
G.Ch.ヴァーゲンザ、イルの

<赦免されたプロメテオ Prometeoassoluto>に関する一考察

鍵山由美

Wagenseil's Prometeo assoluto isa serenata which was composed to 

inform that Princess Isabella of Hapsburg was safely delivered of a baby 

girl， and it is also his last stage work. It was performed in March of 1762， 

7 months before the Gluck's reform opera Orfeo . This work was com-

posed according to the tradition of serenata， a kind of theatricals， and 

the music is largely the alternation of recitatives and da capo arias. In 

many respects， however， it shows progressive designs， e.g. the whole 

work in coherence， the simple form of aria based on the tonal structure， 

and the instru血 entation.Therefore Wagenseil was also ambitious as a 

theatrical composer among the conservative court composers in Vienna. 

1762年3月、 G.Ch.ヴァーゲンザイノレ(1715-77)の最後の劇場作品、セレ

ナータ<赦免されたプ白メテオ Prometeoassoluto>がウィーンで初演

された1)。これは女帝マリア・テレージアの長男妃イザベッラが、長子

を出産したことを世に知らしめる作品である。生粋のウィーン人である

ヴァーゲンザイノレは、イタリア入音楽家が揺を利かす宮廷にあってチェ

ンパロのヴイノレトゥオーソとして名をなし、教師としてもマリア・テレー

ジアらを指導した。そして宮廷作曲家としては、鍵盤作品だけでなく、

多数の交響曲をも作曲し、古典派様式の確立に重要な役割を果たした。

1745年のオペラ<アジオダンテAriodante>以来、少なくとも13曲2)

の舞台作品を作曲したが、彼の劇場音楽について論じられることは少な
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い3)9 そこで本論ではくプロメテオ>に焦点をあて、劇膏楽作曲家とし

ての一端を探る。同時に、この作品がパノレマ出身の大公妃イザベッラに

献呈された点にも注呂してし、く o <プロメテオ>に関する一次史料が乏

しい現状では、周辺の事実を明白にすることが、成立事情を考察するた

めの最も有効な手段であるからだ。イザベッラに関連する作品を表日こ

示す。

表1 イザベッラ関連作品の上演記録ならびに手槙譜の所在

作品:邦題、原題 台本作者/

(ジャンル} 作曲者

妓路iこ立つアルチヂ メタスタジオ/

AIc臨81bivio ハッセ

(フェスタ・
テアトラ}レ)

テーテイデ ミリアヴ7ツカ/

Tet胞 グルック

土己主之ヱn
アルミーダ ミリアヴァッカ/

Arn幅a トラエッタ
fアツイオーネ・テアトラーレ)

赦免されたプロメテオ ミリアヴアツカ/

Prome鎗oassoluto ヴ7ーゲンザイル

i主主主二n
クレリアの勝利 メタスタジオ/

11 trionfo dl C治i陰 ハッセ

{オペラ・セリア)

幕初演および再演 初波場所

(・=Il!l句節の演奏会}

1 1760年10月78
10月118

61年2JJ158・
z月178.
3JJ18・
3 JJ 88. 

62年2JJ128・
2月198・
3 JJ 4 8. 
2旦盆邑

プルク磁場

向上

向上

向上

河上

向上

向上

向上

同上
屋よ

手穣識の所在

{スコア}

A-¥均m，財1，B-Bc， Br， 
0・B，DS，HA凶，GB-凶1，
1剖C， MOe，陥m，PAc， Tn， 
P-La， U8-CA，助、
{パート譜}

ひB，DIb

1 17船年10JJI08
lOJJ158 
61年 21'I8 B. 

大レドウ}テンザール(スコア)A-Wn， 1・Tn
向上 {パート譜}

ブル"1111溢 A-Wn. CS-Pn. 0・河t.トキBn
3 1761年1月38 プルク磁場 {スコア/パート譜}

1 1762年3月23/248?プルク劇場/王宮?
3月258・プルク磁場
3R空gR・ 罰ト

3 1762年4JJ278 プルク艇場

他62年に18密 {シェーンプルン
常駐車目場を含む}

A~納的， [トDIb.B窃.F-pc，I-Nc 

{スコア)A-Vぬ

{スコア/パート譜)A-'Ngm，撤L
B-Bc，ひB，DIb， Hs， LEml， 81， F-Pc， 
I-F.c.釦Ic.MOe. PAc. La. U8-Bo 

{作成.，鍵山}

イザベッラは1763年11足に早逝したため、ウィーンで上演された被

女の関連作品は5作しか存在しないG そのうち、 61年の彼女の誕生日

に初演されたくアルミーダArmida>は、パルマの宮廷作曲家トラエツ

タ (1727・79)がパノレマで、書き上げた作品で、厳密な意味でのウィーン

作品ではない。従って、これを考察の対象から捻外とすると、ウィーン

在住の作曲家が彼女のために制作した作品は、 60年の結婚式のために

作曲された2作(ハッセの<岐路に立つアルチデ Alcideal bivio>と

グルックの<テーティデ Tetide>)、および62年の女児誕生の際の2作
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(<プロメテオ>とハッセの<クレジアの勝手IjIl trionfo di Clelia> ) 

