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日本の伝統音楽、正月の伝統行事、伝統の味など、私たちの身の回りには伝統と称するものが溢れてい  

る。その実態はしかしながら複雑で、どこから・何をもって「伝統」となるのか、明瞭な線引きは存在し  

ない。「伝統」とは何か。この大きな問題に対する一つのアプローチとして、本稿では「伝統」の概念を複  

数の行為主体（agentエイジェント）の視点から検討する1。エイジェントの中には、「伝統」の担い手自身  

もいれば、それを享受する一般の人々もいる。立場も異なれば、「伝統」の見方も異なる。結果として「伝  

統」に複数の意味が付与される。このような複数の視点からみた「伝統」の多義性について、とくに民族  

音楽学のフィールドを中心に論じ2、今後の研究の可能性を提起したい。   

はじめに：「伝統」をめぐる論点   

1．「伝統の創出」論   

伝統といえば、その国（民族）、地方、地域において時代を経て伝承されてきた固有の文化と了解される  

であろう。ところが、そ．うした伝統とされているものの多くが実際には近代になって新しく創られた「ま  

がい物」に他ならないと告発したのが、ホプズボウムとレンジャーの「創られた伝統」論であった（Hobsbawm  

弧dRanger1983）。ホブズボウム以来、民族音楽学者たちも、伝統芸能と呼ばれるものを、まずは「創出  

hvention」というフィルターを通してみるようになった。   

ホブズボウムが出発点となる一方、伝統芸能の中には「創出」に該当しない事例も数多くあった。「創出」  

論をうまく適用できたのは、旧ソ連のナショナル・アンサンブルなど、国家主導型の伝統芸能である。ホ  

ブズボウム自身が十九世紀末のヨーロッパにおける「伝統の創出」をナショナリズムの観点から論じてい  

るように、旧共産圏の国々では音楽や舞踊の「伝統」も国民国家形成のために利用されてきたからである。  

逆に、イタリア南部など西ヨーロッパの農村社会では、古くから地域に伝わる音楽や舞蹄が、時代ととも  

に少しずつ形を変えながらも、現代に生きており、伝統とは過去の遺物ではなく、むしろ過去とつながっ  

た現在の文化と考えられる。このような伝統を、ホブズボウムは「慣習custom」と呼んで区別しているが、  

民族音楽学者を含め民俗学者fo1kloristsの多くが対象とする伝統はこの慣習の方であるため、しばしば議論  

に敵歯吾が生じた。   

また、「創出」では語りきれないケースが、一九四○・五○年代にアメリカ合衆国で始まり、ヨーロッパ  

へ広まったフォーク・リバイバルであった。フォーク・リバイバルは欧米人がみずからのルーツを求めて  

民謡を再発見したことから始まったが、世界的なブームへと発展するにつれ、民謡＝伝統を資本主義社会  

iエイジェントとは、積極的に状況や自己を変えていく実践者としての主体を意味し、サブジェクト（従属する主体）  

に代わる用語として、近年、文化人類学等で用いられている。本稿でも「伝統」の概念を所与のものとするのでは  

なく、その意味生成にさまざまなレベルで関わる主体があり、それによって「伝統」がダイナミックに生成される  

と考える立場から、伝統芸能の担い手、一般大衆、研究者などさまざまな立場を含めた当事者をエイジェントと呼  

ぶことにする。  

「伝統」の再考という本稿のアイデアは、日本学術振興会人文・社会科学振興プロジェクト研究事業研究報告『伝  

統から創造へ』（高松編2008、2009）に多くを負っている。上プロジェクトは文学、美術、音楽など専門を異にす  

る研究者の協同研究で、専門分野によって「伝統」の概念に相違があることを指摘している。   
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の新たなコンテクストに即して作り変えるようになり、もはや農村の地域社会を前提にした「慣習」の枠  

