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パスピエpassepiedという用語はフランス語で「通

過jを意味する '"passe'"と「足」を意味する“pied"の

2つの言葉からなっており， passe-pied. passe-pie. 

paspyなどと綴られることもあるo 元来はブルター

ニュ地方で踊られていた舞曲で，最初に文献に現れた

のは 16世紀中頃のことである。その中の一つ， トワ

ノ・アルボー (ThoinotArbeau 1520-1595)の『オル

ケゾグラフィ』りでは，パスピエをブルターニュ地方の

プランルと定義し2) その音楽と踊りを図1のように示

している3)。音楽は軽快な2拍子で，舞踏においてもフ

レーズの後半で跳躍を伴う軽やかで楽しげなステップ

が用いられている。

17世紀に入るとパスピエは宮廷舞踏に取り入れられ

たが4) 音楽も踊りもすっかり形を変えてしまった。 17

世紀のパスピエはアウフタクトを持つ3拍子の速い舞

曲で，メヌエットと同じステップで踊られる。つまり

2小節を1ユニットとするステップであり，そのため16

世紀にしばしば見られた3小節構造は姿を消し5)，2小

節または4小節楽句が基本となっている。また1700年

に出版された舞踏譜(図2)によると，あまり複雑なス

テップは用いられず(ほとんど基本のメヌエット・ス

テップだけで)，床に描かれる図形の美しさを主眼に置

いた振付けが行われている励。パスピエのテンポはメヌ

エットよりもずっと速いというのが第一の理由と考え

られるが，現存する舞踏譜はすべて社交ダンスで叱専

門の舞踏家によって踊られる劇場用のものではないと

いうことも関係しているかもしれない810

これらの舞踏譜に記された音楽は非常に単純なリズ

ムと楽節構造を持っている。しかし ].Sバッハの組曲

や序曲の中に現れるパスピエは，もっと複雑なリズム

的特徴を示していることが多く，もはや実際に踊るた

めの音楽ではないことは明白である。バッハはパスピ

エと題する音楽を4曲書いているが，今回の研究の対

象となるのは鍵盤楽器のための作品であり，次の3曲

中にパスピエが含まれている。

イギリス組曲第5番ホ短調 (BWV81O)

パルティータ第5番ト長調 (BWV829)

フランス序曲ロ短調 (BWV831)