となる o <クレリア>から約 5ヶ月を経た62年10丹5目、グルック

(1714・87)は「改革オペラ」くオノレフェオとエウリディーチェ Orfeoed 

Euridice>を初演する。つまちイザベッラ関連の4作品には、改革直前

のウィーン音楽界が反映されているのである。従って 考察はこれら4

作品の成立事情を概観することから始め、次に<プロメテオ>の作品分

析へと進む。

1. 1760年頃までのウィーン音楽事構

1772年にウィーンを訪れたパーニーは、「メタスタジオとハッセが最高

の派閥を作り、カノレツァピージとグノレックが他方の派関の先頭にいるj

と記した針。この言によると、 2つの派閥が対等の立場であるように認

識される。確かに老齢の皇室詩人メタスタジオ (1698・1782)は、 50年

代にすでに確題たる地位を築いていたが、グルックらの改革派はまだ地

歩を固めていなかったO 当時の改革派を支えていたのは、宮廷劇場監警

のドゥラッツォ (1717田94)である 9 その頃「王宮わきの劇場J(ブノレ

ク劇場〉では経費のかさむイタリア・オペラに代わってフランス顔の上

演が盛んで、あった。彼はこのフランス劇の振興に尽力し、グルックを登

用する。 48年にイタリア・オベラ<再会せるセミラミデ LaSemiramide 

riconosciuta>を作曲したものの、ウィーンでのグルックは官職を得る

には至らなかった。そこをドワラッツォに見い出され、宮廷劇場を活動

の場としてフランス慶jの作曲や編曲、バレエ音楽の作曲、演奏会での指

揮などで手腕を発葬したむ伝統的なイタリア・オペラの規範を尊重する

メタスタジオの率いる保守派とは、潜在的に対持していたが、それが50

年代に辻顕在化することはなかったむ
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2.1760年の結婚式

1760年10月7呂、ヨーゼフ大公とパノレマの王女イザベッラの結婚式が執

り行われた。 56年にフランスと意表を衝く「逆転の同盟Jを締結して

以来、戦争によらず結婚によって領地を拡大してきたハプスブノレク家に

とっては、結婚による同盟の補強が急務であった。折しもオーストリア

はプロイセンとの七年戦争の最中にあったが、ブノレボン家の血をひくイ

ザベッラとの結婚まで、準構には約2年の歳足が費やされた。

1756年からウィーンでは経費のかさむイタリア・オペラの上演が中

止され、 60年の謝肉祭にく玉座の女神 Numaal trono> 5)で再開され

たばかりで、あったG しかし音楽界の事f青に関係なく、結婚などの特別の

機会にはイタリア語のオペラを上演するのがウィーンの潰習で、あった。

1760年3月25f3に宮廷で、の音楽行事全般をつかさどる rcavaglieri di 

musica (音楽長官)Jの称号を得たドゥラッツォは、積極的に祝典行事

に関わるべく奮罷する。しかし結果は、女帝の意向によって主たる祝祭

オペラにはメタスタジオの詩が選択され、作出をザクセン選者侯の宮廷

楽長ハッセ (1699・1783)に委託する決定が下される6)。戦争の影響で

ザクセンでの活動を制限されたハッセは、旧友メタスタジオの仕える

ウィーン宮廷に急接近していたのである。 ドゥラッツォの支援する宮廷

劇場付の作曲家グルックには、ミリアヴァッカ (1718・87以降)のセレ

ナータ<テーティデ>への作曲が割り当てられ、楽長のロイター

(1708・72)を筆頭とする宮廷作曲家には、祝祭慶jの作曲という大仕事

は与えられなかった。

ハッセのフェスタ・テアトラーレ<アノレチデ>は挙式当夜にブルク劇

場で初演され、グルックのセレナータは王宮内の大レドゥーテンザーノレ

の仮設舞台で3日後の10f3に初演されたペフェスタ・テアトラーレと

90 



セレナータはともに神話的・患意的な祝祭オペラと定義されるが、通常

セレナータでは舞台上での演技や動作は付けられなかった。厳然とした

裂の格差にもかかわらず、グルックにとってもくテーティデ>は4年ぶ

りのイタジア・オペラで、あった。

2作品はどちらも、レチタティーヴォとダ・カーポ・アリアが交互に

歌われる伝統的な様式の作品である。再{乍品に対して、フランスから招

かれた舞台美術家たちが豪華な舞台背景、装置、衣装を準備した8)。ス

ベクタクノレを重視する領向は本来フランス裂の伝統だが、 f結婚式j と

いう格段に壮麗な場のために、メタスタジオのオペラにさえも華々しい

スベクタクノレが取り入れられたことはきわめて画期的な事柄である。

また祝賀行事の期間に、音楽を伴う宴会が幾度か開催された。その詳

細は不明だが、ターフェルムジーク(宴会の音楽〉の作曲にはヴァーゲ

ンザイルも関与したと推測される。その根拠としては、次章で述べるア

カデミーでの彼の器楽畠の演奏頻度が挙げられるG さらに付け加えるな

らば、婚礼後にターブエノレムジークの主権をめぐるドワラッツォと宮廷

楽長ロイターの対立が顕在化する。この一件は、女帯が老楽長の職務を

教会音楽に限定する断を下して一応の決着をみるが、ターフェノレムジー

クにはグルックも以前から深く関与していた点を指摘しておく G

3.1761年の四旬箆の演奏会

くアルチデ>とくテーティデ>は、 1761年の西匂節の演奏会(し1わゆ

る「アカデミーJ)で再演の運び、となる C ウィーンでは復活祭誌の囲匂

節にオペラ上演が禁止されたため、その代替としてフソレク劇場で、演奏会

が開催されていた。この演奏会の監雪・指捧もグノレックの職務で、あった。

演奏会では交響曲、協奏曲、アリアなど、種々雑多な演自が一夜のうち

に演奏され、オペラやオラトリオも演技抜きで歌われた。グルックは、
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61年2月8自の最初の演奏会を、自作のセレナータで、飾ったのである。