組みでは捉えきれなくなった。 とはいえ、大衆を巻き込んだフォーク・リバイバルの（少なくとも理念上は）  

草の根レベルの活動は、国家という主犯者を暴きだす「創出」の概念でも語りきれない現象であった。   

フォーク・リバイバルをめぐる議論は、「伝統」の問題を、ナショナリズム、エスニシティ、グローバリ  

ゼーションなどの観点とともに多角的に検討するものとなり、その対象もアメリカや甲ヨーロッパだけで  

なく、東欧やバルカン半島の旧ユーゴの国々まで拡がり、事例研究が積み重ねられてきている3。   

2．エイジェントからみた「伝統」  

事例研究をみていくと、ある一つの伝統芸能をとっても、国家（々ジョリテイ）と少数民族（マイノリ  

ティ）とでは、またインテリ層と大衆とでは、見方が異なることが、つまり、社会的立場によって伝統芸  

能に対する考え方も関わり方も異なることがわかる。それでは、実際に、各々の行為主体（エイジェント）  

が伝統芸能に対してどのような考えをもち、どのように関わっているのか。その多様な思惑と結果として  

の営みの生々しい痕跡を辿ってこそ、「伝統」をリアルな事象として描き出すことができるであろう。ホブ  

ズボウムの議論から四半世紀を経た現在、伝統芸能は、たとえそれが創られたものであろうと、楽しまれ、  

生きられている。この現実を構成している、さまざまなレベルで伝統芸能に関わるエイジェントの視点へ  

注目することが、新たな出発点になる。   

筆者は、二00八年夏、伝統芸能調査の一環として、イタリア南部でグルツポ・フォルクgruPpOfo1kの  

調査をおこなった。グルッポ・フォルクとは、地元の伝統の調査・保存・実践を目的とする、村単位の任  

意団体で、実質的には村の伝統衣装を着て伝統舞踊を披露する舞踊団である。一九六○年代以降、シチリ  

ア、サルデーニヤなど南部を中心に、イタリア各地でグルッポ・フォルクが誕生した。  

．グルッポ・フォルクの活動についてインタヴューをおこなっていくうち、筆者は一つの事実に気がつい  

た。それは、年配の人ほど、自分たちの村の衣装や舞蹄を説明するために「伝統」ないし「伝統的」とい  

う言葉を使わず、代わりに「古い」「オリジナルな」「00さんから習った」などと言い表すことである。  

ただし、確認のため、筆者が「伝統」という言葉で言い換えて尋ねてみると、それも肯定する。この事実  

から推測できるのは、当事者が「伝統／伝統的」と判断する要素はいくつか複数あり、当事者の立場や関  

心によって、また主張する相手によって、意識的にせよ無意識にせよ、使い分けられているのではないか  

ということである。つまり、「伝統」とは、見る者によって異なる、複数の意味を含蓄した、多義的な概念  

ではないかと仮定できる。この仮説を基に、以下、サルデーニヤの事例に絞って具体的に論じていこう。   

本文：サルデーニヤの音楽文化にみる「伝統」の多義性   

1．サルデーニヤの伝統楽器ラウネッダスとその演奏家ルイージ■ライ   

イタリアは地域ごとに言葉（方言）や料理など独自の文化を誇るが、なかでもサルデーニヤは独特な固  

有の文化圏として知られている。音楽に限ってみても、サルデーニヤにはイタリアの他の地域にはみられ  

ない楽器や歌唱様式がある。サルデーニヤ中部に伝わるテノーレスtenores（あるいはカント・ア・テノー  

レca血OatenOre）は無伴奏の男声四重唱で、喉声を使った独特な発声法が特徴である。また、南部のラウ  

3 「伝統」の問題を扱った先行研究として、各国のフォーク・リバイバルの事例を考察した論文集存∂刀∫ゐJⅦ元g   

Ⅳαd血乃．・♪比用〟∫ic／℃V血ねαd椚J〃ed（VRosenberged．1993）、旧共産圏の諸国の伝統音楽の変遷をフォーク・リバイ   

バルのあり方等も含めて考察した論文集月〟〟乃廃C〟JJ〟柁．・肋∫わαJcゐα聯∫～〃α〃加／α扇励∫Jer〃助r甲e（Slobin   

ed．1996）等が参考になる。またICTM（InternationalCouncilofTraditionalMusic国際伝統音楽学会）では、伝統（継   

承とリバイバル）をテーマとしたコロキクムや出版を重ねてきており、とくにサブ・スタディ・グ／レープによる論   

文集として、77ze脈）rldqfMiSic38／3（1996）における特集“FolkMusicRevivalinEurope”R4uthenticiO｝：W710Se   

Tiadition？（FelfbldyandBucklanded．2002）等がある。日本語で読める関連書としては、『伝統芸能復興』（横井2005）   

がハンガリーにおけるフォーク・リバイバルについて、また「アイルランドを世界に」（高松2007）がアイルラン   

ドのリバーダンスについて紹介しており、非常に参考になる。   
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ネッダス1auneddasは単葉（シングル・リード）つきの葦管を三本組み合わせた気  

