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はじめに

15、16世紀頃の音楽を扱う場合、旋法、あるいは旋法性という手段を用いて楽曲を考察す

ることはこれまでにもしばしば行われている。と同時に、この時期の多声音楽を旋法性で解

釈することの問題点もまた指摘されているところである。本論では、15、16世紀の多声音楽

を旋法性で解釈することの問題点を振り返った後、旋法に代わるものとしてジャッドにより

近年提唱されたUt，Re，Miの調性の有効性を検討する。そして、この時代を代表する音楽家

のひとりロワゼ・コンペールのシャンソンをUt，Re，Miの調性に基づき分析を行い、その調

的特性を考察する。

１.多声音楽における旋法性の問題

旋法とは元来、単旋聖歌の分類法である。西暦1000年頃に書かれた作者不詳の著作によれ

ば、「旋法とは、すべての聖歌をその終止音で区別する決まり」である 。この旋法を多声音楽

に用いることにより生じる不都合に関しては、すでに13世紀のアメルス（Amerus, 1271頃）

にその言及が見られる。また、グロケイオ（Johannes de Grocheio, 1300頃）は、旋法は

（単旋律の）教会聖歌のみに当てはまると述べ、世俗音楽や多声音楽の旋法性を否定してい

る 。さらに、14世紀の作者不詳のバークレー写本（1375頃）には 、旋法とはすべて歌の終

止で判断するものであると書かれているが 、多声音楽は、曲種によっては正格・変格の音域

を越えることがあると述べ 、音域の広さの不都合さを指摘している。しかしモナクス

（Guilielmus Monachus, 15世紀）は、すべての曲に（omni cantu）旋法が当てはまると述

べ 、多声音楽に旋法を適用できると述べている。

その後、多声音楽の旋法性を本格的に取り上げたのがティンクトリス（Johannes Tincto-

ris, 1435頃-1511頃）である。彼は1476年に著した『旋法の本質と特性についての書』におい

て、旋法は旋律の開始部、中間部、終止部で判断するものと述べている 。さらに続いて２声

楽曲の作曲法を説明した後、多声曲における楽曲全体の旋法は、すべての基礎であり主要な

声部であるテノル声部の旋法によると述べている 。
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ティンクトリスに始まる、多声音楽においてはテノル声部の旋法が楽曲全体の旋法である

