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サ ル デ ーニ ャ舞 踊 に お け る音 楽 と舞 踊 の相 関 関係

金 光 真理子(埼玉大学プ・グラム研究員)

In South-Sardinian public round dance, traditionally accompanied by launeddas or indigenous triple-
clarinet, the dancers have emphasized an aesthetical value with the expression, "to dance according
to the music. " This article argues how the dancers make out or recognize the music and choose their 
steps, clarifying the dynamic correlation between dance and music in the launeddas dance. As part 
of my fieldwork, an analysis was done of dance steps of Ierzu village, and revealed that the foregoing 
aesthetical judgment implies the following three points; metrical synchronization between dance and 
music, selection of steps appropriate to the pichiada, melody-type based on which various phrases will 
be improvised, and change of step with the transition of one pichiada to the following. The launeddas 
dance and the music have been inseparably developed in public dance circles. Their reciprocal 
structure characterizes the performance; the dancers choose steps following the music while the 
musician varies his performance seeing the dancers' condition or demands. The interaction between 

dancers and musician, sometimes conversational sometimes competitive, makes the performance 
dynamic and entertaining. It is this dynamism that makes the launeddas dance artistic.

踊 りにはそれを伴奏する音楽がつきものであ り,

音楽のテンポにあわせて踊 り手が踊るというのは

至極当然のように思われる。しかしながら, サル

デーニャ島(イ タリア)の ラウネッダス舞踊の踊

り手たちが 「音楽にあわせて踊る」と言うとき, 

そこには音楽 と舞踊のテンポの一致以上の意味が

込められている。本稿では, ラウネッダス舞踊の

踊 り手たちがどのように音楽を聴 きわけ, 踊るの

かを考察 しなが ら, ラウネッダス舞踊における音

楽と舞踊のダイナミックな関係を明らかにしたい。

1. はじめに

1-1-サ ルデーニャ, 祭り, 舞踊

 イタリア ・サルデーニャ島の舞踊(以 下, サル

デーニャ舞踊)は, 地中海地域に普及 した円舞の
一種で, 踊 り手が輪状に連な り, おもに脚(足)

を動かす, ステップによる舞踊である。膝のごく

僅かな屈伸でリズムを刻むのが特徴で, D. H. ロー

レンスは, 踊 り手の輪が一体 となって小刻みに揺

れるさまを 「ぶるぶる震える直立円筒 もどきのか

たまり」と評 している1。

サルデーニャの伝統的な共同体社会において, 

舞踊は最大の娯楽の一つであった。一八一二年, 

オース トリア皇太子フランチェスコ ・ダウス ト

リア=エ ステFrancesco D'AustriaEsteは, サル

デーニャで次々と生まれている祭 りが一見 したと

ころ宗教的なようであ りなが ら, 信仰心か らでは

なく, もっぱら世俗的な楽しみ, つまり舞踊のた

めにおこなわれていることに驚いている2。

舞踊は紳士 も庶民も分け隔てな く参加する, 階

級 を超 えた娯楽で, と りわけ若い男女 にとって

公に出会うことが許された唯一の機会であった。

二十世紀半ばまで, 未婚の男女が往来で出会って

も, 声をかけあうことは許されず, 婚約後 も一年

間は腕を組むことす らできなかった。 もし未婚の

男女が逢い引きして見つかれば, 女性の父や兄弟

が男性へ報復する(暴 行を加える)こ とも珍 しく

なかったという。そのため, 若者たちにとって舞

踊は, 意中の女性へ声をかけ, その手をとること

すらできる絶好の機会だったのである。

そこで, 南部カンピダーノ地方の村々では-遅

くとも十八世紀末までに, 未婚の若者たちが企画・

運営する舞踊が日曜日ごとにおこなわれるように

なっていた。舞踊 をおこなう上で欠かせないのが, 

伴奏の音楽家である。若者たちは音楽家を年間契

約で雇い, その費用を参加者で分担 した。つまり, 

舞踊へ参加することは, すでに負担 を賄 えるほど

の働 きがあり, 結婚 も可能な大人へ と仲間入 りし
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たことを世間へ示す意味があったといえる3。