12日の演奏会でもくテーティデ>を上演する予定であったが、表向

きには主役歌手ガブリエッジ嬢の病気という理由で、変更を余議なくさ

れる 9 その一方で、ハッセのくアルチテ、>は第2週に 2@] (15日と17日)

上演され、さらには女帝の要望で、期間中に 2回の追加上演が行われた。

諸々の変更の裏には、ロイターの陰謀があったと暖かれるへ保守派ロ

イターと改革派ドゥラッツォの対立は、深刻な状態に陥っていた。

アカデミーで、演奏された器楽曲については作曲者を知る手がかりが乏

しい。それで、も劇場面'1監督グムベンフーパーが編纂した手書きの『麗場

年鑑 Repetoirede Tous les Spectacles ~ 10)の61年の記録に、器楽曲

の作曲者としてヴァーゲンザイル (4畠)とホルツパウア一行曲)の

名を確認できる(他に作曲者名の記述はない)0 この点から、西句鎮の

演奏会ではヴァーゲンザイノレの器楽曲が頻繁に演奏されたと推瀕される。

4.1762年のイザベッラの出産

1760年の状況と違って、 62年に祝祭作品が作曲された経緯は判然とし

ない。 3月20日の出産産後にヴァーゲンザイノレの 1幕物のセレナータ<

プロメテオ>が初演され、復活祭をまたいだ約 1ヶ月後の4月27日にブ

ノレク顔場で、ハッセのオペラ<クレリア>が初演される。<プロメテオ>

の台本はミリアヴァッカ、<クレリア>はメタスタジオによる。同一の

機会に2つの作品が作られた点で、 60年と状況は類似している。 2作

を担当した台本作家もまったく昂じである。唯一の相違は作曲者であり、

今田のセレナータはヴァーゲンザイルに作曲が任された。

ヴァーゲンザイルが舞台作品を手がけるのは6年ぶりである。しかも

1750年に複数のオペラを創作して以降は、 ドゥラッツォのテキストを

用いた55年の小品<恋人漁り Lecacciatirici amanti>と、 55・56年に
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3作のオラトリオを書いただけであるD 劇作曲と疎遠になった原因は明

らかではないが、ここに至って再び劇場作品を作曲することになった意

味は大きいと考えられるG 作曲の依頼は元来「苦楽長官jの職務である。

従って、 ドゥラッツォが彼を抜擢したと考えるのが自然であろう O しか

も同作品がアカデミーで上演された11)事実からすれば、指揮はアカデ

ミーの音楽監督であるグルックが担当したと想定される(表1参照)。

こうした状況を生んだ背景としてまず考えられることは、 60年と61

年に続けざまにハッセの後塵を拝する結果となった改革派が直接的な競

合を毘避した可能性である。もっとも61年の由旬節以後、グルックは

本来の宮廷劇場の仕事に戻り、 10月17日には記念すべき「改革バレエj

<ドン・ジュアン DonJuan>を創作する。 ドゥラッツォも1761年の

アカデミーの一件後、 6月に一時仕事を投げ出してウィーンを離れた12)

ものの、女帝のとりなしで復職し、<ドン・ジュアン>の制作に参加し

た。この成功によって、「改革jの動きは大きなはずみを得たのであるc

この 2年間にウィーン音楽界を取り巻く状況は大きく変化したG グ

ノレックが以前と毘じ形で保守派と亘接対決する必要はなくなっていたと

も考えられる。そこで宮廷作曲家の中から選抜されたのが、ドゥラッツォ

の台本にも畠を付けた経験のあるヴァーゲンザイルという訳である。そ

の背景として、今回のセレナータがくテーティデ>とは性格を異にする

点も考慮しなければならない。それに関しては第6・7章で詳述する。

5.手議謹の分布

イザベッラ関連の4作品すべての手稿譜がウィーンに現存する(表1参

照)。ハッセの2作はこの他にもイタリアを中心に多数の手稿譜が点在

し、グルックの<テーティデ>についてもドイツ、チェコ、ハンガリー

に手稿譜が残る。これはウィーン以外の地でも作品が上演された有力な
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証拠である。他方ヴァーゲンザイルのくプロメテオ>は、ウィーン冨立