これらのパスピエはすべて8分の3拍子で，イギリス

組曲とフランス序曲では第1パスピエの後に第2パスピ

エが続き，ダ・カーポして再び第1パスピエに戻ると

いう複合3部形式が採用されている。

またパスピエと題されてはいないが，パスピエのリ

ズムを用いていると思われる楽曲についても考察す

る。

次の5曲である。

平均律クラヴィーア曲集第1巻より

第11番へ長調 (BWV856)フーガ

平均律クラヴィーア曲集第2巻より

第24番ロ短調 (BWV893)フーガ

平均律クラヴィーア曲集第2巻より

第3番嬰ハ長調 (BWV872)プレリュード後半

ゴールドベルク変奏曲 (BWV988)より

第19変奏
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ARBEAU 

TABULATION OF THE BRANLE CALLED TRIHORY 

Melody of the 

hranle 
Movements for dancing this branle called Trihory 

Pied gauche laTgi 

Pied dTOit柳 >Toche These four steps are 
t equivalent to a double 

Pied gauche laTgi Õ"，"，，，'j.~ "UI S. I a gauche 
Pied en l' aiT gauche J 

Spring to the left， alighting pieds joints 

Pied en l' aiT gauche 

Pied en l'aiT droit 

Pied en l' air gauche 

and you will continue thus hy repeating the ahove 
movements 

図1
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向上第16変奏後半

1. リズム上の特徴

前述のとおり，パスピエには固有のステップは存在

せず，メヌエットと同じパ・ド・ムニュエ (pasde 

menuet)が基本ステップである。そのためか「パスピ

エは速いメヌエットである。」と定義されることが多い

のだが，この点についてメレディス・リトルとナタ

リー・ジェンヌは否定的な見解を示し，パスピエとメ

ヌエットの違いをリズムの面から説明している9)0 2人

がパスピエとメヌエットを全く別物とする第一の理由

は「通常でないリズム (unusua!rhythms) Jである。
具体的には予期しない弱拍上のアクセント，ヘミオラ，

シンコペーションなどだが，メヌエットではこれらの

リズムはきわめて控え目にしか用いられないのに対し，

パスピエでは頻繁に現れる。

たとえばクープランの組曲中のパスピエ(譜例1)で

は8分の3拍子のフレーズに突然4分の3拍子が現れる

が，これはヘミオラが生じているのであって，決して

記諮の誤りではない。記譜法としては今日の常識に反

するのだが，この書き方はきわめて理にかなっている。

むしろ譜例2(Bach: BWV810)のように8分の3拍子

で統ーしたやり方の方がヘミオラが見えにくくなって

見逃してしまう確率が高いのである。この4小節の実

質的なリズムは音符の上に n で示したように， 3・

2・2・2・3とカウントされなければならない。した

がって2小節目と3小節目を一つにくくって4分の3拍

子とすることも可能なのである。また譜例3(作者不

詳:ラ・ブルゴーニュ)のへミオラも非常に興味深い

例の一つである。このパスピエでは8分の3拍子の旋律

が4小節続いた後，突然4分の2拍子に変わり，再び何

事もなかったかのようにすぐに8分の3拍子に戻ってい

る。このへミオラも譜例1や2と全く同じ性質のもの

で，終止の直前に用いられている。リトルは，パスピ

エにおいて「ヘミオラは，必ずしも常にではないが非

常に高い割合で1つの楽節の終わりから2小節目に現れ

ている。」と述べている 10)。

.22.，中十 七令市l'"'"亨"'"

1:c主=日::b:
[諮例1JF.クープラン<クラヴサン曲集第1集>より第2オルドル

a~ :t _... .，.・.ヤ:

1:: fi!:' 1 =:1 : : : 1日
[諮例2J]. s.バッハ<イギリス組曲>第5番ホ短調
BWV810より第1パスピエ
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[譜例3J作者不詳<ラ・ブルゴーニュ>
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譜例3の音楽には舞踏譜が残されている 11)。この舞

踏譜を見ると，このへミオラのリズムは舞踏のステッ

プと密接に関わっていることがわかる。この6小節は

楽譜に示したようにパ・ド・ムニュエとコントルタン・

ド・ムニユエ (contretempsde menuet)という2つの

ステップで構成されている。いずれも 6拍からなるス

テップだがコントルタンの方は6拍の間に3屈の跳躍が

行われる。この部分では一一これは余りに稚拙なやり

方で専門の舞踏家には叱られるかもしれないが一一少

なくとも初心者は 123456(pas de menuet)， 121212 

(contretemps de menuet)と拍を数えるだろう。そう

すると譜例3の記譜の方が実態に合っている。このよ

うに踊りのステップから理解されうる音楽のリズムは

たくさんある。またそれだからこそ舞踏の研究や実践

を行う音楽家も増えてきているのだろうが，逆に音楽

と踊りが全く一致しない例にも数多く出会う o このパ

スピエの場合も， 8分の3拍子のメロディーにコントル

タンのステップが使われた部分が何箇所かあり，音楽

とステップがちぐはぐに感じられることがある。放に

音楽と踊りの関係を過信しではならないと思うが，少

なくとも音楽を解釈する上で，何がしかのヒントは得

られるのである。

パスピエには2小節にわたるタイもよく用いられる。

当然ここではアクセントの移動が起きるが，同時に他

戸部では規則的なアクセントが守られることが多いの

で，ポリリズミックな現象が生じ，音楽に不規則なゆ

れを感じることがある。これら不規則なアクセントは

メヌエットのアクセントよりず、っと力強く大胆で，時

には聴き手を驚かすほどであるが，同時に気分を高揚

させ，はつらつとした喜びに満たすのである。 18世紀

の理論家マッテゾン(JohannMattheson 1681-1764) 