舞踊の伴奏に雇われたのは, ラウネッダスとい

う, 三本の葦笛の演奏家である4。舞踊との関係

で興味深いのは, ラウネッダスの演奏が舞踊伴奏

を通 じて職業化 したことである。ラウネッダスの

演奏は, 元来, 羊飼いや農民などの村の一員(男

性)で, 音楽的素養に恵まれた者が親や友人か ら

演奏法を学び, 時と場に応 じて演奏していたもの

と思われる。やがて舞踊が盛んにな り, 伴奏を務

め るラウネッダス奏者の需要が高まると, ラウ

ネッダス演奏が一つの職業として認められるよう

になる。一九二。年代 まで, ラウネッダス演奏は

花形の職業であった5。各村がより良い演奏者を

め ぐって争う一方, ラウネッダス奏者 もより良い

ポス トをめ ぐって互いに競いあう。その結果, ラ

ウネッダスの演奏技術は飛躍的に向上 し, 舞踊曲

のレパー トリーはとりわけ豊かになり, それを口

頭で伝承する師弟制度も生まれた。か くして, ラ

ウネッダスの音楽は舞踊とともに発展したといっ

てよく, その演奏 レパー トリーの中心を占めるの

も舞踊曲である。

1-2. ラウネッダス舞踊研究の現状

もっとも, ラウネッダスの音楽研究において, 

舞踊 との関係 はもっぱ ら看過 されてきた。 ラウ

ネッダスに関するもっとも包括的かつ詳細な基礎

研究として挙げられるヴァイス ・ベ ンツォンのモ

ノグラフ6においても, またラウネ ッダスの舞踊

曲の構造を即興 という観点から再解釈 したロルタ
=ジ ャコブの論文7においても, 舞踊曲の分析は, 

五線譜の上で音の連なりを分析する純音楽的な手

法に基づいておこなわれてきた。これは無論 先

行研究者たちが音楽学の, 伝統的な楽曲分析の方

法を批判することなく援用 したため といえるが, 

その背景には舞踊研究の立ち遅れがあったことも

否めない。

 イタリアの民俗舞踊研究の成果が表れるのは, 

八。 年代以降である。みずか らも舞踊 とヴァイ

オリン演奏に熟達したスターロPlacida Staroら に

よって, まずは北部 ・中部のレパー トリーを中心

に, 少数ながらも本格的な記録 ・分析が始まった8。

サルデーニャ舞踊に関しては, 九〇年代以降, 学

術的な関心は高 まりなが らも, 研究の主眼はもっ

ぱら舞踊の歴史的記録や変遷に置かれており, 舞

踊そのものを体系的に分析する視点 ・手法に欠け

ているといえる9。ラウネ ッダスを伴奏に踊る舞

踊(以 下, ラウネッダス舞踊)に 関しても, 研究

は皆無といってよく, 舞踊そのものが時代 ととも

に少なからず変化するなかで, その知識の多 くは

人々の記憶のなかにとどまったまま, 受け継がれ

ることも記録されることもな く霧消しようとして

いる10。

筆者は, 当初, ラウネッダスの音楽そのものに

関心を向けていたが, 調査の一環として, ラウネッ

ダス舞踊についてインタビューするうちに, 考察

の対象を舞踊へ拡げざるをえなくなった。 という

のも, ラウネッダス舞踊の伝統的な踊 り方11を知

る人たちはいずれも 「音楽にあわせて踊る」とい

い, 音楽の構造を独特の方法で理解 していると考

えられたか らである。このように, ラウネッダス

舞踊を理解するには, ステップだけでなく, その

音楽も理解する必要があるが, 後述するように, 

ラウネッダスの音楽(舞 踊曲)を 理解するにもま

た, 音の連なりばか りでな く, その舞踊を理解す

る必要がある。

 以下-ラ ウネッダス舞踊の 「音楽にあわせて踊
る」 という価値観を具体的に検討しなが ら, 音楽

と舞踊が互いに互いを参照 しあう, その芸術的と

もいえる関係を明らかにしていきたい。

2, 分析:「 音楽にあわせて踊る」とは

2-1. ラウネッダス舞踊

 ラウネッダス舞踊は, サルデーニ ャ南部の舞

踊の代名詞である12。今日ではラウネッダスに代

わってもっぱらアコーディオンが伴奏に用いられ

るようになったが, その演奏はあ くまでもラウ

ネッダスの舞踊曲をなぞったもので, 踊 りのスタ

イルも村祭 りのような伝統的な場では基本的に変

わっていない。ラウネッダス舞踊では, 男女のカッ

プルあるいは同性の複数人のグループの踊 り手が

輪状に連なり, ステップを踏みながら時計回りに

ラ ウ ネ ッダ ス 奏 者

ア ウ レ リオ ・ポ ル クAurei Porcu

(提供Nin Mura)
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す す ん で い く。 ス テ ッ プの 内容 は村 に よっ て少 し

ず つ 異 な り, 名 称 は同 じで も内容 は 異 な る場 合 す

らあ る。 どの村 に も基 本 の ス テ ッ プが 五種 類 ほ ど

あ り, 隣 の村 の ス テ ッ プ と は違 う 自分 た ち の村 の

ス テ ップ を 強 く意 識 して い る。

筆 者 は 二 〇 〇 〇 ～ 五 年 にか け て 二 ～ 八 週 間 の

短 期 フ ィ ー ル ドワ ー ク を断 続 的 に お こ な い, 南

部 カ ン ピ ダ ー ノ 地 方 の 中 で も と りわ け 舞 踊 が

盛 ん に お こ な わ れ て き た マ ラ カ ラ ゴ ー ニ ス 村

Maracaragonis, ヴ ィ ッ ラ プ ッ ツ 村Villaputzu, 

テ ル テ ニ ー ア村Tertenia, イ ェル ツ村Jeruzuで 集

中 的 な調 査 をお こ な っ た。 本 稿 で は, イ ェル ツ村

の ス テ ッ プ を例 と して と りあ げ る。

調 査 を通 し て, 以 下 の とお り, 基 本 的 なス テ ッ

プ か ら 「フ ィ オ リ トゥ ー ラfioritura(装 飾)」 と

呼 ば れ るス テ ップ ま で, 約 十 種 類 のス テ ッ プ を確

認 す る こ とが で きた。

(1)パ ッス ・エ ・ トレー ズ ィpassu e tresi… …

「三 の ス テ ップ」 の意。 左 足 を三 歩 踏 む こ と

か ら こ の よ う に 呼 ば れ る, 左 右 あ わせ て 六

歩(六 拍)の も っ と も基 本 的 な ス テ ップ。

(2)パ ッ ス ・ ト ッ ラ ウpassu torrau…… 「返 る

ス テ ップ 」 の 意。 後 方 へ 下 が る動 き を特 徴

とす る, 左 右 あ わせ て六 歩(六 拍)の ス テ ップ。

(3)パ ッス ・エ ・トリア ングルpassu e triangulu

…… 「三 角 形 の ス テ ッ プ 」 の 意。 三 角 形 を

描 く よ う に す す む, 左 右 あ わ せ て 十 二 歩

(十二 拍)の ス テ ップ。

(4)パ ツス ・エ ・セ ズ イpassu e sesi… … 「六

の ス テ ッ プ 」 の 意。 パ ッス ・エ ・ トリ ア ン

グ ル と似 て い るが, 後 半 に左 右 の足 を前 後

に交 差 させ る 動 作 が入 っ た, 左 右 あ わ せ て

十 二 歩(十 二 拍)の ス テ ップ。

(5)パ ッス ・ト ッ ラ ウ ・プ ン タ ウpasSu torrau

puntau… … 「プ ン タウ 」 あ る い は 「ア ップ

ン タ ウ」 は, 地 面 の あ る一 点 を突 くよ う に, 

そ の場 で ス テ ッ プ を 踏 む こ とを指 す。 左 右

あ わ せ て十 二 歩(十 二 拍)の 技 巧 的 な ス テ ッ

プ。

(6)シ ャ ン ピ ッ タsciampitta…… 動 詞 「シ ャ ン

ピ ッ タ イsciampittai」 は, 細 か な 足 技 を お

こ な う こ と を意 味 す る。 前 後 の移 動 や 跳 躍

を と もな う, 左 右 あ わせ て十 二 歩(十 二 拍)

の 華 や か な ス テ ップ。

(7)パ ッ サ ・プ ン タ ウpass'appuntau…… 音 楽

の 特 定 の 部 分 に あ わ せ て お こ な わ れ る ス

ア ツフ。

(8)フ ィ オ リ トゥー ラfioritura(パ ッサ ・プ ン タ

ゥ の 後)…… パ ッサ ・プ ン タ ウ の あ い ま や

後 に お こ な わ れ る こ とが 多 い。 足 を前 後 に

摺 りな が ら前 進 す る, 技 巧 的 なス テ ッ プ。

(9)フ ィ オ リ ト ゥ ー ラfioritura

(10)ブ イ オ リ ト ゥ ー ラfioritura
ともに技巧的

なステップで,

途中に挿入さ

れる。

譜例1に ラバノーテーションLabanotationに よ

る各ステップの譜面 を挙げた。すべてのステップ

に共通する特徴 として, (1)左 足から始まり, 左

右順に一歩ずつ踏んでいくこと, (2)歩 幅は狭 く, 

動きが小 さいこと(ス テップのシンボル下の×印

によって表示), (3)踵 を地面か ら浮かせ, 足先

でステップを踏むため, 膝が軽 く曲がっているこ

と(ス テップのシンボル右の×印によって表示)