という考え方は、その後広く踏襲されることとなった 。ティンクトリス同様、多声音楽のテ

ノル声部の旋法を重視した人物にアーロン（Pietro Aaron, 1480頃-1550頃）がいる 。アー

ロンは多声楽曲において、どこかひとつの声部に既存旋律を引用しているときはその声部の

旋法が、そうでなければテノル声部の旋法がその楽曲の旋法であるとしている 。アーロンは

実例を挙げてその旋法を説明しているが 、どうしてそのような旋法になるのかについては

疑問を呈する研究者もいる 。

16世紀半ばにグラレアヌス（Henricus Glareanus, 1488-1563）は《ドデカコルドン》 に

おいて、旋法を決定する要因としてオクターヴ種を用いている。多声音楽の旋法に関して特

にはっきりとした考えを述べてはいないが、《ドデカコルドン》に挙げられた譜例からはテノ

ル声部を重視していることが窺える。グラレアヌスの12旋法を受け継いだザルリーノ

（Gioseffo Zarlino, 1517-1590）は、1558年に出版した《Le istitutioni harmoniche》 にお

いて、多声音楽作曲の手順を説明した箇所で多声楽曲の旋法について言及している。そこで

は、まずテノル声部を作り次にそれに対応するようにコントラテノル声部を作る。このとき、

テノル声部が正格旋法ならコントラテノル声部は変格旋法、あるいはその反対の関係となる。

続いてスペリウス声部 、アルト声部を加える。ここでスペリウスとテノル声部は同じ旋法、

アルトとコントラテノル声部は同じ旋法になり、テノル声部が楽曲全体の旋法を担うもので

あると述べている 。

以上、理論書においては、それぞれの理論家が自身の判断に基づき議論を進めている。そ

の結果、同一の楽曲が理論家によって異なる旋法に分類されている例もあり 、多声楽曲の旋

法性の不確かさが浮かび上がっている。

多声音楽の旋法性に関する現代の研究では、まずマイアーのものがある 。マイアーは、当

時の多くの理論書を検討した結果、15、16世紀の多声音楽におけるテノル声部の優位性を認

めている。16世紀になり、多声楽曲において全声部が対等の扱いとなり、３度、６度の響き

が増え、和声感が生まれてきたが、それでも各声部のうちではテノルが最重要であると判断

している 。そして、多くの実例を検証した結果、多声楽曲においてはテノルとスペリウスが

オクターヴ離れた音域を持つ同じ旋法となり、この組が正格旋法ならば、コントラテノルと

アルトの組は変格旋法、テノルとスペリウスが変格旋法なら、コントラテノルとアルトは正

格旋法であるという構造が存在することを示し、楽曲全体としてはテノルの旋法がその曲の

旋法とした。模倣構造を持つ楽曲の各声部が５度あるいは４度の音程間隔で現れることが、

各声部の旋法の違いを表しているとみなし、楽曲がいくら和声的に作られていても、最低音

を担う声部はテノルとスペリウスに次ぐものであると述べている 。

このマイアーの考えに対してダールハウスが反論している 。ダールハウスによれば、当時

の音楽は、通模倣の使用や全声部対等の扱いなどにより、マイアーの主張するようなテノル

― ―122



声部の優位性はなくなりかけていると主張する。15、16世紀にもっとも多く作られた楽曲は、

定旋律を持たない通模倣を多用した構造であり、そのような楽曲においては全声部がほぼ対

等であり、テノル声部がその旋法を代表するとは考えられないと述べた。また、テノルとス

ペリウス、およびコントラテノルとアルトが、それぞれオクターヴ離れて同じ旋法を保つと

いう構造が、実際の楽曲の音域上にはそれほど存在しないということを指摘している。さら

に、たとえマイアーの言う正格・変格の声部の組があったとしても、そのような解釈は意味

のあることなのかと疑問を呈している 。

このダールハウスの反論は納得できるものである。当時の多声音楽にマイアーの指摘する

ような、声部の組による旋法を認めることはできるかもしれないが、全声部対等で通模倣の

多い楽曲の旋法を、テノル声部の旋法で代表させ、正格・変格をそこに認めるのは無理があ

るように思われる。たとえば３声シャンソンの場合、下２声が同音域となるような曲が存在

し、また、ブルゴーニュ・シャンソンのタイプの曲には、跳躍の多いコントラテノル声部が

特徴的であるが、このような旋律をひとつの旋法でとらえるのはむずかしい。やはり、この

時代の全般的な傾向を考慮すると、ダールハウスの言うように、正格・変格が混合した全体

的な旋法（Gesamtmodus） という方がより適切なのではないだろうか。

以上のふたりとはまた異なる主張をしているのがパワーズである 。パワーズは、調性型

（tonal type）という分類法を提示した。これは、16世紀に出版された旋法名を持つ曲の中に

は、同じ旋法名でも異なる音部記号や調号を持つものが存在することから、旋法というひと

つの基準ではなく、使用する音階（system）の違い、各声部の音域（ambitus）、終止音（final）

を組にして楽曲の分類を行おうというものである。譜表に調号としてフラット（ ）を持つ

か（cantus mollis）持たないか（cantus durus）、各声部の音部記号（ト音記号、ハ音記号、

ヘ音記号）が五線のどこに置かれているか、そして終止音、これら３つの要素を用いて調性

型をたとえば -c1-Gのように表記する。これは、フラットがひとつ付いた譜表で、ハ音記号

（ｃ）が五線上の第１線に置かれている譜表（音階）で、終止音がＧ音である調性型という

意味である。この調性型を用いると、同じ旋法がいくつかの調性型で表されたり（たとえば

第１旋法が -c1-Gと -c1-D）、ひとつの調性型がいくつかの旋法名に対応する（たとえば

-c1-Aが第１旋法と第３旋法）ということがある。これにより、通常の旋法名で判断が付き

にくい楽曲の特徴を分類することができる。

パワーズの分類は、旋法だけでなく楽曲構造をより細かく分析することで、あいまいさの

多い従来の旋法分類以外にも多声音楽のとらえ方があることを示した。当時の人々がどの程

度、パワーズの調性型のように区別して作曲、あるいは聴いていたかはわからないが、現代

において、15、16世紀の音楽の特徴を理解するためにはひとつの手段と考えられる。しかし、

パワーズの調性型は数がたいへん多く（単純に計算しても２(音階)×３(音域)×６(終止

音)＝36個）、これだけでは分類といっても扱いにくい。結局、調性型だけでよくわからない
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ときは、通常の旋法名を対応させながら分類、解釈するということが必要になり、多声音楽