鳴楽器で、循環呼吸という技法によって三管の音が休みなく演奏される。ラウネ  

ッダスは、その三管構造が地中海地域に普及した同種の葦笛のなかでも珍しいこ  

とから、古来サルデーニヤで独自に発展した楽器とみなされ、サルデーニヤ音楽  

のシンボルともなっている。   

本稿では、このサルデーニヤの伝統楽器ラウネッダスの演奏家で、現在もっと  

も優れた奏者と評されるルイージ・・ライLuigiLaiを対象に考察を進めることにす  

る。ライを対象とするのは、一人の演奏家に焦点を当てることで、考察するデー  

タがより具体的になり、複数の視点からみた「伝統」のイメージを対照しやすく  

なることに加え、ライの稀有な経歴がサルデーニヤ音楽の盛衰と深く関係してお  

り、サルデーニヤの「伝統」の歩みそのものを映し出しているからである。   

ライは、一九三二年、ラウネッダス演奏が盛んな地域の一つ、サッラブス地方  

Sarrabusのサン・ヴィート村SanVitoに生まれた。十歳の頃、サッラブス地方のマ  

エストロ（師匠）として名高いアントニオ・ラーラAntonioLara（1886－1979）  

に師事し、ラウネッダスを学ぶ。各地の村の祭りでラウネッダスを演奏し、日当  

を稼いでいたが、戦争を機にラウネッダス演奏の需要が落ち込むと、一九五六牛、  

スイスへ渡り、オーケストラでサックス等を演奏しながら生活する。一九七一年  

に帰島し、祭りでのラウネッダス演奏を再開する一方、イタリアの著名なシンガ  

ー・ソングライター、アンジェロ・ブランドウアルディAngeloBranduardiとの共  

演によって、他ジャンルとのコラボレーションの先駆けとなり、ワールド・ミュ  

写真1：ラウネッダス  

（著者撮影）   

ージックの世界でその名が知られるようになる4。八○年代に入  

り、伝統の再評価が始まると、州都カリアリで公営のラウネッ  

ダス教室が初めて開設され、ライが講師として迎えられる。以  

来、ライは、祭りでの演奏からジャズのコンサートやCD録音  

まで、幅広い活動を精力的におこない、ラウネッダスを島の内  

外に広めてきた。セセ歳になる現在もライは現役で、サルデー  

ニヤの音楽界の中心にあり続けている。   

ライの演奏は、ラウネッダスはもちろん、サルデーニヤの音  

楽ひいては文化の「伝統」と結びついていると考えられるが、  

先の仮説に従って、ライが体現する「伝統」が見る者によって  

写真2：ルイージ・ライ  

2008年5月1日（VideoLina）  

どのように変わりうるか、次の三つの視点からみたライについて順に検討する。第一に、（ラウネッダスを  

演奏しない）サルデーニヤの一般大衆、第二に、ライ自身を含めたラウネッダスの演奏家、そして第三に、  

（ラウネッダス音楽の）研究者である。   

2．サルデーニヤ人一般にとってのライ：エスニシティ（サルデーニヤ性）としての伝続  

サルデーニヤの一般大衆にとって、ライの存在はそのまま彼が演奏する楽器のイメージと重なる。そこ  

でラウネッダスが喚起する一般的なイメージの変遷を、大きく三つの時代に分けて、戦前、戦後、七○年  

代以降の順にみていこう。  

2－1．戦前のラウネッダス：非日常の憧れ   

戦前すなわち二○世紀初頭まで、ラウネッダスは祭りの代名詞であった。祭りとはキリスト教の聖人を  

4 ブランドウアルディの四枚目のアルバム“Pulced，acquオ，（1977）では、古楽をアレンジするなかでパンパイプやブ   

ズーキなど外国の楽器が新しい響きとして用いられており、ラウネッダスもその一つとなっている。   
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祝う聖人祭で、ラウネッダスはサルデーニヤの中でもとくに南部で聖人祭に不可欠な楽器とされてきた。  