は，パスピエの性格を「軽薄Jf気まぐれJf不安定」な
どと論じたが12) このような性格は主として不規則な

アクセントからもたらされたものであり，メヌエット

とは全く無縁のものである。

ところでお世紀にまきおこった「自然に帰れ」のス

ローガンは音楽の世界にも少なからず影響を及ぼした。

すべての紳士・淑女にとってこの自然は人工的に造り

上げられた偽りの自然であったが，音楽も同様にきら

びやかな音の流れの中に意図的に素朴さが盛り込まれ

た。主として貴族たちの社交音楽として発展した舞曲

においては，この「素朴さ」は牧歌的なバグパイプの

音を模倣したドローン・パスの手法で表現されている

ことが多い。

2. 組曲中のパスピエ

(1)イギリス組曲第5番ホ短調 (BWV810)

<イギリス組曲>の名の由来や成立の過程は謎に包

まれている。特に自筆譜が残されていないために， 30 

以上もある写本からどれを正当として選び，その他の

資料をどう用いるかなど非常に難しい問題を数多く抱

えている。

第5香はロンド形式による第lパスピエに同主調の第

2パスピエが続き，ダ・カーポして再び『第1パスピエに

戻るという複合3部形式で書かれている。第1パスピエ

は ABACAという5部分からなり，各部分は均一に

16小節である。ロンド主題は2つの部分からなり，前

半8小節の旋律が後半で装飾された形で繰り返されて

いる。生き生きとした舞曲の性格を明確に示しており，

シンプルなリズムが全体を支配しているが，リトルの

指摘通り，最後の終止の直前にへミオラがみられる。

(譜例2参照)第1エピソードはト長調で始まり ，8/J、

節目で一旦ニ長調に終止している。しかしこの終止は

本格的なものではなく，すぐロ短調に転調して16/J、節

目で本格的に終止する O ここでも終止の前にヘミオラ

がある。またこのエピソードでは4-5小節と6-7小

節がタイで結ばれ，アクセントの移動が生じている

(譜例4)。変化の少ない，どちらかというと単調なロン

ド主題と，リズム・調性の両面で対比が図られている。

第2エピソードのリズムは第1エピソードのそれに較

1:: :，I，:r:rI:で百万三ド
[譜例4J第1パスピエ 20-24小節
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べ，より変化に富んでいる。 1-2小節と 5-6小節が

タイで一つに結ばれ6-3-3というフレーズに，さら

に後半に入ると 6/j、節にわたってタイによる不規則な

フレーズが連続する。これらのタイによって，このエ

ピソードは8分の3拍子ではなく，むしろ8分の6拍子

に感じられる部分の方が多い。調性は前半がイ短調か

らホ短調へ転調して半終止，後半で再びイ短調へ戻っ

てト長調で終止している。このエピソードにはヘミオ

ラは見られない。なおリトルはロンド主題と第1エピ

ソードに不均等音符 (NotesI11egales)の適用をほのめ

かしている問。

第2パスピエは第1パスピエよりずっと短く簡素で8

+ 16小節からなり， ABAの3部形式である。低音に

バグパイプのドローンを思わせる持続低音が用いられ

ている(譜例5)08分の3拍子の規則的なリズムが維持

され，第1パスピエよりずっとおだやで安定した印象

を与える。しかし終止の直前にはやはり不規則なモ

ティーフの扱いが認められる。

(2)フランス序曲口短調 (BWV83I)