の旋法性をわかりやすく示すまでには至っていない。

さらに別の分類法を用いているものもある。バーガーは、旋法よりも当時の人々にとって

はより共通の認識であった、音程や音度の種類を基に旋法性を考察している 。バーガーは完

全協和音程、不完全協和音程、旋律の終止音、第５度音などの関係を楽曲中に見つけ、それ

らをひとつの中心音に関連付けることで楽曲の一貫性を導き出している。しかしこの場合、

その導き出された一貫性は旋法であり、結局その楽曲を旋法分類したという結果に終わって

いる。

以上のような理論家、研究者たちの主張はさまざまな問題を含んでいることがわかる。アー

ロンやザルリーノが述べたことは、当時の旋法に関する一般的な考え方を伝えているわけで

はない。理論家は自らの考えに基づいて実際の楽曲を解釈し判断している。単旋聖歌が引用

されていればその旋法、あるいは、旋律線の音型や終止音などから単旋聖歌と同様の旋法を

そこに見いだした。その旋法はあくまでも彼ら理論家が理解した旋法であった。単旋聖歌に

旋法があり、それらを引用して多声音楽が作られたのであるから、多声音楽にもまた旋法が

存在するという概念はあったであろう。しかし、多声音楽における旋法の現れ方は一様では

なく、曲を作った音楽家、それを聴く人々それぞれで受け取り方が異なるかもしれない。多

声音楽における旋法というのは何か定式化できる事柄ではなく、多くの現れ方をする概念な

のである。また、研究者たちが提唱するいろいろな分類法はどれがもっとも有効であるとも

判断がつかず、多声音楽の旋法性についての共通理解を得られるには至っていない。多声音

楽の旋法性とはいまだ再考の余地がある問題である。したがって、パワーズの投げかけた“旋

法は現実か ” という問いに対しては、パワーズ自身が答えているように、旋法は「概念や

理論的な分類としては存在する。実際の音楽を区別できるような理論的な構築物としては存

在するかもしれない。しかし、ルネサンス時代の多声声楽曲の作曲、およびその分析のため

の一般的な旋法体系というものは存在しない。」 これが、現在における最も適切な回答であ

ろう。

２.Ut，Re，Miの調性

以上のような多声音楽の旋法分析の問題点をふまえ、従来の旋法に代わるものとして

ジャッドが考案したのがUt，Re，Miの調性（Ut，Re，Mi Tonalities）である 。まずジャッ

ドは、当時の演奏習慣で用いられていたソルミゼーション（ut re mi fa sol la）に着目し、

実際の楽曲の旋律をどのように発音していたのかを考察している。その結果、ある旋律をソ

ルミゼーションを用いて発音してみると、旋法によっては一部が同じ発音になる箇所がある

ことがわかる。たとえば第５旋法と第７旋法の初めの３音はともにut，re，miとなる。さら
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に、いろいろな楽曲におけるカデンツ音とそこへ向かう旋律の動き、それらとソルミゼーショ