村人が聖人の像を担いで通りを練り歩く聖行列（プロチェッスイオーネ）では、ラウネッダスが行列の伴  

奏をし、続くミサでは、オルガンの代わりにラヴネッダスが聖体拝領を伴奏した。ミサが終わると、村の  

広場に人々が集い、競馬、詩の試合、舞踊などの余興が繰り広げられた。舞踊の伴奏を務めるのもラウネ  

ッダスであった。   

ラウネッダス奏者は村ごとに雇われ、祭りになると聖行列そして舞踊を伴奏したが、二つの村のあいだ  

で奏者の取り合いが起こるほど、演奏の需要は多かった。その背景には当時の厳しい風紀も関わっていた。  

二○世紀半ばまで、婚約前の男女が一緒に出かけることはもちろん、道ですれちがっても声をかけあうこ  

とすら禁じられていた。若い男女が公に出会うことが許された唯一の場は舞踊であった。そのため、舞踊  

は祭りの最大の楽しみとなり、その伴奏を務めるラウネッダス奏者も特別な存在となった5。   

日々を過酷な農作業に従事し生きる人々にとって、祭りは、辛い日常から一時解放され、心ゆくまで飲  

み食いし、見世物に興じ、仲間と踊り楽しみ、とりわけ若い男女が束の間でも手をとりあえるハレの場で  

あった。そして、この非日常のハレの場を演出するのが、ラウネッダスの響きであった。ある男性は筆者  

のインタビューに対し「ラウネッダスの音が聞こえると、祭りが始まるんだとわくわくした」と懐かしむ  

ような笑顔で語ってくれたが、戦前生まれの八○代以上の人々にとって、ラウネッダスの響きは祭りのハ  

レの日の音であり、ラウネッダス奏者の姿は待ち望んだ憧れの対象に他ならなかった。  

2－2．戦後のラウネッダス：否定すべき後進性・地域性   

ところが、大戦や世界経済の流れとともに、サルデーニヤ社会のあり方は様変わりし、ラウネッダスの  

イメージもー八○度転換する。一九三○年代以降、舞踊の人気は下火になり、ラウネッダスの需要も次第  

に衰退した。ラウネッダス離れを招いた原因として、しばしば指摘されるのが、戦時中の舞析禁止令であ  

る。時のファシスト政権は、若者の集団行動を規制するため、公序侵害の恐れがあるとして舞踊を禁止し  

た。その結果、舞踊の伴奏者として各村に雇われていたラウネッダス奏者の多くが職を失うことになった6。  

また、イタリア本土からワルツやタンゴなど新たなダンスが流入したこと、ラウネッダスよりも簡単に演  

奏できるアコーディオンが普及したこと7、ラウネッダス奏者自身が伝承を怠ったことなど8、さまざまな  

事由が挙げられている。   

こうした直接的な要因もさることながら、義務教育が導入され、ラジオ・テレビが普及し、近代化・「イ  

タリア化」が進むなど、社会的コンテクストの変化が間接的な要因となり、ラウネッダスを含め、旧来の  

サルデーニヤ文化を否定する方向へ向かったことは大きい。敗戦国となったイタリアの中でも、サルデー  

ニヤはとりわけ貧しく、遅れた、辺境の地域とみなされた。サルデーニヤの言葉も、衣装も、音楽も、「大  

陸」（サルデーニヤ人はイタリア本土をこう呼ぶ）のものと比べて、時代遅れで、部びて、不格好だと考え  

られた。サルデーニヤ人自身がこうして白文化を恥じるような劣等感が、とくに若い世代に広まった。ラ  

ウネッダスもサルデーニヤの後進性・地方性を象徴する楽器とみなされ、顧みられなくなった。   

地域差・個人差は当然あるものの、戦後生まれの中高年世代にとって、今でもラウネッダスといえば、  

古臭いもの、田舎臭いものというネガティブなイメージがある。ラウネッダスの響きはどこか野蛮で、恥  

5 二○世紀初頭の舞踊の制度とラウネッダスとの関係について、詳しくはLallai1997aあるいは拙稿（2008）を参照の   

こと。  

6 Lallai1997bあるいは前掲の拙稿を参照のこと。  

7 ラウネッダスは①音が狂いやすく、演奏時の調律（蜜蝋の加減で調整）が面倒な上、②楽器の構造上、演奏できる   

調子・旋律に制約があり、さらに③循環呼吸で三管を吹き続けるため、演奏家の身体への負担も大きい。対するア   

コーディオンは、①調律を必要とせず、②他のダンスも演奏することができ、かつ③ふいごの開閉で楽に演奏でき   

るため、多くのラウネッダス奏者が楽器を持ち替えたという（Lallai1997b）。  

8 デンマークの民族音楽学者ヴアイス・ベンツオンは、ラウネッダスのマエストロ（師匠）たちが非常に嫉妬深く、   

弟子にすら技芸を伝承しようとしない実態を明らかにし、「お互いにじっと座って、相手が死に、自分一人が主役   

になれるのを待っているかのようだ」と述べている（WeisBentzon1969：81－90）。   
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ずかしく聞こえ、ラウネッダス奏者の姿は山奥の羊飼いのように野暮ったく映るのである。  