<フランス序曲>は〈クラヴィーア練習曲集第2巻〉

に<イタリア協奏曲>と共に収められ， 1735年に出版

された。この曲集においてバッハは明らかにイタリア

様式とフランス様式の対比を試みている。当時，イタ

リアの主要形式は協奏曲であり，フランスの主要形式

は組曲であったが，同時にこの2つの形式はバロック

の最も重要な器楽形式でもあった。またへ長調(イタ

リア協奏曲)とロ短調(フランス序曲)という調性は

長調と短調の対比だけでなく， 3全音の隔たりによる意

識的な対立とみなされている 14)。バッハはこの2つの

形式に模範的作曲を行ったが，今日では<イタリア協

奏曲>の人気に較べ，<フランス序曲>はほとんど顧

みられることがない。ケラーはその原因を「フランス

的な明析さから生まれる一種の冷やかさJと述べてい
るが15) 私はそうは恩わない。今日この作品があまり

演奏されないのは，おそらくこの作品が他の組曲より

もす、っとフランス的性格を強く表明しており，クープ

ランやラモーの組曲が未だそれほどポピュラーでない

のと同じ理由で敬遠されているのだと思う。ケラーは

特に第1楽章の序曲について否定的で， rそれ(第1楽
章の冷やかさ)がために次の楽章においていかに多く

の真の感情が表明されているかも容易に見過ごされる

のである。」とも言っているが瑚，確かに冒頭の序曲に

較べると，第2楽章以下の舞曲(クーラント，ガ

ヴォット，パスピエ，サラバンド，ジーグ)および終

楽章のエコーはいずれも愛らしく，親しみゃすい性格

を備えているように思える。

5番目と 6番目に置かれたパスピエは，(1)で論じた

<イギリス組曲>のパスピエとよく似た構成を採って

いる。第1パスピエは<イギリス組曲>のそれほどに

はヘミオラは目立っていない。終止の前 (5-6小節お

よび29-30小節)にアルトと半音階のパス上に認めら

れるが，主旋律はきちんと 3拍子を保っている。この

パスピエで特徴的なのは，ヘミオラやタイで結ぼれた

不規則なフレーズではなく，フレーズの頭に用いられ

た不協和音(しかも装飾音で強調されている)を含む

鋭い独特のリズムである(譜例6)。すべてのフレーズ

J J寸T門庁科 r-.--. ....，.イヨ

11;;::どi日戸SfSlr:wl~ 
[譜例5J第2パスピエ 1-4小節

h Fー問「 戸司ー『 問、』 川

1:: : : 1:" j~: 1: :: 11: 1 :手
[譜例6J
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は規則正しく 4小節からできているが，この強い性格 ファンタジア，序曲，前奏曲(プレアンプルム)，トッ