ンの関係を調べてみると、カデンツ部での旋律の動きは、ソルミゼーションの“ut，re，mi，

fa，sol”、“re，mi，fa，sol，la”、“mi，fa，sol，la”という３種類の音程配列内を持つもの

に分類できることがわかった。つまり、カデンツ部の終止音がut、re、miの３であり、そこ

へ向かう旋律が上記のそれぞれのソルミゼーションで発音できる音程関係を持つ音域中を動

いているということである。ジャッドは、このような特徴的な旋律型を旋法型（modal type）

と呼び、３つそれぞれをUtの調性（Ut tonality；“ut，re，mi，fa，sol”のソルミゼーショ

ンによる音程関係を特徴的に持つ旋律の調性）、Reの調性（Re tonality；“re，mi，fa，sol，

la”のソルミゼーションによる音程関係を特徴的に持つ旋律の調性）、Miの調性（Mi tonal-

ity；“mi，fa，sol，la”のソルミゼーションによる音程関係を特徴的に持つ旋律の調性）と

名付けた。特定の音高の終止音によって決まる従来の旋法とは異なり、終止音へ向かう旋律

の相対的な音程配列の相違によって分類を行うものである。

ジャッドのこの分類によれば、異なる終止音を持つ旋律であっても同じ旋法型に分類され

ることがある。たとえば、従来のＤ音を終止音とする第１旋法はReの調性であり、また、Ｇ

音上に移高された第１旋法、すなわちフラット（ ）ひとつを調号に持つことが多い旋律も

Reの調性となる。ともにReの調性であるが、これらの違いを区別するために、終止音を括弧

内に示し、それぞれRe（Ｄ）とRe（Ｇ）と表記する。

さらに、それぞれの旋法型の旋律が特徴的に使用する音域を考慮し、どのような範囲の音

域を主に使用する旋律なのかを区別する。これら音域の範囲は旋法型の隣に音域を表すソル

ミゼーションの読みを添えることで表現する。たとえば、Ｄ音上に終止するReの調性の旋律

が、ソルミゼーション上のreとfaの間の音域を主に使用するような場合、その旋法型はRe

（Ｄ）：re-faと表記する。譜例１に各旋法型の例を示す。

譜例１において、符尾なしの音符、白音符と黒音符、スラーなど、シェンカー分析に用い

られるものと似た表記があるが、これらはシェンカー分析における意味を持つものではなく、

その表記方法を借用しただけである 。ここでの表記法は、音楽構造上の骨格となる音をそれ

以外の音と区別するため、白音符が旋律上の主要な音、黒音符、符尾なしの音符はそれ以外

の音ということを示している。２段の大譜表は２声部間の対位法関係を表すものであり、下

譜表の音が楽曲の和声構造上の低音部という意味ではない。上記の例ではそれぞれの最後の

白音符がカデンツ音であり、それより前に置かれた複数の白音符がその旋律線が動く音域を

示している。また、Miの調性の左の譜例Mi（Ｅ）：mi-faでは、ソルミゼーションのムタツィ

オが行われており、上譜表のＣ音がソルミゼーションの“fa”に相当する音となる。

これらの旋法型の表記方法は、従来の旋法分類における音域、および正格と変格の違いも

反映する。たとえば第１旋法ならば、旋法型ではRe（Ｄ）：re-laとなり、第２旋法ならばRe

（Ｄ）：re-faのように表記されることになる。しかし反対に、旋法型でRe（Ｄ）：re-faと表記
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される旋律がすべてこれまでの変格旋法に当てはまるというわけではなく、従来の第１旋法

であってもRe（Ｄ）：re-faと表記されるものも存在する。さらに、これら旋法型を用いれば、

旋律の終止部だけでなく途中での旋律型の特徴を表すこともできる。ひとつの楽曲の中にど

のような特徴を持つ旋律とカデンツが含まれるのかを示すことができる。

ジャッドの３つの旋法型は８つの旋法を抽象化したものでも、ある旋法を代表するもので

もない。15、16世紀の多声音楽の響きの一貫性を表現するために、当時の演奏習慣であるソ

ルミゼーションを基に考え出されたものである。また、Ut，Re，Miの調性は、それぞれが異

なる音程配列の旋律線を持つことがその特徴であるが、実際の楽曲においてはカデンツ部に

和音、ときには三和音が現れることがある。この場合Utの調性は長三和音（ut，mi，solに相

当する音）、Re，Miの調性は短三和音（re，fa，la、あるいはmi，solに相当する音）となる

ことが多い。ザルリーノが考えていた、終止音上の３度音の音程による旋法の分類が、Ut，

譜例１）ジャッドによる３つの旋法型
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Re，Miの分類に反映していることがわかる。