2－3．七○年代以降のラウネッダス：誇るべきオリジナリティ   

六○年代の高度経済成長を経て、七○年代になると、社会の急激な変化に対する反動とともに、伝統の  

再評価を求める声が高まる。先に述べたフォーク・リバイバル運動が、イタリアでもまずは北部から起こ  

り、全国へ広まった。サルデーニヤにおいても伝統音楽へのポジティブな関心が高まり、ポピュラー音楽  

のジャンルでは歌詞をサルデーニヤ語で歌ったり、民謡の旋律を編曲したり、間奏にラウネッダスを取り  

入れたりと、サルデーニヤらしさを意識した音楽作りが積極的におこなわれるようになった。   

サルデーニヤの伝統という点で、ラウネッダスはとくに注目を浴びた。ラウネッダスの起源を論じる際、  

っねに言及されるブロンズ像がある。三本の管を演奏する音楽家を象ったもので、紀元前九世紀まで遡る  

と推定されることから、ラウネッダス（のプロトタイプ）が紀元前から島に存在したことを示す証拠と考  

えられている（CartaMantigliaandThvera1997‥21）。しかも、前述のとおり、ラウネッダスのような三管  

構造の楽器は世界中に他に類をみない。つまり、ラウネッダスは、古代からサルデーニヤにあって世界の  

どこにもみられない、より古く、よりオリジナルな楽器といえる。ラウネッダスのオリジナリティは、独  

自のインセンティブを求めていた音楽家たちにとくに魅力的に映ったに違いない。   

ライはこのラウネッダスを見事に吹きこなす演奏家として、サルデーニヤの大衆の前に登場した。多く  

の人がライの演奏を耳にするようになったのは、ブランドウアルディと共演したCD（1977）′あるいはサル  

デーニヤの音楽・舞踊を紹介するテレビ番組「サルデーニヤは歌うSardegna Canta」（1979～）を通してで  

あろう。ブランドウアルディとの共演以後も、ライはジャズ・フェスティバルに参加するなど、つねに新  

しい演奏の場を開拓している。こうした試みも、一般大衆のライの評価において、けっしてマイナスに働  

いていない。むしろ伝統楽器を現代に活かす新しい方法をみせることで、若者の心を捉え、支持を得るこ  

とにつながっている。  

2－4．エスニシティとしての伝統   

「非日常の憧れ」から「否定すべき後進性・地域性」を経て「誇るべきオリジナリティ」へ－ラウネ  

ッダスのイメージの変遷は、同じ一つの楽器でも、時代によってまったく違うコノテーションが与えられ  

ることを示している。そして、時に相反するイメージがいずれもサルデーニ ヤのイメージと重なっている、  

つまり、ラウネッダスにサルデーニヤのイメージが鏡のように映し出されていることがわかる。   

この一般的なイメージにおいて問題となっているのは、ラウネッダスの外見や音色など、楽器そのもの  

がもつユニークさである。ラウネッダスとサルデーニヤのイメージが重なりあうとき、このラウネッダス  

のオリジナリティはそのままサルデーニヤという民族／文化のオリジナリティの象徴となる。サルデーニ  

ャの一般大衆にとって、ライが伝統的な音楽家であるとすれば、それはライが正真正銘サルデーニヤの楽  

器を演奏しているからである。したがって、ライが体現する「伝統」とは「サルデーニヤの」伝統であり、  

力点はサルデーニヤというエスニシティに置かれることになる。   

3．ラウネッダス奏者にとってのライ：オーセンティシティ（系譜）としての伝統  

ライ自身は自分の活動をどのように評価しているのであろうか。文脈によって、ライは自身を「革新者」  

と言うこともあれば、「伝統的」と言うこともある。ライが「伝統」について語るとき、そこで話題となる  

のはもっばら「流派」である。  

3tl．ラウネッダスの流派   

ラウネッダスの演奏スタイルは、サルデーニヤ南部の中でも、大きく分けてトレジェンタT帽Xenta、サッ  

ラブスSarrabus、カンピダーノ・ディ・カリアリCampidanodiCagliariの三つが認められている。三つの流  

派にはそれぞれの音色があり（楽器の作りや調律の仕方によって音量・音質が異なる）、とくにトレジェン  

タとサッラブスとではレパートリーも演奏美学も異なる。ただし、実質的な差異よりも、互いに差異を強   
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調し、相手を否定する心性のほうが大きいのが事実である9。 