図書館所蔵のスコア(緋色の紋織で綴じられた贈呈用スコア) 1点が確

認されるのみであるc この事実は、くプロメテオ>がウィーンでしか上

演されなかったことを示唆する。それにはさまざまな要因が考えられる

が、リブレットの内容やセレナータの性質によるところも大きい。

6.くブロメテオ>のリフレット

<プロメテオ>のリブレットを執筆したミリアヴァッカはメタスタジオ

の弟子であり、本業はザクセン公使館のウィーン駐在顧需で、あった。

1760年頃からウィーンで詩作に関わり、 61年以降は宮廷から定期的に

報酬を得ている。 61年のイザベッラの誕生日に初演された<アルミー

ダ>では、従来のイタリア・オペラの規範から離れて新しい種類のスベ

クタクルを創出したといわれる泌が、<プロメテオ>では<テーティ

デ>と同様にセレナータの伝統に従っている。神話に基づく登場人物は、

天の神ジオーヴェ(テノーノレ)、正義の神テーミデ、戦いの神ベッョー

ナ、神々の使者メノレクリオ、海の神ネットゥーノ(以上ソプラノ)の5

人であり、さらに合哩〈特別な機会のセレナータに導入される)が加わ

る。

舞台はプロメテオが天から火を盗んだ所から始まる。彼の処遇を決め

るため、ジオーヴェが神々を集めて意見を聴くが、テーミデは赦免を、

ベッローナは処罰を主張し、それぞれの意見にメルクリオとネットゥー

ノが加勢するc 裂の真中でジオーヴェは、プロメテオが盗み出した火に

よってすでに人間界が豊かになり、人々が新たな生活を営み始めている

という理由から赦免の決定を下す。後半は人類の繁栄を讃美する歌が続

き、オーストジアの家系の永続を誉めたたえ、ブナの木と白ユリの接ぎ

木によって新しい実(曙光)が生まれ、それがさらなる繁栄を予感させ

94 



ると告げて劇を締めくくる。ここで言う接ぎ木はヨーゼフとイザベッラ

の結婚であり、曙光が子供の誕生を意味する。

結局、この話は原罪を許された人類がオーストリアに揺るぎない国を

築き、そこに希望の光が誕生した事実を告げる寓意である。ジブレット

はきわめて宣接的であり、赤子誕生を伝えることだけに集中している。

7.ジャーナリスティックな作品としてのくプロメテオ〉

本来ならば、同じ機会に 2つの作品が制作された場合、主たる作品が先

に上演され、副次的な作品は後になるはずである。しかしこの場合は、

明らかに<クレジア>が主たる祝祭オペラであるにもかかわらず、くプ

ロメテオ>が先に公開された。ここで注冒すべきは、イザベッラの出産

がオベラ上演の禁止されていた四匂節にあたる点である。結婚のように

あらかじめ日程の定められる行事とは異なり、赤子の誕生は日にちを確

定できない。くクレジア>は罵到に準備されていたが、出産が西匂節の

期間であれば誕生直後にオペラが上演できないことになる。諸々の不確

実な要素を埋め合わせ、いかなる状況にあっても真っ先に長子誕生を世

に知らせる作品として、<プロメテオ>は制作されたと考えられるc

タルボットの定義によれば、セレナータとは特別な機会のために作ら

れる作品で、予定の立つ機会と、そうで、ない機会の作品があった14)。予

定の立たない機会とは、戦勝記念や皇室の子供の誕生であり、この場合

は事実をできるだけ早く伝えることを旨とし、短時間で作品が制作され

た。その意味からすれば、まぎれもなくグルックのくテーティデ>は前

者、ヴァーゲンザイルの<プロメテオ>は後者である。この定義に従え

ば、再作品の制作過程の違いや、くプロメテオ>のリブレットがより蓋

接的であることへの説明がつく G

緊縮財政の最中に宮廷があえてくプロメテオ>を制作したのは、次期
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皇帝ヨーゼ、フの第一子誕生がハプスブルク家にとって重大な出来事で

あったからである。 3月25!3と29自の再演も、作品の出来を評話してと

いうより、皇女誕生としサ事実を繰り返し国民に向かつてアピーノレし、

権威を誇示するためと推測される。事実の伝達を主たる目的とする作品

であれば、後年に再演の事例が見当たらないことも、他国での上演記録

が発見できないことも理解できる。これに対してくクレリア>は、完全

な祝祭作品といえる。復活祭のために初演を引き延註された結果、十全

な準需の上に舞台にかけられ、 62年だけで18eIも再演された160

8.演奏形態

第2章に書いた通り、一般的なセレナータの上演には舞台背景や装置、

衣装が用いられたものの、舞台上の動作や演技は付けられなかった。と

はいえ、フランスからきたセルヴアンドニらによって特別に凝った舞台

背景が作られたくテーティデ>は、破格の扱いを受けており、ここにも

性質の違いが見てとれる。西匂節に上演された<プロメテオ>は、アカ

デミーの通常の舞台背景を使って上演されたと想定される。アカデミー

の舞金背景は何回かの演奏会で、使いまわすのが常で、あった。慣挺に照ら

して出演者の配置を考えるならば、舞台上に登場人物が横一列に並び¥

その後方にオーケストラと合唱が措段状に配置される 16)。オーケストラ

の編成については表2に示した。正確な奏者数は特定できないが、 61

年末に解散したザクセン・ヒルトブルクハウゼン公の楽団から多くの憂

秀な団員を宮廷に引き取ったため、この詩期のオーケストラはきわめて

充実していた。演奏技術の向上が、書法にも影響を与えたと考えちれる 0

9.音楽の構成

くプロメテオ>は終始一貫してレチタティーヴォとアリアの交替で構成

され、アリアは大半がダ・カーポ・アリアである(表2参照、)。レチタ
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議2:ヴァーゲンザイル、〈赦免されたブ日メテオ>(1762)の構成 (作成:鍵山)