ジャッドの分類はすっきりしていてわかりやすいが、従来８つまたは12の旋法として議論

されてきたものを、３つに分けてしまってよいのかという疑問も生じるであろう。しかしこ

の疑問は、この時期の多声音楽をこれまでの旋法で分類することに意味があるのかという問

いにつながる。確かに理論家が示しているように、曲によっては旋法で無理なく理解できる

ものが存在する。また、マイアーの言うような正確・変格の旋法の組が存在すると解釈でき

るものもあるだろう。しかし、従来の旋法や旋法の組だけではうまく説明できない楽曲、た

とえば、声部ごとあるいはカデンツごとに異なる旋法と解釈できるような曲があるかもしれ

ない。そのような楽曲を旋法性だけで判断することはやはり無理がある。ジャッドによれば、

ut，re，miの３つの旋法型は個々の音符の動きのような局所的な部分から、楽曲中のある部

分と部分の関係、あるいは楽曲全体の特徴を示すこともできる 。すなわち旋法型により、カ

デンツのような個々の部分から、曲全体の特徴までを捉えることができる。

また、旋法型は、当時使用されていたソルミゼーションを応用することで旋律型を分類し

たものであるため、後の時代の考え方による理論を当てはめるような時代錯誤的なものでも

ない。さらに興味深いことに、ut，re，miの３つの分類は、これを支持するような当時の言

葉が伝わっている。すなわち、グラレアヌスの《ドデカコルドン》には、「すべての曲はre，

mi，utのどれかで終止する」、「ある人は、ut，re，miの３つ［の旋法］で十分と言っている」

などの記述が見られる 。この記述は、当時理論上は旋法が存在したのであろうが、音楽とし

ては３種類の区別があると理解されていた可能性を示している。

このようにジャッドのut，re，miの調性による旋法型は、当時の実践、理論などに基づき

導き出されたものであり、これを用いることで多声楽曲の特徴を当時のとらえ方に近い形で

示すことができる。従来の旋法性に代わる、15、16世紀の多声音楽理解の方法である。次に

コンペールのシャンソンをUt，Re，Miの調性で見てゆくが、その前にコンペールと当時の世

俗音楽シャンソンとの関わりについて述べる。

３.コンペールとシャンソン

15世紀終わりから16世紀初めにかけて世俗音楽は変化の時期を迎えていた。大きな流れと

しては、15世紀半ばに活躍したバンショワ（Gilles Binchois, 1400頃-1460）、ビュノワ

（Antoine Busnoys, 1430頃-1492）らに代表されるブルゴーニュ・シャンソンから、16世紀

半ばのパリ・シャンソン 、さらにイタリアのフロットラ、マドリガーレのような楽曲へと移

り変わりつつあった頃である。音楽上の特徴としては、ロンドー、ヴィルレーなどの定型ブ

ルゴーニュ・シャンソンは、一定の楽曲形式を持ち、対位法的な要素の多い構造であったの

に対し、パリ・シャンソンやフロットラなどは、特に定まった形式ではないテキストを用い
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た、よりホモフォニックな部分が多いという相違が見られる。

この時代の世俗音楽を代表する楽曲がフランス語の歌詞を持つシャンソンである。15世紀

後半イタリアではフランス・シャンソンが好まれていた。このことは、現存する楽譜資料の

作製地、出版地や当時活躍した音楽家の状況などからわかる。またフランスでは、16世紀半

ば以降パリ・シャンソンのタイプの楽曲が多く作られることになる。このような時期、世俗

音楽シャンソンを残した代表的音楽家のひとりがロワゼ・コンペール（1445頃-1518）である。

コンペールはネーデルラント地方の生まれで、1470年代はイタリアのミラノ、1480年代後

半以降はフランス王の音楽家となり、フランス宮廷との関わりは生涯続いた。1494-95年には、

フランス王シャルル８世のナポリ侵攻に伴いイタリアに一時滞在している。コンペールがい

た頃のミラノでは、ジョスカン・デ・プレが活躍していたとこれまでは考えられてきた。し

かし近年、当時ミラノにいたジョスカンという人物はジョスカン・デ・プレではないことが

判明した。その結果、当時ミラノで活躍していた音楽家の中では、われわれにとってコンペー

ルがもっとも名の知れた音楽家ということになり、彼のミラノでの重要性が推測できる。ま

た、その後のフランス宮廷においてコンペールは、オケヘム（Jean de Ockeghem, 1410頃

-1497）とともに活動しており、オケヘムの死後コンペールは、フランスでもその音楽活動の

中心人物であったと考えられる。このようにコンペールは、当時のイタリア、フランス両地

域で活躍し、それぞれの音楽活動、特に世俗音楽の展開に深く関わっていた。

コンペールは世俗曲を50曲ほど残している。このうち２曲はフロットラで、それ以外はす

べてシャンソンである。音楽構造の面から見ると、ブルゴーニュ・シャンソンのタイプの３

声の定型シャンソンや、より新しい形式である4声の通模倣構造やホモフォニックな構造を用

いた楽曲などがある。上に述べたコンペールの経歴やこれら音楽上の特徴などを考え合わせ

ると、コンペールと同時代の音楽家の中で、ジョスカン・デ・プレ以外では、シャンソンの

作曲家としてのコンペールの重要性が浮かび上がってくる。

４.コンペールのシャンソンの調的特性

ジャッドのUt，Re，Miの調性と旋法型を用いてコンペールのシャンソンを見てみる。例と

して《A qui diraige（私の想いを誰に話そう）》 を取り上げる。この曲は、定型ロンドー形

式の前半部分と、ヴィルレーの後半部に似た音型（ ）で始まる後半部分でできてい

る。まず、冒頭の旋法型はRe（Ｇ）：re-faである。これはスペリウス声部の旋律線から判断で

きる。譜例２にこのシャンソン全体の各カデンツ部の旋法型を示す。
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楽曲の各部分の旋法型を考える場合、どの声部の旋律を重視するのかということに関して