を指摘することができる。

 踊 り手たちは, カップルあるいはグループごと

に, 上記のようなステップを自由に組みあわせて

い く。このステップの選択は一見無秩序におこな

われているようにみえるが, 踊 り手たちへ尋ねて

みると, 例外 なく 「音楽にあわせて踊る」 と言い, 

ステップの選択が伴奏の音楽と関係 していること

を示唆する。たとえば, 村祭 りではしばしば舞踊

のコンテス ト(ballo a premio)が 開かれていたが, 

そこではたとえアクロバティックで難しいステッ

プをおこなったとしても, それが 「音楽にあって

いなければ」賞を獲得することはできなかったと

いう。

 それでは 「音楽にあわせて踊る」とは具体的に

何を意味するのか。踊 り手たちに尋ねても明確な

答えは返ってこない。 しばしば耳にした 「奏者が

演奏するのと同じように, 踊 り手もステップを踏

む」 といった答えは, 踊 り手の感覚を知る上で興

味深いものの, 実際にどのような動 きが問題に

なっているかは検討の必要がある。

2-2-音 楽と舞踊との拍節の合致

 そこで踊 りを見ると, す ぐに目に留まる動きが
一つある。それはステップの最終表拍(六 拍のス

テップであれば五拍 目, 十二拍のステップであれ

ば十一拍 目)で 右足を左斜め前方へ交差させ, 「ス

テップを閉じる」動作で, ほぼすべてのステップ

に含まれている。女性の場合, 一般 に控えめで繊

細な動 きが評価 されるため, 右足を左へわずかに

傾ける程度であるが, 男性の場合, よりはっきり

と, 力強 く足を動かす傾向がある。この動作は音

楽のフレーズの切れ目と重なり, ラウネッダス奏

者がフレーズの最終音 を吹 くや否や踊 り手がス

テップを閉じることから, まさに音楽 とステップ

がぴたりとあっているように見える(譜 例2の 点

線丸 を参照)。 とくに舞踊の伴奏 を長 く務めてき

た演奏者は, このフレーズの最終音を強調 して吹

く傾向があり, ステップを閉じる動作 との結びつ

きがいっそう明確に感 じられる。
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もっとも, ここでは踊 り手が意識 して音楽にあ

わせているというよりも, 音楽の一フレーズ と舞

踊の一ステップとが同じ拍数で, 当然の成 り行 き

として同時に終わっているようにみえるかもしれ

ない。 ところが, 両者の拍数はかならず しも同数

ではないため, 途中ずれなが らも最終的に一致す

ることが重要になる。

ラウネッダスの音楽は, 一拍が三連符のリズム

(J=功=cal38)に 基づ き, 十二拍あるいは十八
拍がひとまとまりの単位(本 研究ではフレーズ と

呼ぶ)に なっている。一つのフレーズは四拍ある

いは六拍の単位(本 研究ではモチーフと呼ぶ)で

構成され, 次の三つのパターンがある。

(1)六 拍のモチーフを三つ連ねたフ-レーズ:

6+6+6=18拍

(2)四 拍のモチーフを三つ連ねたフレーズ:

4+4+4=12拍

(3)六 拍のモチーフを二つ連ねたフレーズ:

6+6=12拍

他方, 舞踊は, 左右一歩ずつを一ステップとし

て次の二つのパターンがある。

(1)三 ステツプ: 2+2+2=6拍

(2)六 ステップ: 2+2+2+2+2+2=12拍

 つまり, 音楽のフレーズ(十 二拍/十 八拍)と

舞踊のステップ(六 拍/十 二拍)は 互いに倍数の

拍節構造に基づいているため, ラウネッダス奏者

が自由にフレーズを組みあわせ, 踊 り手も自由に

ステップを組みあわせ, それでも音楽の舞踊との

拍節が過不足 なく合致することになる。

 こうして途中ずれなが らも周期的に一致して終

わるポイントがあ り, それを正 しく聴きわけるこ

とに, 踊 り手は積極的な意味をみいだしていると

考えられる。実際 舞踊の輪に加わる踊 り手は, 

まずラウネッダスの演奏をよく聴いて, ちょうど

次のフレーズが始まる拍で正 しくステップを踏み

始めなければならない(踊 り手の各組は個々に踊

り始める)。 一拍 でも遅れれば, そのままずれて

しまう。したがって, 踊 り手は音楽の拍節が正し

く演奏されているかどうかにも敏感である。たと

えばラウネッダス奏者が誤って四拍のモチーフを

二つしか演奏せず, 八拍のフレーズを演奏してし

まった場合, 音楽と舞踊の拍節が二拍分ずれてし

まうため, 踊 り手は「(ラウネッダス奏者が)ス テッ

プを外 させたHa mandato fuori passi」 と厳 しく

批判したという。

2-3. ピッキアーダに適したステップの選択

 「音楽にあわせて踊る」とは, このように拍節

レベルでの音楽と舞踊の合致 を前提 とした上で, 

さらに音楽の展開とも関係 していると考えられる。

その もっとも分か りやすい例が, パ ッサ ・プンタ

ウpass'appuntau(一 点を突くステップ)と 呼ば

れるステップである。パッサ ・プンタウは, 片足

ずつその場で跳躍し, 前後に構えた脚を振 り子の

ように動かすステップで, 音楽のある特定の部分

と結びついている。

 ここで音楽の構造 を見ておこう(図1参 照)。

ラウネッダスの舞踊 曲は, ラウネ ッダス奏者が

ピッキアーダpichiada(以 下Pと 略す)と 呼ぶ旋

律型に基づいている。ラウネッダスの旋法 ごとに, 

あ らか じめ演奏順序が決まった二〇～三〇個ほど

のPの 組があ り, イスカラiscala(サ ルデーニ ャ

語で 「はしご, 階段」の意)と 呼ばれる13。ラウ

ネッダス奏者は, イスカラの一連のPを, 次から

次へ, 即興的に展開しながら演奏 してい く。Pは

楽譜に書き表せるような固定 したフレーズではな

く, 然るべきフレーズを構成 ・展開するためのパ

ターン(旋 律型)で ある。そのため, 各Pに つ き

実際に演奏されるフレーズは, 奏者によって, ま

た同じ奏者でも演奏のたびに, 内容 も数 も少 しず

つ変化する。

 このイスカラの一連のPを 大きく二つに分けた

後半の山場に, ステップの名前をとってパッサ ・

プンタウと呼ばれるPが ある。パ ッサ ・プンタウ

へ入 り, 特有の和音 とトレモロと旋律が始 まると, 

踊 り手は演奏 されているPが パ ッサ ・プンタウへ

移ったことを察知 し, みずからもステップをパ ッ

サ ・プンタウへ変える。つまり, 踊 り手は演奏 さ

れているPに あわせてステップを選択するのであ

る。もっとも, イスカラの一連のPの 一つひとつ

に特定のステップが存在するわけではない。 ピッ

キアーダとステップが対応 している例は, パッサ・

【譜例2: ステップ(3)と音楽の-フ レーズの例】
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プンタウのみである。