独唱 合唱 f1 lob fg Icor tpltim stgs 調性 拍子 テンポ 小節数

Sinfonia 11 -12 212(C-G) ホ C 212 Viv日ce 110 

21 21-2 一 *+ cm IV 3/4 Andante 90 

31 -12 212(C-G) * IC 214 Vivace 39 

Recitativo Qual del destino 0 Numi T，S - IC 18 

No.l Aria (Bellona) Ah dell etere a face S 一2… 2 (F) * IF 4/4 Andante 15 

Recitativo Voglio Signor daU'Etra S … 9 

No.2 Aria (Temide) Ah del ce leste ra即 io S 21--12 (Es) 一 s* Es 4/4 Andante 15 

Recit祖tivo o che di rado unite TSSSS … 18 

No.3 Cor。 Ah dell etere a face S，S SATB 21 2 2 (F) 権 F 4/4 (4/4) Andante 35 

Recitativo Tre別 atregua agli regni T 一一 12 

Recitativo accompagnato O'ogni virtu sorgente S … … 判ド 3/8 -4/4 Andante 39 

No.4 Aria (Temide) se la felice pianta S * A 214 Andante 174(137+37+113) 

Recitativo E 501 di vizi albergo S 一一 一 一 28 

No.5 Aria (Bellona) Oel ciel guel・rierasono S 21 2 ホ D 4/4 Al1egro molto con Spirito 125(114+14+98) 

Recitativo Son degli oltraggia S 一 一 26 

No.6 Aria (Nettuno) Fra gli 5cherzi. e fra gli amori 1 S 21-212 (F) s*+IF 3/4 Andante 153(121 +32+121) 

Recitativo Colpa e dunque il valor! S 一一 一 27 

No.7 Aria (Mercurio) Oel semplice nocchiero S * Es 214 (3/4・214)Andante (Larghetto) 132(112+20+98) 

Recitativo Piu che v'白scolto0 Numi T 一一 26 

No.8 Aria (Giove) Tronca. del faggio i rami T -12 -12(G) 一 * IG 4/4 Tempo guisto 88(72+16+67) 

Recitativo A re臨er1・uomnon basta S 25 

No.9 Aria (Temide) Ad ubbidir savvezza anche S 2… * IB 4/4 (3/8-4/4) Vivace (Andante綱Vivace) 105(77+28+64) 

Recitativo Ah di ragione i1lume S 一~ 31 

No.10 Aria (Bellona) Chi al bosco chi al monte S 21- 2 (F) 一 s* IF 3/8 Andante moderato 136(112+19+105) 

Recitativo Al1e foreste antichese S 一… … 28 

NO.l1 Aria (Merucurio) ドru枕osol di nobil，静岡 S 一一 * IA 4/4 Maestoso 76(67+9+67) 

Recitativo Saggio vuoi 1・uom! S 一一… 29 

NO.12 Aria (Nettuno) Finche tra sponda e sponde S 21 … … 2 (Es) … 判ド Es 3/4 (4/4“314) AlIegro (Allegro assai-Tempo primo 124(110+14+110) I 

Recitativo No， no， miglior consiglio TSSSS 一 44 

1) fg l;t独立した声都合担当する場合のみ記載 2) stgs=2v'l va-b、*+=2v-2va-bの編成、 s* =con sordini 3)拍子、テンポの括弧内の記織は中間部で変化のあるものo

4)小節数の括弧のあるものはO.C.またはO.S.するもの。総計は括弧内の合針。括弧内の最初の数字と最後の数字が異なる場合はO.S.o



ティーヴォ・アッコンパニャートは第4曲の直前にあるだけで、残りは

すべてがレチタティーヴォ・セツコである。レチタティーヴォは平均24

小節であり、<テーティデ>の約20小節とほぼ同じであるO ハッセの

2作はくアルチデ、>が平均35小節、くクレリア>が74小話である G く

クレリア>が1732年の詩であることを考えると、メタスタジオでさえ60

年代にはレチタティーヴォを簡略化する傾向に向かったことがわかる。

特殊な講造を取る冒頭の3曲(後述〉を除くと、登場人物に対するア

リアの配分は、作品の真中で裁決のアヲアを歌いあげるジオーヴェだけ

が1曲、あとは2曲ずつで、ある。タノレボットによれば、登場人物を平等

に扱い、それぞれに顕番にアリアを歌わせるのがセレナータの特徴であ

る17)。ジオーヴェの第8曲までに各人が 1曲ずつアリアを歌い、後半で

もう 1曲ずつ歌う構成は、まさにセレナータの特徴に合致するむ一見す

ると保守的な構成にみえるが、ハッセのくアノレチデ>のように一人の登

場のたびに f入場のシンフオニアJを奏するような手頗誌なく、簡潔に

話が進む。ちなみにアリアは平均123小篇で、アリアの規模の点では他

の3作もほぼ一致する。

全体の構成の中でとりわけ目をひくのは最初の3曲の扱いである。こ

れらはすべて同じ音楽であ号、ダ・カーポも反復もない。第1曲ではベッ

ローナがへ長調で、処罰を、第2曲ではテーミデが変ホ長謂で赦免を要求

し、第3曲ではベッローナとテーミデ、が合唱を従えつつ需じ旋律を拡張

してへ長調で歌い上げる。しかも第2曲はソット・ヴォーチェと弱音器

付きの弦楽器で演奏されるため、全体が A-a-A'の構成となり、 2つの

勢力の対立が音楽かちも容易に理解できるように作曲されている。

またレチタティーヴォとアリアの有機的な接合の例として、テーミデ

の変ロ長調のアリア〈第 9曲)をあげることができる C 亘前のレチタ
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ティーヴォはニ短調のドミナントで終止し、続くアリアの冒頭のDの音