は、やはり最上声部に注目すべきであろう。シャンソンの演奏形態にはさまざまなものが考

えられるが、もっとも一般的なのが歌と楽器の伴奏である。歌、楽器ともに複数の使用もあ

りうるが、ともかくも最上声部は歌われた可能性が高い。とすれば楽曲の中でもっとも注意

が向かうのは最上声部（スペリウス）である。スペリウスは一般にその他の声部よりも音域

が高いことが多く、実際に演奏すればより目立って聞こえるはずである。このようなことか

ら、分析において旋法型を判断する際にはまず最上声部の旋律を考慮する。最上声部にはっ

きりとした旋法型の特徴が見られない場合や、全声部ともに同じような音型、音域などのと

きはその他の声部の旋律線も考慮する。以上のような判断基準は設けるが、最終的な判断に

は主観的な要素が入る可能性もありうる。ともかくも、全声部の旋律線の特徴を適切に表す

ことができるようにということを重視する。

譜例２のシャンソンは、全体としてはＧ音上とＤ音上のカデンツが多く現れる。前半、後

半ともにRe（Ｇ）：re-solで終止し、全体の旋法型もRe（Ｇ）：re-solである。全体の枠組みが

Re（Ｇ）の調性で形作られ、テキストの１行ごとの終わりがRe（Ｇ）の調性で終止し、その

他曲途中の区切りでは５度上のＤ音や３度上の 音上のカデンツが現れる。このシャンソン

はこのような全体的な特徴を持っている。

以上のような方法でコンペールのシャンソン全曲をUt，Re，Miの調性で分析した結果の概

要を以下に述べる 。コンペールのシャンソン全体の調性ごとの曲数は次のようになってい

る。
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３声 ４声

Utの調性 9 7

Reの調性 25 7

Miの調性 0 0

まず気が付くことは、Miの調性がないということである。Miの調性は、mi fa sol laのソ

ルミゼーションによる音域を特徴的に持つ旋律線の調性、すなわち従来の第３、４旋法に由

来するものである。コンペールのシャンソンでは曲途中のカデンツにもMiの旋法型は数ヶ所

見られるだけである。ジャッドによれば、ジョスカン・デ・プレのモテットにおけるMiの調

性は、詩編に基づく曲が多いことが判明している 。それらMiの調性の曲は詩編唱の旋律を

借用しており、その元の旋律が第３、４旋法であるためモテット全体の調性にもそれが反映

している。ジャッドは、このようなモテットを詩編唱モテットと呼んでいる。このようなジョ

スカンのMiの調性の特徴を考え合わせると、世俗音楽であるコンペールのシャンソンにMi

の調性が存在しないことの理由が推測できる。コンペールの時代、Miの調性は宗教曲と関係

が深いものという概念があったのかもしれない。そのため、宗教とは関係のない世俗曲シャ

ンソンではそのような調性を採用しなかったとも考えられる。実際、コンペールの宗教曲に

はMiの調性と判断できる曲がある 。ちなみに、パーキンスやマイアーによれば、コンペー

ルに限らず、第３、第４旋法の曲は数が少ないようである 。

UtとReの調性のみであるコンペールのシャンソンの中では、Reの調性の方が断然その数

が多い。

・Reの調性のシャンソン

Reの調性のシャンソンはRe（Ｇ）の旋法型が23曲、Re（Ｄ）が５曲、Re（Ａ）が４曲の

計32曲である。

Re（Ｇ）の旋法型はReの調性の中でも最も多く、コンペールの全シャンソン48曲の半数近

くを占める。Reの調性の４声シャンソン８曲はすべてこのRe（Ｇ）の旋法型である。この旋

法型の４声シャンソンには、共通の形式というのがあまり見られない。

Re（Ｇ）の旋法型の３声シャンソンは15曲を数え、コンペールのシャンソンを代表する調