そ こで, 各Pに おいて踊 り手が どのようにス

テップを選択 しているか, Pと ステップの関係 を

調べ るため, 筆者はラウネッダスの舞踊曲の演奏

録音から一つを選び, それにあわせて複数の踊 り

手に踊ってもらった14。演奏者は職業演奏家 とし

て長年祭 りの舞踊の伴奏を務めた, 自他 ともにマ

エス トロと認める数少ないラウネッダス奏者の一

人, アウレリオ・ポルクAurelio Porcu(1914-2007), 

旋法はもっとも演奏される頻度の高いフィオラッ

スィウで15, 時間にして六分八秒, 計十九個のP

の演奏である。協力を得た四人の踊 り手-そ の

うち二人は組んで踊ったため, 実質的には三人16

(便宜的にA, B, Cと する17)-が お こなった

全ステップを比較 した18。

 その結果, 同じPに対 して三者三様のステ ップ

の組みあわせをおこなっていることを確認 した。

つ まり, パッサ ・プンタウを除いて, Pと ステッ

プのあいだに厳密な対応関係はな く, あ くまで も

個々の踊 り手が自由にステップを選択することが

できるといえそうである。とはいえ, ステップの

選択は, まったく無作為にではな く, むしろ一定

の基準に従ってなされていると考えられる。

 一つのPを 例に, ステップの選択 をみてみよう。

譜例3は, 第一のP(1)か ら第二のP(H)へ

入るところまでに展開された八つのフレーズ(1: 

1～7, II: 8～)と, そこでA, B, Cが おこなっ

たステップの名前 とを併記したものである19。フ

レーズ1で は, まだ誰も踊 り始めない。 フレーズ

2で 早速Bが 踊 り始める。選んだステップは, ス

テップ(2)パ ッス ・トッラウ)で ある。 フレーズ

4で, AとCも 同 じステップ(2)を選んでいる。 こ

のステップは基本のステップの一つで, その後方

へ下がる動きが下降する旋律線になじんでおり, 

音楽と舞踊の動きに一体感が感 じられる。続 くフ

レーズ5で は, Aが ステップ(6)(シ ャンピッタ)

(の前半のみ)で 前進し, Cが 装飾的なステップ

(5)(パ ッス ・トッラウ ・プンタウ)へ 変えている。

ともに選択したステップは異なっているが, どち

らもより動きのある, より装飾的なステップへ と

変えている。 さらに, フレーズ6は その前後 と比

べて挿入的なフレーズであるため, Cは より装飾

的なステップ(10)(フィオリトゥーラ)を おこない, 

Aは 最後のモチーフでステップ(2)(パ ッス ・トッ

ラウ)を入れて, フレーズの終わりとともにステッ

プを締め くくっている。フレーズ7は フレーズ4

と等 しく, このPの 冒頭のフレーズに戻っている

ことから, Aは 基本的なステップ(3)(パ ッス・エ ・

トリアングル)に, Cも 装飾的なステップからス

テップ(6)(シ ャンピッタ)へ と戻 している。

 以上の例から分かるのは, 踊 り手が一つのPの

中でもフレーズのこまかな表情(特 徴)を 聴きわ

け, それに従って各々のや り方でステップを選択

していることである。実際 興味深いことに, 別

のPに おいて, ラウネッダス奏者がフレーズを吹

く際 右手の小指の孔を開放 したため和音が変わ

り, まるでパ ッサ ・プンタウのような響 きになっ

たところ, その変化を敏感に察知 したAとCが ス

テップをパ ッサ ・プンタウへ変えているのである。

演奏されている音楽の特徴を聴 きわけ, それに適

したステップを選択しようと, 踊 り手が耳を澄ま

せていることを示す好例である。

2-4. ピッキアーダの推移 にともなうステップ

 の変化

 音楽の変化という観点からすれば, もっとも変

化が著 しいと考えられるのは, 一つのPか ら次の

Pへ 移る, Pの 変わ り目のはずである。そこで上

述の三人の踊 り手の例をみると, かな り高い確率

でPの 推移にともないステップを変えていること

が分かる。表1は, 上述のA, B, Cの 踊 り手が

各P(イ スカラにおける順番 によってローマ数字

で表記)の 開始時にステップを変更したか, その

有無(し た場合には○, とくに同時の場合 には

◎, しなかった場合には×)と 割合(た とえばA

は十八分の九回つまり五十%)を 示 している。 と

りわけ三人がともにステップを変えているP(1, 

XIV, XXIV)は, 音楽的にみて先行するPと の

違いが明確であることか らも20, ピッキアーダの

推移による音楽的な変化がステップの変化を招い

ているとみてよいであろう21。

【図1=イ スカラ(一 連のピッキアーダ)と 各 ピッキアーダの可変的な展開のイメージ】

○=ピ ッキアーダpichiada(旋 律 型) ●=フ レーズ(12拍 ないし18拍)
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【譜例3: フィオラッスィウによる舞踊のステップの例】

B passu torrau passu torrau

B passu torrau puntau

C passu e sesi

A passu torrau passu torrau passu torrau

B sciampitta passu torrau puntau

C passu torrau passu torrau passu torrau

A sciampitta l-6 sciampitta l-6

B sciampitta

C passu torrau puntau

A sciampittal-6(x2) passu torrau-

B (2nd. sciampitta)

C fioritura l0 fioritura l0

A passu e triangulu passu e triangulu

B sciampitta passu torrau puntau

C sciampitta sciampitta

A (2nd. passu torrau) passu torrau

B (2nd. passu torrau puntau)

C (2nd. passu torrau) passu torrau
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もっとも, イスカラの概念はラウネッダス奏者