で解決すると同時に、アリアの主調である変ロ長調へと接続する。

こうした楽曲の統合は、 1750年のパスティッチョ<ヱウリディーチェ

Euridice> 18)にもみられる工夫であり、終幕に向けて独唱・重唱・合

唱が結合され、クライマックスを演出する。また、 55年のオラトリオ

く襲罪 LaRedenzione>には、 2楽章構成の序畠に合唱を接合させる

構成がみられ19)、ある面ではハッセは勿論のこと、グノレックのくテーティ

デ>やくオノレフェオ>を超すような革新的な手法を駆使しているむ

この也、前半で「赦免」を唱えるテーミデ派の歌を一貫してソット・

ヴォーチェやヒ。アノ、好戦深のベッローナ派の勢力を強い音量で示し、

ジオーヴェの裁定後はダイナミクスを逆転させて、テーミデ派の勝手Ijを

音楽面でも表現している。全手本的な見地に基づくダイナミクス書法も、

筋の理解を助ける55!Jの工夫として指摘することができる。

10.ダ・力ーポ圃アリアの形式

前章で述べた通り、 3作品家のアリアの規模に大差はない。しかし、ア

リアの形式は三者三様である。ハッセのくアノレチデ>は、概してリトノレ

ネロの構造に従っており、主要部分の基本的な構成を示すならば、器楽

のリトノレネロー歌(詩の第 1節、主調-属謂) -器楽のリトノレネロ(属

調)一歌(第1節の繰り返し、主調、もしくは也調で始まりすぐに主読

に呂帰)一器楽のリトノレネロ(主調)に中間部が続く形となる。楽曲中

の拍子の変更ははなはだしく、拍節も不均等かっ不規別である。

<テーティデ>は有節歌曲の性向が強く、歌と器楽部分が明確に区別

されているG しかし器楽部分は完全なリトルネロではなく、同じ素材を

用いつつ短縮や変形がなされる。拍節構造は均衡が保たれ、歌はハッセ

に比べて単純・素朴で、あり、コロラトゥーラも短い。<アノレチデ>とく
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テーティデ>の中間部は、ともに調性・拾子・テンポを変更して詩の第

2節を歌う。この部分の旋律辻、両者とも大変メロディックである。

それに対してヴァーゲンザイルのアリアは、器楽のりトノレネロを徹志

的にそぎ落とした形を成している。主要部分は概して大きな2つの部分

から構成され、前半が主謂-震調の部分、後半が転調を経て主読に戻る

部分となる。第2部分の冒頭は、主調や震調の場合もあるが、数小節で

すぐに転調を開始する。 2つの部分はほぼ同じ規模で構成されている。

さらに詳しく説明すると、話半部分には器楽の前奏-詩の第1節の 1

E巨の歌唱 (2回目が含まれる場合もある)一器楽の後奏が含まれる。

歌の歌い出しが器楽による前奏と同一である点と、歌のあいだに属謂へ

転調する点は、ハッセやグルックのアジアに共通するが、器楽の後奏は

きわめて短く、歌手にとっては2・3小節の休息しか与えちれないこと

がある。後半部分は、詩の第 1 節の 2 回~ (または3面目)の歌唱と、

器楽の終結部かち構成される。全体にコロラトゥーラは音の上下が激し

く、跳寵進行も多い。

題1 ヴァーゲンザイルのダ・力一ポ・アリアの構造モデル〈第6曲)

基本構造

上位区分

下位区分

詩篇

歌唱範毘

和声構造

A (74) 

lP 

(26) 

a 

F: 

2P'T ST 

(14) (34) 

a= 1T b a' 2T 

第1節(1毘呂).. 
CV -1 FV勺

B(59) Fin号 N(20) D.C. 

lRP D 2RPT 

(4) (17) (28) 

a= a 1 T' c d a T a a 

第1節(2回霞) 第2範.. ... - -
B -cm -F-fm-F BVっ-1 (転調)-amv -i 

(作成:鍵山〉

<プロメテオ>のアリアの著しい特徴は、中間部がきわめて短い点で

ある o 主要部分に対する中間部の規模が<アノレチデ、>では平均50%以

上、<テーティデ>で約35%であるのに対し、くプロメテオ>では約
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20%の規模になっている O しかも詩の第2節を歌唱する中間部分で新