性と見なせる。その多くは、定型のブルゴーニュ・シャンソンのタイプである。カデンツに

は、古いタイプのカデンツ型であるコントラテノルのオクターヴ跳躍終止が用いられている

箇所もある 。その一方、弧を描くような旋律で広い音域を持つ《Le renvoy》、開始部分で

３声が５度の音程間隔の模倣を２回くり返す《Chanter ne puis》、曲の終わりでスペリウス

とテノル声部が速いテンポの３度の平行進行を行う《En attendant》などがある。これらは

定型のロンドー形式によるシャンソンであるが、このような旋律線をもつ曲は従来のブル
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ゴーニュ・シャンソンには見られないものである。写本を元にコンペールのシャンソンの成

立時期の推定を行ったウェズナーによれば、上に挙げた３曲はすべて後期の作である 。時代

的に古い形式を用いつつも音楽上の新しさを持ったシャンソンと言うことができる。ウェズ

ナーによればコンペールの後期シャンソンには４声が多いということであるが、それに加え

て後期シャンソンには、ここで示したような特徴を持つ３声曲も存在する。

Re（Ｄ）、Re（Ａ）の旋法型のシャンソンはほとんどがブルゴーニュ・シャンソンのタイ

プである。また、多くの曲で開始と終止の音が異なっているものがある。

・Utの調性のシャンソン

Utの調性のシャンソンはUt（Ｆ）の旋法型が９曲、Ut（Ｇ）が４曲、Ut（Ｃ）が３曲の計

16曲である。

Utの調性のシャンソンでは４声曲が７曲ある。これらの４声シャンソンは似た特徴を持っ

ている。すなわち、ほとんどの曲が自由な形式のテキストを用い のリズム、あるい

は同音価の音符を反復して用いる音型により通模倣的に開始することである。これはReの調

性の４声曲にはあまり見られないものである。

通模倣的な楽曲では、スペリウスとテノルが正格旋法、アルトとコントラテノルが変格旋

法と解釈できるような、マイアーのいう正格・変格の組が見られる（《Vostre bargeronette》）。

また、テキストの内容を反映しているような楽しげな軽快な表情を音楽で描写しているよう

なシャンソンもある。これらUtの調性の４声曲は、従来のブルゴーニュ・シャンソンのタイ

プとはかなり違った印象を与える音楽であり、コンペールのシャンソンにおける新しさのひ

とつである。

Utの調性の３声シャンソンは定型シャンソンが多く、ほとんどが後期作である。楽曲構造

の点では、全声部が模倣に加わり３声が巧みな対位法により組み合わされている曲があり、

これらの特徴も新しさと見なすことができる。

ウェズナーの推測した作品成立年代を参考にすると、コンペールのシャンソンは概してRe

の調性よりもUtの調性に後期の作が多くなっている。また、Reの調性では短和音が、Utの調

性では長和音がそれぞれ曲中に多く現れている。これは、終止音とその３度上の音との音程

の違いを反映していると考えられる。Utの調性のシャンソンに軽快な表情を持つ音楽が多い

のも、この違いの結果と考えられる。コンペールの活躍した時代、楽曲構造としてはいまだ

声部対声部が基本であるが、その結果できあがった音楽には和声的な特徴が現れているとい

うことである。

コンペールのシャンソンに関してはその他に、カデンツ型、声部構造、対位法などについ

てもそれぞれに特徴があるが、ここでは詳しく述べることができない。シャンソンの成立時
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期と音楽上の特徴との関係は本論でも多少触れたが、この問題は写本の成立時期やコンペー