のリズムによる最初の1小節の持つ推進カによって残 カータとなっている一一，第二にアリア，スケルツォ，

り3小節は形作られていると言っても過言ではない。 ブルレスカ，カプリッチョなど舞曲以外の自由曲が多

第2パスピエは<イギリス組曲>の場合と同じく同 く含まれていること，第三に古典組曲の配列が厳格に

主調に転調し，バストラーレ風のドローン・パスも 守られていないこと一一一たとえばジーグが省略された

持っている。やはり規則的な4小節フレーズが守られ り，クーラントとサラバンドの関に他の楽曲が挿入さ

ているが， 2回目に現れる旋律はより小さい16分音符 れたりしている一一，そして第四にテンポ・デイ・メ

に分割され，装飾されている。ヘミオラも独特のリズ ヌエットとかテンポ・ディ・ガヴオツトといった舞曲

ムもなく，全体的に落ち着いた印象の曲である。 を超越した楽曲を創作していることなどを指摘するこ

くイギリス組曲>の場合もそうであったが，ダ・ とができる。

カーポ形式のパスピエにおいては，いくつかの点で2 <パルティータ>第5番のパスピエは他の組曲中の

つのパスピエを対比させようという原理が見て取れる。 パスピエと異なり，単一楽章による。この楽曲ではへ

一つは調性による対比で，これは同主調による。二つ ミオラやタイ(主として内声部に用いられている)に

目は世!の長さでいずれも第1パスピエの方が長い。 よるアクセントの移動，主要モティーフの鋭いリズム

<イギリス組曲>では第1パスピエ90小節 (ABACA) のほか，アンバランスなフレーズ構造を新たな特徴と

に対して第2パスピエ24小節 (ABA.')，この<フラン して挙げることができる。舞曲の基本的な楽節構造は

ス序曲>では第1パスピエ32/J、節 (ABCA.')に対して 8小節 (4+ 4)であるが18) このパスピエの最初のフ

第2パスピエ24小節 (ABA.')である。三つ自は楽曲 レーズは4小節目および8小節目にカデンツを認めるこ

の性格で，第lパスピエではリズムに工夫が凝らされ， とはできるものの，これらのカデンツは巧妙にぽかさ

特徴あるリズムが多出するのに対し，第2パスピエに れ，はっきりとした区切れを形成していなし、。次のフ

は特別に変わったリズム型はあまり多く用いられてい レーズは8小節切れ目なく続いている。後半最初のフ

ない。したがって非常に生き生きとして動的な第1バ レーズは4小節でホ短調に終止，次はやはり4小節だが

スピエに較べ，第2パスピエはテンポは速いものの 2小節のモティーフが正確に2回繰り返されてト長調で

持続低音の使用もあって，静的な印象を与える。 終止している。続いてヘミオラ(内声)のある4小節

フレーズ， 8小節フレーズ，再び2+2の4小節フレー

(3)パJレティータ第5番ト長調(BWV829) ズ，最後にヘミオラとタイが連続する変化に満ちた8

{クラヴィーア練習曲集第1巻〉として前述の第2巻 小節フレーズといった具合いである。特にこの部分で

より4年前に出版されたくパルティータ>全6曲は，き は16分音符による連続的な上声の動きと， 8分音符に

わめて個性的で従来の古典組曲の枠から大きく離れて よる内声のシンコペーションが作り出すポリリズミッ

いるにも関わらず，このジャンルの頂点、をなす作品と クな効果が，終止前の緊張感を高めている(諮例7)。

して，古今の多くの批評家から賞賛を得ている 1η。こ 結局，全体として基本的な4小節または8小節のフレー

の作品が以前の組曲と異なる点は色々あるが，第ーに ズが壊されることはないのだが，さまざまな手法に

舞曲に先立って冒頭に置かれた曲がそれぞれに様式と よって規則的で単調な流れは巧妙に避けられている。

性格を異にし，名称も統ーされていないこと一一第I

番から順に前奏曲(プレリュード)，シンフォニア，

同司 .J .T 円ナ.， .If明司門

1~円!日日示品千
[諮例7J41・46小節



J. S.バッハの鍵盤楽曲における舞踏リズム 77 

3. 組曲以外の楽曲に見られるパスピエのリズム

(I)平均律クラヴィーア曲集第1巻第11番ヘ長調

(BWV856)と第2巻第24番ロ短調(BWV893)