たな旋律を歌いあiずることはほとんどなく、拍子やテンポを変更する場

合でも次々に転諒を繰り返す展開的な扱いを貫いている。第6曲を椀に、

ヴァーゲンザイルのアリアの構造モデ、ノレを示すと図120)のようになる。

ヴァーゲンザイノレのアリア誌、ダ・カーポ形式を取りながらも、主調

-属調の調講造を基盤にして構成され、声楽部分と器楽部分の垣根が取

り払われて、両者が同化する額向にある。その形式では当時絶大な力を

有した歌手に数多くの犠牲が求められ、アリアが器楽の形式に近づいて

いる。また、動機労作が全般にわたってみられるG

11.くプロメテオ>にみられる様式的特徴

<プロメテオ>にみられる他の様式的特徴をあげる。とくに顕著なのは

楽器法である。管楽器を弦楽器に重複させるだけでなく、フルート、オー

ボエ、ファゴットに独奏部分を与えたり、さまざまな楽器の組み合わせ

によって色彩豊かなテクスチュアを生み出している。例えば第6曲のア

ジアでは、ファゴットを通奏低音の役割から解放して、独自の声部を担

当させている(譜例1参照、第9・12小節〉。この類のテクスチュアの妙

は、とくにシンフオニアに凝縮されており、第2楽章にはファゴットと

ヴィオラの掛け合いだけが響く箇所もある。

別の特徴として、音楽による情景描写があげられる。第6曲のアジア

では、海の神ネットゥーノが「気紛れと愛情の狭間で、海の娘たちが震

えている…j と歌うが、第1・4小節のヴァイオリンの晋型、第5・8小

節のヴァイオリンとフノレートのフレーズ、そして先に示したファゴット

との掛け合いの音型は、すべて「波のうね引を表現している O ブラ

ウンによれば、この種の楽器法はグルックがオペラ・コミックやバレエ

で多用した手法である200その点からすれば、ヴァーゲンザイルはグノレツ
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議倒1:ヴァーゲンザイル、くプロメテオ>、『気紛れの狭間で

Fra gl i scherziJ (第6畠〉、第1-12小節 (A-Wn17992) 
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クに近接した手法を用いたことになる 9

さらに旋律素材の点で、<プロメテオ>第4曲(譜例2a) とくテー

ティデ>第5曲(アポッロのアリア、譜例2b)に類以がみられる22)。

譜伊~2a: くプロメテオ>第4 曲

第1-3小篇

語例2b:くテーティデ>第5曲

第12-14小節

1::::: ;FË~I:EE~l:~F [ ~e: lll:. J~rl:: 
当時は自作の再使用や他作の告用が普通に行われていた時代である。

ヴァーゲンザイノレが能の作曲家のアジアと自作の楽曲を混ぜあわせて、

パスティッチョくエウリディーチェ>を制作した経捷を考えれば、積極

的に借用を行った可能性が考えられるむこの点に関してはさらなる研究

が必要だが、ヴァーゲンザイルのグノレックに対する敬意を見て取れる。

結:ハッセとグルック、そしてヴァーゲンザイル

ヴァーゲンザイノレの<プロメテオ>は、在三統的なセレナータの手法に従

う一方、慶i作法、アリアの形式、楽器法などの多くの点に、野心的な試

みがみられる。今日で、は保守派ハツセと改革派グルックの対抗だけが目

立つ領向にあるが、保守的な宮廷作曲家の中にあって、ヴァーゲンザ、イ

ノレは明らかに新しい方向へと百を向けていた。

しかし、彼の劇作品が広く各地で上演されたという記録は見当たらな

いG この事実は、彼の劇作品が普及しなかったことを示唆するものであ

る。主な原困に、歌としての叙清性に欠ける点が指描できる。くプロメ

テオ>では、アリアにおいても器楽的な特徴が色濃く、コロラトゥーラ

は器楽の演奏さながらに、非声楽的に音が進行する。当時の聴衆は、毎
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夜劇場に足を運び、カード・ゲームやお喋りに興じながら、アリアにだ

け耳を傾けた。後らの関心は露j全体ではなく、スポット的にアジアにだ

け向けらたのだG その意味からすれば、彼らが音楽顔に求めたのは歌自

体の美しさや叙'清性である。この点でヴァーゲンザイルは、確かにハツ

セやグルックに劣っていたようだD 古い製作法を頑なに守り、長大で統

一感に欠ける作品を書いたハッセも、要所要所では珠玉のようなアリア

を響かせた。まったく別の方向を呂指したグノレックも同様で、あった。

1751年にメタスタジオは、 f2人のドイツ入の音楽のgllEを知ってい

る。一人はグルックで、もう一人はヴァーグンザイルである。前者は並

外れた情熱家だが常軌を逸しており、後者は驚嘆すべきチェンパロの作

出家だがヴェネツィアでのオペラ上演では大変な不興を買い、ここ

{ウィーン]でのいくつかの上演で、も評判はさまざまだ、ったj と評した23)。

ヴァーゲンザイルという作曲家は、聴衆の心を完全には捕えられなかっ

たのかもしれない。しかしながら、彼が改革派のみならず、モーツアル

トをはじめとする多くの後輩作曲家、さらにはウィーンの音楽史に諸々

の影響を与えたことは明白である。

〔略号〕

Brown 1991 Brown， Bruce Alan. 1991， GJuck and the French 

Theatre in li1enna， (Oxford: Clarendon). 

Garland ItaJian Opera 1640・1770，(New York and London: 

Garland). 