三つの流派の中でもっとも華麗かつ技巧的で、現在、主流となっているのがサッラブスである。ライは  

このサッラブスの系譜に属する。サ ッラブスの流派の継承者であることにどのような意味（利点）がある  

のか。それはサッラブスの流派がラウネッダスの伝統を代表する、あるいは、唯一絶対の伝統であるかの  

ように広まったことと関係している。  

3－2．レコードによって刻まれた伝統   

サッラブスの流派を代表するマエストロとして、つねに名前が挙がるのが、アントニオ・ラーラAntonio  

Lara（1886T1979）と、二○世紀最高のラウネッダス奏者と賞されるエフイズィオ・メリスEnsio Melis  

（1890－1942）である。この二人が有名になったのは、その実力もさることながら、二人が活躍した時代と  

大きく関係している。先の時代の三区分すなわち戦前・戦後・七○年代以降でいえば、ラーラとメリスは  

戦前のラウネッダス最盛期に活躍した（することができた）最後の世代に相当する。一九二○年代まで、  

祭りの舞踊を伴奏するラウネッダス演奏は、見入りのよい、花形の職業であった10。同世代のライとメリ  

スがこの時期に互いに切磋琢磨しながら実力を伸ばすことができたのは好運である。   

やがて戦時体制が強まり、舞踊が禁止されると、ラウネッダス演奏の需要も急速に落ち込む。多くの奏  

者がラウネッダスを手放す中、ラーラとメリスは別の道に活路をみいだした。それが、当時の新技術によ  

って可能になった録音（レコード）である11。メリスは早くも一九三○年にミラノのスタジオで録音を試  

みている。メリスの演奏は七十八回転のSPレコードとなって、主にアメリカ合衆国の移民向けに発売され  

た。その後、一九三七年にふたたびミラノへ赴き一人で録音し、一九五○年にはアコーディオン奏者アン  

トニオ・ピザーノAntonioPisan0と一緒に、そして一九六二年にはラーラと一緒にラウネッダスの二重奏を  

録音している。   

重要なのは、ラーラとメリスの録音が再販を重ねて現在も流布し、ラウネッダスを学ぶ若者にとって欠  

くべからざる参照点となっていることである。ラーラとメリス以前にも、彼らと同様に、あるいは彼らよ  

りも優れたラウネッダス奏者が少なからずいたかもしれない。少なくとも何人かの演奏家は、逸話ととも  

に名前が語り継がれている。しかしながら、彼らがどのような演奏をしたか、その実態を知る術はない。  

師匠から弟子へと口頭で伝承されてきたラウネッダスの音楽には楽譜のような書かれた記録が存在せず、  

またラウネッダスの音楽は各々の演奏家によって即興的に展開されるため、演奏家によって、また同じ演  

奏家でも演奏のたびに少しずつ異なるからである。したがって、録音という新しい記録媒体の登場によっ  

て、その演奏を後世まで伝え、影響力を持つことができた、ラウネッダス最盛期の最後の二人だけが、偉  

大なマエストロとして、その名を現在までとどめることになったのである。  

3－3．オーセンティシティとしての伝統   

ライは幼少時ラーラに弟子入りし、メリスにも学んでいる。ライは「ラーラからも、メリスからも学んだ」  

と二人のマエストロとのつながりをしばしば強調するが、そこには三人のマエストロに師事し、彼らの技芸  

を直接受け継いだ、サッラブスの演奏スタイルの正統な継承者であるというライの自負心が窺われる。   

ラウネッダスを学ぶ者、あるいはラウネッダス奏者の世界を知る者にとって、流派は非常に重要な意味  

をもつ。サッラブスであれば、ラーラとメリスを頂点とするマエストロたちによって伝承されてきたレパ  

ートリーを習得し、その演奏美学を守りつつ独自の表現を展開することが求められる。同様に、トレジェ  

ンタにはトレジェンタのレパートリーと演奏美学がある。つまり、ラウネッダス奏者のあいだで伝統とい  

うとき、それは誰に学び、どの演奏スタイルを受け継ぐのかという正統性（オーセンティシティ）の問題  

と不可避に関わっているのである。  

9 三つの流派の演奏スタイルの違いと流派間の俄烈な争いについて、ヴアイス・ベンツオンが詳しく報告している   

（WeisBentzon1969：81L9）。  

10 ラウネッダス演奏の職業化について、詳細は拙論（2007）を参照のこと。  

11一九二五年に電気録音機が初めて登場し、米コロンビア杜が七十八回転のSPレコードの生産を開始した。   
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4．研究者にとってのライ：音楽体系の伝承としての伝統  