ルの活動状況とも関係してくるため、さらなる研究が必要である。コンペールのシャンソン

全体に関わる調的特性としては、ひとつの楽曲内でひとつの調性が支配的に使用されている

ということが指摘できる。特に、最も多くのシャンソンを含むRe（Ｇ）の調性の曲では、開

始と終止の旋法型がほとんど同じである。定型シャンソンの場合、中間終止は全体の旋法型

の５度上の音になることはブルゴーニュ・シャンソンにも見られる。コンペールのシャンソ

ンでは、定型シャンソン以外も含めて、Re（Ｇ）の調性の曲ではカデンツ音が曲全体でＧ-Ｄ

-Ｇ、Ut（Ｆ）の調性ではＦ-Ｃ-Ｆという５度関係を構造を形作っていることが多い。このよ

うな調性上の大きな構造を持つとともに、曲途中では、Re（Ｇ）の調性の場合 、Ａ音など、

Ut（Ｆ）の調性ではＤ、Ａ音など、全体の調性の３度関係の音度上にカデンツが現れる。

楽曲中のカデンツ音の５度関係は、曲全体の調的な特徴である。曲全体の旋法型を基本と

し、途中のカデンツには５度上の旋法型を最も多く用いて全体を構成している。このような

大きな楽曲構造が、Ut，Re，Miの調性を用いて分析することでより明確になった。旋法によ

る分類では判断しにくい調的特性が浮かび上がった。この意味でもジャッドの分類法はこの

時期の音楽の理解に有効であることがわかる。Utの調性とReの調性のふたつを持ち、楽曲全

体の音楽構造に５度音程関係が見られる、これが、世俗音楽の変化の時代に活躍したコンペー

ルのシャンソンの調的特性である。

おわりに

以上、Ut，Re，Miの調性によりコンペールのシャンソンの調的特性について見てきた。そ

の結果、これまでの旋法性とは異なる特徴が見て取れることが明らかになった。多声音楽の

旋法性に関するこれまでの研究からわかるように、15、16世紀の音楽に旋法性を直接適用す

ることには無理があることは明らかである。それに対し、ジャッドのUt，Re，Miの調性は、

当時の音楽実践であるソルミゼーションを応用し、さらに、理論書に書かれた当時の認識か

らなるべくかけ離れることがないように考慮しつつ考え出された方法である。この方法によ

ることで、コンペールのシャンソンでは上で述べたような特性が見て取れた。15、16世紀の

多声楽曲の中に音楽上の何らかの一貫性を求める手段としては、有効な方法であるというこ

とがわかる。

本論では、コンペールのシャンソンのみを対象としたが、さらにコンペールの宗教作品、

ジョスカン・デ・プレをはじめとする同時代のその他の音楽家の楽曲についても考察を進め

ることで、さらに多くの情報が得られるであろう。長短の調性が確立する以前の15、16世紀

の音楽にたいして、従来の旋法性のみではなくここで取り上げたUt，Re，Miの調性、さらに

はその他の何らかの方法を用いて多面的に考察することで、当時の音楽に対するより深い理
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解が得られるであろう。
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The chansons of Loyset Compere to consider by ut,re,mi tonalities

 

SANO Takashi

 

Application of modal theory to polyphonic music has suffered many difficulties. Studies by
 

Amerus(13th century),Tinctoris(late 15th century),and Aaron (early 16th century)pointed
 

out that polyphonic music could not be analyzed properly by modal theory which was
 

originally devised to deal with plainchant. Tinctoris pioneered the widespread idea that the
 

tenor part is the central one in polyphonic music and its mode determines the mode of the
 

piece.

There has been continual discussion on the problem of the mode of polyphonic music by
 

scholars like Meier (1974), Dahlhaus (1967), and Powers (1981). However, none of their
 

treatises has settled the argument although they refered to theoretical writings and examined
 

existent music of the fifteenth and sixteenth centuries.

In these circumstances Judd presented ut, re,mi tonalities as a new analytical tool for
 

polyphonic music:Each of these tonalities has the finalis which can be called ut,re,or mi in
 

solmization. In this essay I investigate and clarify the tonal character of the chansons of
 

Loyset Compere(c.1445-1518)with the ut,re,mi tonalities. Compere was one of the most
 

important composers in a realm of secular music during several decades,from the middle of
 

the fifteenth century to the middle of the sixteenth:a period of change in secular music that the
 

most important genre of European secular music changed from Bourgogne chanson which uses
 

formes fixes to Parisian chanson and Italian frottola or madrigal.

Analysis of chansons of Compere with ut,re,mi tonalities reveals several interesting aspects.

There is no chanson of his in mi tonality and numbers of re tonality chansons are greater than
 

ones of ut tonality chansons. And ut tonality chansons include Compere’s later works,which
 

shows new characteritics such as through imitation or homophonic texture, than ones in re
 

tonality. From a perspective of harmony,in ut tonality chanson major triads play a predomi-

nant role and in re tonality minor triads. In addition, many chansons have large scale
 

structure in which the bass of cadential points moves in fifth relationships such as G-D-G.

Applying Judd’s three tonalities to Compere’s chansons clarifies previously unknown tonal
 

character of his chansons.
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