たちのあいだで排他的に伝承されてきたものであ

るため, 踊 り手が 「イス カラ」や 「ピッキアー

ダ」という術語 を使ってステップを説明すること

はない。踊 り手たちヘステップを変えるきっかけ

を尋ねても, 「音楽をよく聴かなければならない」

あるいは 「ある時点でラウネッダス奏者が変える

か ら, 自分も(ス テップを)変 える」 といった答

えにとどまる。舞踊の大会でしばしば優勝 したと

いうある男性は 「演奏者が(ス テップを)変 える

ように告げる」と言い表したが22, 演奏者が踊 り

手へ言葉で指図することもなければ, 目つきやそ

ぶ りで合図することもない。あ くまでも演奏から

メッセージを聴 きとっているのは, 踊 り手である。

 それでは踊 り手はどのようにステップを変える

合図を, つまりPの推移 を聴きわけているのであ

ろうか。ラウネッダスの舞踊曲は楽譜に書き表す

ことができるような固定 した音楽ではな く, イス

カラという, 演奏のいわばアウ トラインは決まっ

ているものの, 各Pに つ き演奏されるフレーズは, 

その数 も内容も, 演奏者によって, また同じ演奏

者でも演奏のたびに変わりうる。 したがって, 踊

り手はあらか じめステップの種類や回数を決めて

おくことはできず, あ くまでもその都度ステップ

を選択 しなければならない。そ して, 現実に踊 り

手が音を聞き, それからステップを選択する時間

的余裕はほとんどない。踊 り手は十二拍あるいは

十八拍の長さのフレーズを最後まで聴 くことなく, 

それどころか 一拍 目が始 まるときには早 くもス

テップを決めなければならないからである。

 すると, 踊 り手は音楽の展開を, 次に演奏され

るフレーズをある程度予測しているのではないか

と考えられる。つま り, 「イスカラ」や 「ピッキ

ァーダ」という概念 自体は知 らずとも, 演奏全体

の流れを了解 し, 次に演奏 されるPが どのような

ものか, そして各Pに つ き, どのようなフレーズが, 

どのように演奏されるかを(意 識的にせ よ, 無意

識的にせ よ)了 解 しているのではないか。 この仮

説が正 しければ, 踊 り手の聴 き方を通 して音楽の

構造を明らかにすることも可能になる。そこで, 

踊 り手が何 を聴きわけ, ステップを変える判断基

準 としているかをみていきたい。

1)踊 り手の判断基準(1): 各Pの 特徴的なモチーフ

 2-2で みたように, 音楽の一フレーズと舞踊の
一ステップの拍節は同数ではないため, 組みあわ

せによっては, ステップの半ば(つ まり, 十二拍

のステップの七拍 目)で, 音楽のフレーズの一拍

目が始 まることも少なくない。 こうしてPが 次へ

と推移した場合, 踊 り手は次のステップから前と

違うステップへ変えるのが一般的である。先の譜

例3を みると, 第二のP(H)へ 移 ったフレーズ

8で, AもCも 二つ目のモチーフ(七 拍 目)か ら

ステップを変えている。この場合, 踊 り手はすで

に六拍分のまとまった旋律を聴いているため, そ

の特徴的な旋律か らPが次へ移ったことを認知 し, 

それに適 したステップを選択 したかもしれない。

つ まり, モチーフ全体(六 拍分の旋律)が 判断基

準 となった可能性がある。

2)踊 り手の判断基準(2)=固 定 したプレI一ズから

 の予測

 他方, 演奏者がPを 変えると同時に踊 り手 もス

テップを変えるとすれば, 踊 り手は明らかにPの

推移を予期 していたことになる。実際 踊 り手は

高い割合でPの 推移 と同時にステップを変えてい

る(表1の ◎参照)。 そこでPの 推移 を予測する

大きな手がか りになると考えられるのが, 固定し

たフレーズである。 イスカラのなかには常 に決

まったフレーズ(通 常, 一フレーズのみ)が 演奏

されるP(固 定 タイプのピッキアーダ)が い くつ

かある。たとえば, ブイオラッスィウの; 場合, 第

十六のP(XVI)が 該当する。舞踊曲に精通 した

踊 り手であれば, このPの 後にパ ッサ ・プ ンタ

ウ(XW)が 続 くことを経験的に学んでいるため, 

第十六のP(X～ の はいわばパッサ ・プンタウへ

の合 図として響 くことになる。実際 第十七の

P(XW)で はA, B, Cと もにパ ッサ ・プンタウ

のステップをおこなっているが, Cは 先駆けて第

十六のP(X～ の からパッサ ・プンタウを始めて

【表1: ピッキアーダ(P)の 推移にともなうステップの変更の有無と割合】

※記号 の見方: 該 当する ピッキアーダへ の推 移 とともにス テ ップを変 えた場 合 には○(同 時に変 えた場合 には◎), 変

 えなか った場合 には×
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いる。

3)踊 り手の判断基準(3): アウフタク トの音形か

らの予測

もっとも, 固定 タイプのP, つまり固定 したフ

レーズから予測できる部分は限られている。より

広範な予測を可能にする音楽的特徴 として, 第二

に挙げられるのが, アウフタク ト(弱 起)で 始ま

るフレーズの存在である。ラウネッダスの舞踊曲

の中には, 旋律がフレーズの第一拍(強 拍)で は

な く, 先行するフレーズの最終裏拍(十 二拍目あ

るいは十八拍 目)(弱 拍)か ら始まるものが多い。

わずか一拍分なが ら, このアウフタク トの音形が, 

続 くフレーズ全体の前触れとして大きな手がか り

となる。当然のことながら, このような音形の存

在 とその意味を踊 り手が了解 している必要はある。

た とえば, フィオラッス ィウの第二十六のP(X

X～の は, 譜例4の ように 「・ミド」 という音形

でかならず始まる23。この音形を聴 くと, 踊 り手

は次のPが 始 まるとともに, そろそろ舞踊が終盤

にさしかかったことを悟るのである。

 また, アウフタク トの音形がないことも, その

後の展開を予測させる手がかりとなりうる。"たと

えば, 譜例3の フレーズ7は 当該Pの 最終 フレー

ズであるが, フレーズ7の 最終裏拍にアウフタク

トの音形がないことが, 次のフレーズで新たなP

が始まることを示唆 している。

4)踊 り手の判断基準(4)=フ レーズの展開パ タ-

ンからの予測

アウフタク トのような特徴的な音形を了解 して

いるばか りでなく, それを使ったフレーズが どの

ように展開されてい くか一 各Pの フレーズの構

成 ・展開パターンを知っていれば, 次に演奏され

るフレーズをより確実に予測できるであろう。ラ

ウネッダスの舞踊曲の調査において筆者がとりわ

け協力を仰いだ演奏者ポルクは, その伝統的な演

奏スタイルで評価されるとともに, 優秀な踊 り手

としても知 られていた。そのポルクが, あるイン

タビューのなかで, ラウネッダス舞踊について次

のように説明 した。

「サルデーニャ舞踊というのは簡単なものじゃ

ない, 踊るの も, 演奏するのも, 難しいものだ。

イスカラを本当にすべて演奏する演奏者は, イス

カラの中で踊 りを引き延ばそうとする。そうせず

に, もし一フレーズ演奏 して次へ と移っていった

としたら, す ぐに終わってしまうからだ。そうす

ると, また始めから演奏せざるをえなくなってし

まう。代わ りに, 装飾をする, 即興する, つまり

そのパ ッセージを即興的に装飾 して, 元のパ ッ

セージへ戻 る。たとえば, パ ッサ ・プンタウ。 ト

リルをする, 装飾をする, 右手で左手で, あるい

は上で下で, それか ら元に戻るんだ。 ここで曲

が分かる踊 り手は, 「今が変わるときだ」と思う。

すると女性の, 奥さんの手をぎゅっと握る。手を

握る, それは演奏者がステップを変えようとして

いるのがわかったということなんだ。曲が変わる

のと同 じように, 踊 り手もステップを変えなけれ

ばならないんだ24。」

ここでポルクは, Pの 展開(方 法)と, それに

ともなうステップの推移というラウネッダス舞踊

の核心に触れている。まず, 演奏者は, イスカラ

に従って一連のPを 順 に演奏 してい くが, 一度演

奏 したPを 反復することは許されないため, 踊 り

手がある程度満足するまで演奏 を続けたければ, 

計画的に一つひとつのPを, さまざまなフレーズ

でしっか りと展開する必要がある。ポルクが装飾

とい う言葉で説明するのは, このPの 展開方法で

ある。演奏者は各Pの 特徴的な音形 を使いなが ら, 

典型的なフレーズから個性的なフレーズまで, 多

様なフレーズを即興的に演奏する。たとえば, ト

リルが特徴のパッサ ・プンタウでは, トリルをお

こなう手や指を変えながら, さまざまなフレーズ

を演奏 してい く。そして展開を終わらせ, 次のP

へすすもうとするとき, 演奏者は今演奏 している

Pで 最初に演奏 したフレーズ(ま った く同 じでは

ないかもしれないが, 多 くの場合, 典型的なフレー

ズ)を ふたたび演奏する。つまり, いわば展開の

ふ りだしに戻 る。このふりだしのフレーズが踊 り

手への合図となる。踊り手(と くにリー ドする男

性)は, 次のフレーズで演奏者が新 しいPへ 移る

ことを予測し, その推移にあわせてみずからもス

テップを変えるのである。

この 「ふ りだしに戻る展開」は, ポルクのみな

らず, 主要なラウネッダス奏者の演奏に共通して

み られる, Pの 展開方法である。譜例3の 第一の

P(1(2))に おいても, 最初のフレーズ(フ レー

ズ4)が 最後のフレーズ(フ レーズ7)で ふたた

【譜例4=フ ィオラッスィウのイスカラの第二十六のP(XXVI)の 典型的なフレーズ】
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び演奏されているのを確認することができる。