のフーガ主題

この2つのフーガ主題は，まるで双子のようによく

似ている(譜例8ab)o1で論じたパスピエ特有の

r unusual rhythmsJ.つまりへミオラやタイによるアク
セントの移動や，強い印象を与える特徴的なリズムに

よる動機といったものは，これらの主題の中には見ら

れない。ここで取り入れられているのは，パスピエの

ま}Iml刀つIJつ"J1 ~ -1という基本的なメトリッ
ク構造と舞曲の快活な雰囲気だけである。

アーウイン・ボドキーは，バッハの8分の3拍子の楽

曲のテンポについて.4曲以外はすべて「数える単位と

して小節を用いているJと述べている 19)。同時に適正

なテンポとしてJ= :t 60を提案しており，その理由と
して，この速度が一般的なテクニックを持つ奏者に

とって基本的なアレグロであるということを挙げてい

る20)。さらに，いくつかの楽譜で，この2曲について

指示されているテンポを調べてみたところ.J=50-

76のばらつきがあった 21)。舞踏としてのパスピエは

もっと遅くて J=42-48が妥当と恩われるが22) 序論

で述べたように，バッハのパスピエは単なる踊りの伴

奏音楽ではないので，ボドキ一等が提案するように，

もっと速いテンポがふさわしい。重要なのは}ではな

くJを1拍と数えることで，軽快に陽気さをもって演

奏することである。

(2)平均律クラウ‘ィーア曲集第2巻第3番嬰ハ長調

(BWV872)のプレリュード後半

この曲は 20年代に作曲されたハ長調の作品

(BWV872a)を半音上げて手直ししたものであるお}。

前半 (1-24小節)は第1巻のハ長調のプレリュー

ドと同じように和音の分散によっているが，ハ長調よ

りは手の込んだ音型が使われている。後半25小節目か

らは3声のフゲッタとなり.Allegroと記されている。

この主題は8分の3拍子で，アウフタクトはないが，明

らかにパスピエのリズムが用いられている。最初のカ

デンツは9-10小節にあり，ヘミオラが見られる。 2-

3/J、節，および5-6小節はタイで結ぼれており，アク

セントが移動している。また4小節目では嬰ニ音が上

行して嬰ト音に至るが.4度跳躍のエネルギーに加え，

嬰ト音上のモルデントが第2拍を強調し，パスピエの

性格をよく表している(譜例9)。

41小節からは前述のBWV829と同じような 16分音

符と 8分音符の掛留によるポリリズムが現れ，緊張感

を高めながら，一気に終結へと向かっている。しかし

この16分音符の連続したパスの流れは8小節にも及び，

しかも内声だけでなくソプラノにも所々に掛留が見ら

れて.BWV829の場合よりずっと切迫感がある。この

差は，純粋に舞曲として書かれたパスピエと，フゲッ

タという形式の中で用いられたパスピエの形式観の違

いから来ているように思われる。どちらかというと気

-.，... a ..・..・-ー
ー 『

[譜例8a]

A 昌 一一一一一ー..….且・ ーm-尚一 一一・・・←…
一一一 一回目冒.，・・ I • I I I I _...." 

‘『巴， ‘ ‘ I ，... _ . _ ・.盲目目目目
u ・~ ll~ -J. ...・..j. ..j.・-.... 

[譜例8b]

1:::~:ll:同三年~円一
[譜例9]
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楽な舞曲に対し，フゲッタは厳格なスタイルで作曲さ

れるからである。

バッハ自身がアレグロと指示しているので，この部

分のテンポは前述のフーガ (BWV856とBWV893)と

同じように考えて良いだろう。前半の4分の4拍子部分

については何の指示もないが，バッハの4拍子楽曲の

多くはモデラートと考えられるので， J = :!::80程度を
目安にすれば良いのではないかと思う拘。大事なのは

モデラートからアレグロへの変化であり，気分的にも

全く違った調子が求められる。

(3)ゴールドベルク変奏曲(BWV988)より第19変

奏および第16変奏後半

バッハはこれまでリートや舞曲に基づく変奏曲をほ

とんど作曲していなかったお)。にもかかわらず，この

作品はスヴェーリンク(JanPieterszoon Sweelinck 

1562・1621)，シャイト (SamuelScheidt 1587・1654)， 

フローベルガー(JohannJakob Froberger 1616-1667) 

といった先輩たちの変奏曲をはるかに凌ぐ内容であり，

ベートーヴェンやブラームスの名作へとつながるもの

である。ケラーは「近代的な変奏曲の歴史がこの作品

をもってようやく始まるJとも述べている拘。
この作品にまつわる有名な逸話一ードレスデン駐在

のロシア大使カイザーリンク伯爵は長年不眠症に悩ま

されており， I眠れぬ夜に気分が晴れるように，穏やか

でいくらか快活なクラヴィーア曲をいくつか，ゴール

ドベルク 27)のために書いてほしい」と所望したーー

は，今日では疑いが持たれている。当時ゴールドベル

クは14歳の少年で，これだけの難曲を弾きこなす能力

があったかどうか疑わしいということに加え，バッハ

が〈クラヴィーア練習曲集第4巻〉としてこの曲を出

版した時，序文でこのことについて全く触れていない

というのがその理由である。しかしこの逸話を伝えた

フォルケル(JohannNikolaus ForkeI1749-1818)は評

伝執筆の折28¥次男のエマヌエル・バッハ (Carl
Philipp Emanuel Bach 1714・88)と密接な連絡を取っ

ていたし，この逸話の後に記された情報の正しさが近

年確かめられたこともあって，この作品成立にあたっ

てのカイザーリンク伯爵の関与は完全に否定されたわ

けでもない。

最初と最後に置かれた主題は<アンナ・マグダレー

ナの楽譜帳>に出ているアリアで，サラバンドのリズ

ムで書かれている。この主題の低音部に基づいて30の

変奏が築かれているが吹バッハはこの30曲を3曲ず

つ10のグループに分け， 1-9グループの最後にカノ

ン (9つのカノンは同度に始まり，次第にその模倣の音

程の幅を広げて，最後の第27変奏では9度に達する。)