もっとも、ライの演奏スタイルはかならずしも伝統的ではない、つまり、かつての村祭りの演奏とは別  

物だ－とラウネッダス音楽を理解する者、たとえば舞踊の踊り手は言うであろう。他ジャンルとのコラ  

ボレーションのような新しい試みは別として、マエストロから弟子へと伝承されてきた舞踊曲においても、  

ライの演奏は明らかに現代のコンテクストにあわせて変化している。しかしながら、より本質的な（と音  

楽学者が考える）音楽構造をみると、そこにはラウネッダスの舞踊曲として不変の要素が認められる。こ  

の音楽学者の分析視点からライの演奏をみてみよう。  

4－1．ライの演奏の現代性   

ライの演奏の特徴として次の二つが挙げられる。第一に、速いテンポ、第二に、左手よりも右手、つま  

り、拍子よりも旋律の強調である。   

一点目のテンポに関しては、実際の演奏を比較してみるとすぐわかる。たとえば、ライと別の二人の演奏  

家（A．ポルクと0．マジア）による舞踊曲の演奏録音を比較したところ、ポルクの演奏が一拍あたり皿＝∴＝  

132で始まり、次第にテンポが上がって」．＝144になり、マジアの演奏が∴＝138で始まり、もっともテンポ  

が上がったところで∴＝144であったのに対し、ライの演奏は冒頭から∴＝144で始まり、すぐに」．＝152  

まで上がり、もっとも速いところでJ．＝168であった12。演奏の時と場によってテンポは変動するものの、  

ライの演奏が総じてテンポが速いことは事実である。   

二点目の左手と右手あるいは拍子と旋律の関係についても、ライと別の奏者との演奏を比較してみると、  

その違いが明らかになる。譜例のaとbはそれぞれ前述のポルクとライによる、同じ旋律型に相当する部分  

の演奏である13。展開されているフレーズ数の違いはさておき、a（ポルクの演奏）をみると、全体を通し  

て左手（下段）がさまざまな三連符の音形で埋まっており、舞踊のベースとなる拍子を刻むように、左手  

で伴奏形が演奏されていることがわかる。  

譜例a：ポルクの演奏  ※譜例はすべて筆者の採譜  

12 比較した録音資料は以下の通りである。①演奏者：アクレリオ・ポルクAurelioPorcu（1914－2007）／録音日・場   

所：1993年9月5日、ペラウPelauの祭り後の私的な会席にて。②演奏者：オルランド・マジアOrlandoMascia（1959－）   

／録音日・場所：1996年（日時不明）、クアルトウ・サントエレナ村q．S．Elenaで開催されたコンサート「ディオ   

ニジ・ブッランカを偲んでRicordodiDionigiBurranCa」にて。③演奏者‥ルイージ・ライ／録音日・場所‥2002年   

5月22日、カリアリのE．R．S．U（大学教育のための州立法人）のコンサートにて。ポルクはライと同様ラーラとメ   

リスに学び、サッラブスのマエストロとして自他ともに認める演奏家で、ライのライバル的存在であった。マジア   

は、ラウネッダスだけでなく小型アコーディオンやギターなど多数の楽器が演奏できるマルチプレイヤーとして、   

現在もっとも活躍するラウネッダス奏者の一人である。  

13 用いられている旋法はフィオラッスイウnorassiuで、構成音は次の通りである。  

（基音Si♭）  

※左から順にドローン管、チャンター管（左）、チャンター管（右）   
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その一方、b（ライの演奏）をみると、左手の伴奏形はよりシンプルで（シ・シ・ラのパター ンしかない）、  