つ まり, 一連のPの 順序 と各Pに おけるフレー

ズの構成 ・展開パターン- これを了解 している

踊 り手こそが, 演奏の展開を読み, ラウネッダス

奏者が次のPへ 移るのと同時に自分もまたステッ

プを変えることができるのである。それは音を聴

いてか ら反応するような従属的 ・条件反射的な踊

り方ではなく, 来るべ き音 を予測しながら瞬時に

対応する自発的 ・挑戦的な踊 り方である。つまり, 

踊 り手は, 「イスカラ」や 「ピッキアーダ」 とい

う概念自体は知 らず とも, ラウネッダス奏者が一
つずつ順に演奏 していくものがあ り, その各々の

特徴的な音形がどのようなもので, それを使った

フレーズが どのように展開されてい くかという音

楽の構造を経験的に身につけているからこそ, 「音

楽にあわせて踊る」ことができるのである。

3. 考察: 音楽と舞踊の相関関係

以上, ラウネッダス舞踊の 「音楽にあわせて踊

る」という美的価値観をめぐって, 踊 り手が どの

ように音楽を聴きわけ, 踊るのかを検討 してきた。

その結果, 踊 り手が(1)音 楽 と舞踊の拍節を合

致させること(途 中ずれなが らも周期的に一致す

るポイントを意識すること), (2)演 奏 されてい

るピッキアーダ(旋 律型)に 適 したステップを選

択すること, そしてとりわけ(3)ピ ッキアーダ(旋

律型)の 推移にともないステップを変えることを

重視 し, 音楽の構造を経験的に理解 していること

が明らかになった。 ラウネッダスの舞踊曲を聞い

たことがある人ならば, この一聴 したところモノ

トーンな音楽に変化 ・推移を聴 きわけるという踊

り手の耳の良さに驚 くであろう。そして, なぜそ

れほどまで音楽に従順なのか と詩 しく思うかもし

れない。

だが, じつは, 踊 り手が音楽に従っているばか

りではない。「舞踊にあわせて演奏する」 といっ

てよいほど, 演奏者もまた舞踊に従っているので

ある。実際 演奏者は踊 り手の様子をみながら時

と場に応じて演湊 する。既述のように, ラウネッ

ダスの舞踊曲は一つの曲として固定しておらず, 

イスカラとして一連のPの 順番は決まっているも

のの, かならずしもすべてのPを 演奏するとは限

らず, また各Pの 演奏 を長 くも短 くもすることが

できる。たとえば, 踊 り手たちが熱中して くれば, 

その高揚感を保つためにも一つひとつのPに つ き

充実した演奏 をおこない, 始めから終わ りまです
べてのPを 演奏するが, 逆に時間の制限や踊 り手

の具合によっては, ・一つひとつのPの 演奏を短縮

するばか りでなく, 途中のPを 省略 して最後のP
へ移ることもある。つまり, Pの 展開は伸縮自在

であり, 演奏者は舞踊の場の状況をみながら即興

的に演奏 していくのである。

 すると, 音楽にあわせて踊るという意味では, 

踊 り手が演奏者に従っているが, 舞踊の場の状況

に応 じて演奏するという意味では, あくまでも演

奏者が踊 り手に従っていることになる。つまり, 

演奏者 と踊 り手は, どちらが主従 ともいいがたい, 

互いに互いを参照 しあう関係にあるのである。

 このような演奏者 と踊 り手が互いに影響 しあう

相関関係 は, パフォーマンスの原動力になる。ラ

ウネッダス舞踊は, 演奏者 と踊 り手の, 音楽とス

テップの 〈対話〉によってすすむのであ り, 〈対話〉

はときとして 〈駆け引 き〉になる。たとえば, 踊

り手が優秀で, Pの 展開に一部の隙 もな くついて

くるようであれば 演奏者は踊 り手を試す ように, 

フレーズが切れ目なく次か ら次へ と連なり回旋す

るようなパッセージを演奏し, 踊 り手の ミスを誘

お うとするかもしれない。あるいは, 最後のPで

踊 り手が最終 フレーズにあわせてステップを閉じ

ようと待ち構 えているのに対し, 演奏者は演奏を

終わらせると見せかけながら踊 り手を出 し抜いて

演奏 を続けるかもしれない。 こうして踊 り手と演

奏者のあいだには息詰まるや りとりが交わされる

ことになる。踊 り手と演奏者が相関的にパフォー

マンスを創 りあげてい く, このダイナミズムにこ

そ, ラウネッダス舞踊の芸術性があるといってよ

い 。

本稿で論 じてきた, ラウネッダス舞踊における

音楽 と舞踊の相関関係は, そのどちらか一方だけ

をみていても理解できるものではない。本稿では

もっぱら舞踊に焦点を絞 り, 音楽を参照 しながら

舞踊を分析 してきたが, 逆に, 舞踊の観点から音

楽を分析することも必要である。

本稿のはじめに触れたように, 先行研究者たち

はラウネッダスの舞踊曲を分析するにあた り, 従

来の音楽分析の概念を援用 し, Pと その展開を 「主

題と変奏」に準ずるものとして解釈 してきた。 ラ

ウネッダスの舞踊曲がクラシック音楽にも匹敵す

るような, 緻密 な構造に基づいていることを主張

するには一定の意義があったか もしれない。 しか

しなが ら, その解釈 では, 多様 な演奏の実態か

ら一貫 した方法で主題すなわちPで あるはずのフ

レーズを特定することができず, イスカラを具体

的にも合理的にも説明することができない25。

 ここで舞踊という観点から音楽の構造をみなお

すことが, あらたな理解の端緒を開 くことになる。

本稿では, 「音楽にあわせて踊る」という踊 り手が, 

音楽の構造 を独特の方法で把握 していると考えら

れることから, 踊 り手がどのように音楽を聴き, 

ステップを選択 しているかを分析 した。そこか ら

明らかになったのは, 踊 り手が音楽の微細 な変化

を, したがってPの 推移をも聴 きわけ, ステップ

を変えていることであ り, そこで踊 り手が判断基

準にしていると考えられるのは, 特徴的なモチー
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フとフレーズの構成 ・展開パターンであることを

