガラテ Acis ct

Galatё e》 と,ペ ルゴレージのオペラ・ ブッファ 《女中

奥様 La seⅣ a padrona》 (1733年初演)に おいて「ラモ

対ペルゴレージ」の図式がつ くられる。

2 グル ックはラシーヌの悲劇に基づいて書いた台本に

よって 《アウリスのイフィゲニア Iphigenic en Aulide》

(1774)をパ リでの上演を考えてフランス語の台本に作

曲 し,そ の後 《オルフェウスとエウリディーチェ orfeo

ed Euridice》 (1762;1774)と 《アルチェステ Alcestc》

文学・文化編 (2009年 3月 )

(1767,1776)も フランス版に書き直 し, これも成功 し

た。 す ると「 イタ リア派」 が,《良い娘 La buona

ngliuola》 (1760)と いうオペラで大成功を した, イタ

リアで最 も人気のあったピッチンニをナポリか ら呼び

よせ,グルックに対抗させた。また 《タウリスのイフィ

ゲニア Iphigenic en Tauridc》 (1779)が初演され,一年

と少 しおいて1781年 に, ピッチンニの作品が初演され

た。

3 メルセンヌらは1640年 に,バ ンとボエセの二人に,

建築家・ 美術家であるヴ ァン 0カ ンペ ンJacob van

Campen(1596-1657)の詩に曲を付けさせた。バ ンが

そのエールの中で実践 した「普遍的な音楽の作曲法」

を彼 らは強 く批判 し, メルセンヌは「音楽は心 と耳を

楽 しませるもの,人生を少 し甘 くして くれるもの」 (ホ

イヘンスヘの書簡 :1640年 H月 29日 )(Jonckbloet 1882:

135)と し,ボエセを擁護 した (三島 2006)。 ちなみに

ホイヘ ンス COnstantun Huygens(1596-1687)は オラ

ンダのウィレム 3世 の秘書官,オ ランダ総督で知識人 ,

音楽愛好家であり,当時音楽家のネットワークの中心

にいた。

4 ル・ セールは, コレッリの トリア・ ソナタについて,

6の 和音の連続 も含め 6度の多用,同様の箇所の二つ

の上声部の同一音型の執拗な反復 (「死のカリヨン caril―

Юn de mo■」 (L Cerf 1705,4:21)),旋律線における

横の音程幅 (第 2声部において,減 4度進行,そ して

4小節目の 6度やH小節 目の 9度などの跳躍進行)な

ど,音程幅の動きの激 しさについて批判 し,そ して繋

留音のない和音進行 (「 想像できるうる限りのあらゆる

悪い進行」),そ して「 どぎつい不協和音をさらに引き

立たせる」速度 0表情記号 (第 1声部が「Grave」 ,第

2声部 と通奏低音部が「Largo」 )(1705,4:21)に つ

いて,そ のようなハーモニーが「 自然な耳には死んで

いるような」 (1705,4:22)も のであるとする。三島

2008)を 参照。 一方のラグネは次のように反論す る

「フランスでは常に同じ和音,同 じ色合いで多様さがな

く,驚きもない。すべてが予測できる」(1702:60-61)。

「 フランスのエールでは,常に甘 く,気楽で,な めらか

で,筋道の通 ったものが求められる。 しか し曲全体が

常に同じ調子でしかない」 (1702:30-31)。

5 「 もしSignOr Luiggiの ようなすばらしい歌手のイタ

リアの作曲家がフランス語で曲を書いても, フランス

人ほどもうまくできないだろう」 (Bacilly 1668:97)。

「イタリアの内なる音楽の才能が理由であるか,イ タリ

ア語は美 しいエールに曲をつけるのに我々のものより

も合っているかどうか」 (ibid。 )