三段目以降は右手の旋律と並行するような対旋律を演奏している。このようにライの演奏にはいわば対位  

法や和声を意識したような左手の使い方が認められ、従来の三連符のリズムを刻む伴奏形とは明らかに一  

線を画している。  

語例bうイの演奏   

速いテンポ、拍子よりも旋律の重視－この二つの特徴は、ラウネッダスの舞踊曲の演奏が「踊るため」  

のものから「聴くため」のものへ変化したことと本質的に関係していると考えられる。昔ながらの祭りの  

舞踊では、ラウネッダス奏者は舞踊曲を文字通り舞踊のために演奏した。村の広場に人々が集まり、大き  

な輪を作ると、ラウネッダス奏者はその真ん中に立って、踊り手が満足するまで舞踊を伴奏しなければな  

らなかった。ところが、一般の人々が踊る習慣が廃れた現在の祭りでは、ラウネッダス奏者が舞踊曲を演  

奏しても、もはやそれにあわせて踊る人は皆無である。いまやラウネッダスの音楽もコンサート形式が普  

通になり、ラウネッダス奏者が広場の特設舞台へ上がり演奏するのを、人々はパイプ・イスに座って聴く  

ようになった。   

演奏の場の変化は、演奏の質をも変化させた。かつての祭りの舞踊の場では踊り手が踊りやすいように  

中庸なテンポで演奏する必要があったが、現在のコンサー トの場ではその必要はなくなり、むしろ聴衆を  

興奮させるような、より速いテンポの演奏が好まれる。同様に、舞輌の場では踊りやすさという観点から  

拍子を明確に刻む、左手の三連符の伴奏形が評価されたが、コンサートの場では聴いたときの面白さとい  

う観点から、より肇やかで、より技巧的な演奏が評価されるようになる。ライの演奏は、演奏の場にあわ  

せて、しなやかにそのあり方を変えているのである。  

4－2．演奏の不変のエッセンス   

変化した要素がある一方、ライの演奏には音楽構造の観点からみて不変の要素もある。それは、演奏の  

アウトラインであり、師匠から弟子へと口頭で伝えられてきた、そのアウトラインに従うという演奏美学  

である。サッラブスの流派では、舞踊曲として演奏順序の決まった、一連の旋律型が「イスカラiscala（階  

段）」と呼ばれ、伝承されてきた14。舞踊曲の演奏に際し、ラウネッダス奏者はイスカラに従って旋律型を  

一つずつ展開していく。展開の方法は各演奏家に委ねられるが、旋律型の順番を入れ替えることは許され  

14 ラウネッダスには構成音の異なる九種類の旋法があり、各旋捷に固有のイスカラつまり一連の旋律型がある。詳細   

は拙稿（2006）を参照のこと。   



「伝統」の多義性－イタリア・サルデーニヤ島の音楽文化を例に－  21  

ヽヽヽ ない。そして、初めから終わりまで、すべての旋律型を演奏する、演奏できることが重要になる。という  

のも、イスカラの知識を有している、つまり、一連の旋律型を正しい順番で演奏できることこそが、ラウ  

ネッダスの舞踊曲のレパートリーを真に理解していることを意味するからである。   

イスカラの重要性を強調するのはラウネッダス奏者自身であるが、しばしば耳にするのが「マエストロ  

に師事した者はイスカラを知っているが、マエストロに師事していない者はイスカラを知らない」という  

区別である。ラウネッダス奏者にとってイスカラの知識の有無は、前節でみた流派の問題と不可分に結び  

ついていることがわかる。それでは実際に「イスカラを知らない」と批判されるラウネッダス奏者の演奏  

はどのようなものであろうか。筆者がフィールドワークの中で協力を得た、あるアマチュアの演奏家の場  

合、父親から演奏の基礎を学んだ後、他のラウネッダス奏者の演奏を聴きながら、独学で舞踊曲を習い覚  

えていた。その演奏は、一聴したところ、ラウネッダスの舞踊曲として何ら遜色ないようであるが、イス  

カラという観点からみると、旋律型が部分的に欠けていたり、旋律型の順番が前後していたりする。つま  

り、彼の演奏は「イスカラに従って」いないため、マエストロから弟子へと伝承されてきた正統な舞踊曲  

とは認められないことになる。  

4－3．音楽体系の伝承としての伝統   

したがって、純音楽的な観点からすれば、伝統とは、ラウネッダス奏者がイスカラと呼ぶ、舞踊曲の演  

奏のアウトライン・美学に、その世代から世代への伝承にこそ、みてとれるものである。それゆえ、テン  

ポや伴奏形など演奏の細部がどれだけ変化しようとも、イスカラを保持しているという点で、ライの演奏  

は伝統的といえる。   

イスカラとは、しかしながら、演奏分析を通じて具休的に特定できるようなものではなく、その実体は  

きわめて曖昧模糊としている。本稿では具体的に論じることはしないが、イスカラと呼ばれる何かを、絶  

えまない生成のサイクルの中にある動的な概念・事象として分析するとき、そこに揺れ動きながら受け継  

がれていく音楽体系を認めることができる15。この音楽体系の伝承こそ、音楽志向の研究者からみた伝統  

であろう。   

終わりに：複数のエイジェントからみた「伝統」の重要性  

本稿では、サルデーニヤ島のラウネッダス、とくにその演奏家ルイージ・ライを例に、「伝統」という概  

念が、立場や関心の異なる三者三様のエイジェントによって1三つの異なる意味をもちうることをみた。  

第一に、サルデーニヤの一般大衆にとって、サルデーニヤらしさという意味での伝統すなわちエスニシテ  

ィ、第二に、ライ自身を含めたラウネッダスの演奏家にとって、流派を重視した伝統すなわちオーセンテ  

ィシティ（正統性）、そして第三に、音楽志向の研究者にとって、音楽体系の伝承としての伝統であった。  

これは三つの異なる「伝統」があるというのではなく、またどれか一つに限定して語ることができるとい  

うのでもない。そうではなく、三つの「伝統」はいつでも他のレベルに読み替え可能な、重層的なあり方  

をしたコノテーションとして理解すべきである。当然、この三つ以外の含意も考えられるであろう。   

重要なのは、このようにある叫つの音楽文化の「伝統」といっても、文脈によって意味が異なりうるこ  

とを、研究者が認識することである。なぜなら、同じ「伝統」という言葉を使っていても、研究者と芸能  

の担い手とで、あるいは芸能の担い手と一般の人とで、意図していることが違う可能性もありうるからで  

ある。そのようなミスコミュニケーションの可能性をあらかじめ想定しこ「伝続」という言葉で何が語られ、  

何が問題となっているのか、こまやかに分析してみるとき、「伝統」を多角的に理解できるようになるであ  

ろう。  

15 ラウネッダスの舞踊曲のイスカラとその伝承体系をめぐる筆者の解釈については、前掲の拙論（2007）を参照のこ   

と。   
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補記：本稿は文部科学省の科学研究費補助金（若手B）による研究成果の一環である。  
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