指摘 した。 このフレーズ を演奏するための具体

的な諸条件こそが, 踊 り手にとってのPで あると

すれば, Pと は実際に演奏されるフレーズ(の う

ちの一つ)で はな く, フレーズを然るべ く演奏す

るためのパ ターン, すなわち旋律型と考えること

がで きる。舞踊の観点か ら音楽の構造を捉 えなお

すことによって, 無理に 「主題 と変奏」の関係 に

あてはめることな く, 旋律型に基づ く展開という, 

より実践に即 した解釈を得ることが可能になった

といえるであろう。

音楽の観点から舞踊の構造を理解 し, そしてま

た舞踊の観点から音楽の構造を理解するという, 

本稿が試みたアプローチは, 音楽を, 舞踊を, そ

れ自体で理解 しようとするのではなく, そのコン

テクス トの中に位置づけて, 相対的に理解 してい

くことをめざしている。考察すべ きコンテクス ト

の中には, 本稿のはじめに挙げたような舞踊の場, 

それを成 り立たせている共同体, そしてその背景

にある慣習や思考様式 といった文化全体までもが

入って くることであろう。本稿はその第一歩とし

て音楽 と舞踊の関係を論 じたが, この相対的な理

解 というアプローチが, 音楽 と舞踊がけっして自

律 したあ り方をしていない民俗舞踊一般を考察す

るための, より生産的な方法 となりうるのではな

いかと考えている。

1 D ・H・ ロ ー レ ン ス 『海 と サ ル デ ー ニ ャ』(David

Herbert Lawrence. Sea and Sardinia. New
York, 1921)武 藤 浩 史 訳, 東 京: 晶文 社, 1993年,

225頁。
2 Pillai, Carlo. "I balli isolani nella descrizione della

Sardegna (1812) di Francesco d' Austria-Este." In
Bollettino Bibliografico sardo VIII/14 (1991): 29;
id., Ii tempo dei santi. Cagliari: AM&D, 1994: 345.

3未 婚 の若 者 た ちに よる舞 踊 は 「ツェラキ アの祭 り

Festas de sa zerachia」 と呼 ばれ ていた。 ツェ ラキ

ァは, 舞踊 を定期 的 にお こな うため, 村 の未婚 の若

者 た ちが 集 っ た組織 で, そ の代 表者 た ち は(舞 踊
へ の)参 加 費 の徴 収 ラウネ ッダス奏者 との交渉 ・

契約, 舞踊 の場 の管理 な どを担 っていた。Cf乃 鉱, 
1991: 30; 1994: 345-6. lLallai Giampaolo. "Ii periodo d'

oro Belle launeddas dell' 800 agli anni trenta dell'
900." In Launeddas. pp 46-63. Ed. by Giampaolo
Lallai. Cagliari: AM & D, 1997.

4 ラウ ネッダスは, 単簑(シ ングル ・リー ド)つ きの

三本の葦管 を組 みあ わせ た気 鳴楽器で, 基音 を鳴 ら

し続 ける ドロー ン管一本 と, 旋律 を演奏 するチ ャン

ター管二本 か ら成 る。演奏者 は三本 の単 簑を まとめ

て口 にふ くみ, 循 環呼吸法 に よって三管 を休 みな く

吹 き続 ける。 楽器構 造 につ いての詳細 は, 次 の拙稿
を参照 の こ と(「 ラウネ ッダスの舞踊 曲のイス カ ラ

あるいは一連の旋律型 の分析」, 『音楽学』第52巻2号
89-108頁, 2006年)。

5 一九三〇年代 に入 り, 時の フ ァシス ト政権 は若 者の

集団行動 を牽制 するた め, 公序侵 害の恐 れがある と

して 日曜 日の舞踊 を禁止す る。 その結果, 舞踊 の伴

奏 者 として各村 で雇われて いたラウネ ッダス奏者 は

そ の 職 を 失 う こ と に な っ た。Cf Lallai Giampaolo."Ii d
eclino Belle launeddas. La crisi. Ii recupero."

In Launeddas. pp 68-81. Ed. by Giampaolo Lallai.
Cagliari: AM&D, 1997.

6 Weis Bentzon, Andreas Fridolin. The launeddas. A 

Sardinian folk-music instrument. 2 
vols. Copenhagen: Akademisk Forlag, 1969.

7 Lortat -Jacob Bernard. "Jeu de metamorphoses: 
Launeddas de Sardaigne. " In L' Improvisation dans 
les Musiques de Tradition Orale, pp. 255-67. Ed. by 
B. Lortat-Tacob. Paris: SELAF. 1987.

8 ス ター ロは, ICTM(国 際伝 統音楽 学会)の 研 究グ

ループの一つ 「民族舞踊学」の なかで も積極 的な活

動 をお こな ってい る数少 ないイタ リア人の一一人であ

る。
9歴 史 ・社 会学 者 の ピ ッライ は, 歴史 的文 書, とく

 に裁判 記録 か ら過去 のサ ルデ ーニ ャ舞踊 の実態 を

 読 み 解 い て い る[Pillai, Carlo. "I balli isolani nella
descrizione della Sardegna (1812) di Francesco
d' Austria-Este. " In Bollettino Bibliografico sardo 
VIII/14 (1991): 29-38; id., Ii tempo dei santi.
Cagliari: AM&D, 1994; id., "Le feste de sa zerachia
nella Sardegna sabauda. " In Quaderni Bolotanesi
23 (1997): 399-410; id., "Ii ballo sardo tradizionale
nella documentazione d' archivio con riferimento
all' area campidanese. " In Ad Quartum Lapidem:
Insediamento e difesa territorio nella Sardegna
meridionale, pp. 146-55. Ed. by A. Monteverde e E.
Belli. Cagliari: Club Modellismo Storico, 2001.]。 民

族 舞 踊 学 者 の ガ ー ラ は イ タ リア各 地 の 舞 踊 につ い て

調 査 を お こ な い, そ の 成 果 をCD・ 刊 行 物 と して 自

社 出 版 し て い る。 サ ル デ ー ニ ャ 舞 踊 に 関 し て は 次

の 三冊 が あ る[Gala, Giuseppe Michele ed. 1l Ballo

Sardo: Storia, Identity e Tradizione vol. 2 Forme e 
Contesti del Ballo Sardo (Quaderni della Taranta 
n. 6). Firenze: Edizione Taranta, 2000; id., A Passu-
Appunti di antropologia del ballo sardo. Firenze:
Edizione Taranta, 2004. ]。 また, 現在 もっぱ ら歌手

として活躍す るガラウは, サルデーニ ャ舞踊 につい

て, その歴 史 と現在 のグル ッポ・フォルク(注10参 照)
の振 り付 け等 を まとめた本 を上梓 してい る[Garau, 

Emanuele. Ii Ballo Sardo. Quartu S. Elena: Edizioni 
della Torre, 1997.].