Grove Opera The N忌wGrove Dictionary of Opera ， Stanley Sadie 

ed.， 4 volsιondon: Macm退an，1992).

本書に使用した密書館略号は、 RepetoireInternationaJ des Souces MusicaJes 

(Kassel)の表記法に従った。楽器等の略記法はGroveOpera に準じる。
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〔分析使用楽譜〕

Wagenseil. Georg Christoph， Parometeo assoluto: A-Wn 17992. 

Hasse. Johann Adolf， A1cide a1 bivio: I-Mc Part.τr. ms.154; rep. in Garland 

81(1983). 

Gluck. ChristophW註libald，Tetide: Laszlo 80訟 faied.， C.政 G1uck:sam tliche 

野忌rke， III/22 (Kassel， Basle et al.: B孟renreiter，1978). 

Hasse. Johann Ado狂'， 11trionfo di α'elia: I-Mc Part. Tr. ms. 158; rep. in Garland 

83(1981). 

〔注〕

1 Gustav Zechmeister， Die JiJiiener Theater nachst der Burg und nachst dem 

K亙rntnertortheatervom 17￥7 bis 1776， in Theatergesichte Osterreichs 3:2 

何Tien，et al.: Herman Bぬlaus，1971)， p.482には3月23日にプルク劇場で、

John Kucaba払，“Wagense註， GeorgChr註is託to勾ph主

の作品表にlはま3月24自iにこ王宮で初演とある。

2 オペラとオラトリオの真作を含む。 JohnKucaba，ヴァーゲンザイノレJ鍵山

由美訳『ニューグローブ世界音楽大事典i柴田南雄， 遠山一行総監修(東京:

講談社， 1993;第2巻，pp.233・34)[“Wagenseil， Georg Christoph" ， The New 

Grove Dictionary of Music and Musicians ， 8tanley 8adie ed. (London: 

Macmillan， 1980)， vol.20， pp.100・03]の作品表を参照。

3 穿j場音楽に関する文献として、 W.Vetterのいくつかの論文がある。詳細は

Kucabaによる“Wagensil"in Grove Operaの文献表を参照。

4 Charles Burney， The Present State of Music in Germany; the Nether1ands 

and United Provinces (New York: Broude Brothers， 1969); rep. of the 1775 

edition)， vo1.1， p.237. 

5 台本作家、作曲者不詳のアツィオーネ・テアトラーレ。この作品iこ関する記録
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は1760年5月のJournal etranger紙の記事のみで、酷評された0

8 この事構に関しては、 DanielHeartz， '1王aydn'sAcide e Galatea and the 

Imperial Wedding Operas of 1760' ，ゐsephHaydn: Bericht uber den 

Internationalen Joseph Haydn Kongre.β，Eva Badura-Skoda ed.。主unchen:

Henle， 1986)， p.333を参照。

7 行事の詳細はTetide の楽譜に掲載された GerhardCrollの序文を参票。

8 この舞台背景、装置、衣装についてはBrown1991の第7章を参照。

9 上述の Crollによるもtide 序文を参照。

10 Philipp GumpenhubeζA-Wn 34580a・C.

11 典拠は、 Gumpenhuber，ibid。

12 この経緯については、 Brown1991， pp.122-24を参照。

13 Brown 1991の第7章(pp.263・81)を参照。

14 Michael Talbot，‘Serenata' ， Grove Opera， vol.4， pp.317・20.

15 Zechmeister 1971， p.485. 

16 Bruno Brunelli ed.，Tuttle le opere di Pietro Metastasio (Verona， 1943)， 

vo1.3， p.989-90を参照。

17 Talbot， 'Serenata'， Grove Opera， vo1.4， p.319. 

18 Wagenseil， Bernasconi， Hasse， HolzbaueζGaluppi & Jommelli: 'Euridice' 

(1旬。)，A-Wn 18032; rep. in Garland 75(1983). 

19 鍵出由美， rG.Ch. ヴ、ァーゲンザイノレの序曲と交響曲にみられる摸式の研究~ (お

茶の水女子大学諺士論文， 1986) p.219，付録pp.255-338を参照。

20 モデルの表記法は、ヤン・ラルー，大宮真琴， rスタイル・アナジシスL諒合

的様式分析一方法と範例~ (東京:膏楽之友社， 1988)に従った。略号等に関し

ては、同書を参照。

21 Brown 1991の第6章(pp.194・262)ならびに第8章(pp.282・357)を参照。

106 



22 譜例2a，2bは分析装用楽譜をもとに筆者が作成した譜面である。

23 カストラートのファリネッリ宛の書籍。 Brunelli1943， vo1.3， p.681・82.

かぎやま ゆみ (861年穆T)

論文 uG.Ch.ヴァーゲンザイルの序曲と交響曲にみられる様式の研究』、 Fヴァーゲンザイノレの

序曲と交響曲 様式研究』のほか、『ベートーヴェン大全集U(音楽之友社、共著)、『西洋の

音楽と社会6(古典派):啓蒙の時代の都市と音楽~ (昔楽之友社、共訳)。また、 Eニューグロー

ヴ世界音楽大事典~ (講談社)やマノレチメディアE科事典 fエンカルタ~ (マイクロソフト社〉

などの翻訳・編集作業iこ参加。
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