10 戦 前 ・戦中あ舞踊 の禁止 に続 き(注5参 照), 義務教

育 お よび ラジオ ・TVの 普及 に より, 近代 化 ・「イタ

リア化」が進 む と, 村祭 りの伝統 的な舞踊 は次第 に

衰退す る。その反動 として, 一九 六〇年代, 伝統的

な衣装 ・舞踊の保存 ・継承 を 目的 として活動す るグ
ル ッポ ・フ ォルクgruppo folkが各地 で興 る。 グル ッ

ポ ・フォル クは, 祭 り等 の機会 に広場 の特設舞台で

舞 踊 を披 露す るが, その舞踊 は鑑 賞用 にアレンジさ

れてお り, とくに伝統 的な舞踊 にはなか った演 出(星

型 や十字型の フォーメーシ ョンな ど)が 施 され てい

る。
11こ こで伝 統的 な踊 り方 とは, グル ッポ ・フォルクの

踊 り方(注10参 照)と は異 なる とい う意味で用 いて
いる。

12サ ルデーニ ャ舞踊 は, 地方 によって大 き く二つ のス

タイルに分かれ る。北部 お よび中部では, 踵 を地面

につけ, 膝の屈伸 を使 って全 身を上下 にわずか に揺

らす, あるい は大 き く跳躍す る 「垂 直方向」の動 き

が特徴 であ る。他方, 南部 では, 踵 を浮かせ, 足先
のみで地 面を擦 る ように前後 に移動す る 「平行方 向」

の動 きが特徴 である。
13ラ ウネ ッダス は三本 の管 の組 みあわせ によって構成

音 が異なる, つ ま り旋法が異 なる九種 類(現 在)の

楽器 に下位区分 される。各旋法 には個 別の イス カラ

があ り, 旋法 の名前 を とって, た とえば 「フィオラ ッ
スィウのイスカラ」 な どと呼 ばれる。
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14本 調査 で は生 演奏 で は な く録音 を利 用 した。 ラウ

ネ ッダスの舞踊 曲には厳密 な意味で二 度 と同 じ演奏

があ りえないため, 調査条件 を等 しくする には音楽

を一つの演奏録音 に限定せ ざるをえなかったか らで

ある。ただ し, 録音 にあ わせて踊 ることによって, 「音

楽にあわせ る」 とい う要素ばか りが 強調 された可能

性 は否 め ない。 とい うの も, 実際の舞 踊の場 で は, 

後述の ように演奏者 が踊 り手 にあわせ る とい う要素
もあ り, 演奏者 と踊 り手の 〈対話〉がパ フ ォーマ ン

スを築いてい くか らであ る。
15ブ イオラ ッス ィウ且orassiuは, 舞踊 の場 で好 んで演

奏 されて きた, もっ ともポ ピュ ラー な旋法 であ る。

構 成音 は, た とえば基 音がSibの 場合 次 の ように
なる。

※左 か ら順に ドロー ン管, チ ャンター管(左), チ ャ

ンター管(右)
16ペ アで踊る場合, 女性 は男性のステ ップに従 う。

17三 人 の踊 り手 の構 成(性 別/年 齢/職 業)と 調 査

日は次の とお りで あ る。A(女 性/92歳/農 業); 
2005年11月14日, B(男 性/70歳/木 工); 2005年

11月16日, C(男 性/52歳/=運 転 手); 2005年11月

18日。
18こ の調査 は当初, 一年来イ ンタビュー調査 に協 力 を

得て きた, 村 の中で も優 秀な踊 り手 と して知 られ る

十人以上の人 々を対象 にお こなう予定 であった。 し
か しなが ら, いざ調査 となる と, 身体 の不調 や差恥

心あるい は自尊心 な どか ら, なか なか協力 を得 る こ

とがで きず, 結局, 指 定の曲で始めか ら終 わ りまで

踊 った映像 を分析 デー タとして得 るこ とが で きたの

は, 本稿 で挙 げる三人のみであ った。 分析結果 の精

度を高め るには, よりデー タ数 を増やすべ きである
が, 以上の ような経緯 に より, 本稿 は現時点 で可 能

な分析 結果 に基づ いている ことを付言 してお きたい, 

なお, 分析 結果 の詳細 は, 次 を参照 のこ と(金 光真

理子 『サルデ ーニャの舞踊 音楽の構 造 ラウネ ッ

ダスの舞踊 曲におけるイスカ ラの概念一 』博士 学

位論 文(東 京芸術 大学)2006年)。
19第; 一のP(1)の 中に① と② があ るが, 前 者 は よ り

多 くの奏者が演奏す るヴ ァー ジョン, 後者 はポルク
のオ リジナ ルのヴ ァー ジョンと考 えられ る。 どち ら

もイ ン トロダクシ ョンとしての性格が強 いため, 本

研究 では第一のPと している。
20第 二 のP(II)は 冒頭の特徴: 的なP(1)の 後 に続 き, 

その差異 が明確 であるため, そ して第十四のP(XIV)

はそれ 自体が特徴 的な固定 した フレーズで あるため, 

また第二 十四のP(XXIV)は パ ッサ ・プ ンタウの

後 に続 き, や は りその差異 が明確 であ るた め, それ

ぞれPの 推移 が よりわか りやすい といえる。
21こ こでA, Bに 対 しCの パ ーセ ンテー ジ(Pの 推移

に ともないス テ ップを変化 させ た率)が 高い理 由は, 

Cが 優 れた踊 り手 であ る と同時に ラウネ ッダス奏 者

である ことが大 きい と考え られる。 みずか らも演奏

す るCはAとBよ りも舞踊 曲に精通 してお り, しか も

Cは 本録音 の演奏者 ポ ルクの弟 子で, ポルクの演奏

のクセ をよ く知 っているため, より完壁 な踊 りを見

せ た もの と考 え られる。
22筆 者 の イ ン タ ビュ ー(2004年9月17日 イ ェル ツ村)

より。
23こ の譜例 では基音 をシbと しているが, 基音が変 わ

れば, 当然 の ことなが ら 「・ミ ド」 とい う音形の音

高 は相対的 に変化す る。
24筆 者 の イ ン タ ビュ ー(2002年4月6日 ヴ ィ ッ ラプ ッ

ツ 村)よ り。 原 文 「Quindi, il ballo sardo non 6

una cosa troppo facile, e difficile sia a ballarlo
sia per gli suonatori. Ii suonatore the fa la scala

veramente tutta, fare durante la scala per tirare
a lungo it ballo, perche se no, se fai una e passi,
finisce. Sei costretto a ripassare. Invece se to fai 
un abbellimento, improvvisi e allora dopo the hai 
improvvissato quello, ritorni allo stesso passaggio, 
pass' appuntau, fai un trillio, un abbellimento o 
con la sinistra o con la destra, o a su o a giu e poi 
ritorni 11. Pero, it ballerino the capisce la suonata,
dice "e adesso per cambiare. " Allora stringe la
mano alla ragazza o chi sia la moglie, dice quando 
ha stretto la mano, ha capito the it suonatore e per 
cambiare it passo. Come cambia la suonata, deve 
cambiare it passo.]

25先 行研 究 の解 釈 の 矛盾 ・問 題 点 の詳 細 につ い て

は, 次 の拙稿 を参照 の こと(「 ラウ ネ ッダス の舞 踊

曲の 「理論」 と 「実践 」-ラ ウネ ッダス奏者の言

説の考 察 を通 して」 『地 中海研究』XXX, 51-70頁, 
2007年)。
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