を配置し， 10グループの最後にはクォドリベット30)を

置いた。さらに第4変奏から3曲目毎には性格変奏が並

び31) フランス風序曲のスタイルで書かれた第16変奏

は， 30の変奏が15曲ずつシンメトリーに2分されるこ

とを示している。このようにこの作品は入念に繰り上

げられた全体構想の下で，変化に富んだ変奏が次々に

繰り広げられる。バッハが目指した数的秩序の見事な

結実と言えよう。

さて舞曲との関連に話を戻すと，主題(サラバンド)

の他，第7変奏がフランス風ジーグ321そして第四変

奏がパスピエである。注意すべきは，ここにもバッハ

の驚くべき数的秩序が見られることで，前半3グルー

プの最初の曲(第7，10， 13変奏)と後半3グループの

最初の曲(第19，22， 25変奏)はそれぞれ同じスタイ

ルで作曲されている。 7と19は前述のとおり舞曲であ

り， 10と22はフーガ風， 13と25は装飾的なアリアと

いった具合いであるo 第19変奏のパスピエは，アウフ

タクトを持たず，終始.謂訪というモティーフが連続

している(譜例10)。そのためかケラーはこの変奏をレ

ントラーであると言っているがおこの時代にレント

ラーという舞曲は存在しないので，この指摘は誤って

いる。またボドキーはコレンテと述べているが担コ

レンテは一般的に4分の3拍子である。ただしくパル

ティータ>の第5番と第6番のコレンテは8分の3拍子

で，特に第5番のメトリック構造は1-3 -2 <J.を1

拍として数えるが，最小の音符はJであり，この1拍
はさらに)3つに，各)1ま)2つに分割されるという意
味)であり，この第19変奏に良く似ている。したがっ

てコレンテの可能性問えられるのだが， J →幻
→.扇訪というメトリック構造はパスピエの一般的リ

ズムで，むしろパルティータの方を例外的と考えた

い。しかし，この時代の用語の媛昧さを考慮すれば，

これがパスピエかコレンテかという議論はあまり意味

をなさないのかもしれない。いずれにせよ， 1小節を1

拍として』快活に演奏されることに違いはないのだから。

第16変奏はフランス風序曲であり， ト短調(第15変

奏)からト長調に転調して，ここから新たな部分であ

ることを宣言する荘重な調べで始まる。この付点音符

による威厳に満ちた2分の2拍子の部分は，繰り返され

た後，突然8分の3拍子の軽快なフゲッタに変わるが，

この主題がパスピエ風のリズムを持っている(譜例
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と，おそらくドビュッシーをはじめとして，何人かの

近代の作曲家もパスピエと題する曲を書いており，そ

れがバロックのパスピエと全く異なるリズムであるた

め，混乱が生じているのだと思うお}。しかしこの研究

の目的はバロックと近代のパスピエを比較することで

はない。バロックのパスピエのリズム様式を明らかに

した上で，バッハの作品，特に舞曲のジャンルに分類

されていない楽曲に見られるパスピエのリズムを見つ

けだし，その性格を明らかにすることが第一の目的で

ある。なぜ、なら<平均律>にしろ.<インヴェンショ

ン>にしろ，バッハは演奏の手がかりになるような指

[図3]

メヌエットやガヴオットと並んでよく聞かれるのが

パスピエについての質問である。数あるバロック舞曲

の中で，それほど重要な位置を占めているとは思えな

いこの舞曲について，なぜ皆が聞きたがるのかという

11)。このリズムは3の(1)で説明した平均律中のフー

ガの主題によく似ている。アウフタクトはないが.4小

宣告フレーズの湯気な旋律である。なお，この序曲は

ダ・カーポを行わず，各部分をそれぞれ2度ずつ演奏

して終わる (A-A-B-B)。

語結
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示をほとんど与えてはいないからである。舞曲のリズ

ムが用いられているから即舞曲と決めつけることはで

きないが，多くの場合，演奏者に有益なヒントを与え

てくれることは間違いない。

舞踏としてのパスピエのリズムは，他の舞曲同様4小

節を基本とし，図3のようなメトリック構造を持って

いる拘。即ちJ(1/J、節分)を1拍として，通常6分割
の音価までが用いられる。すべてがメヌエットの半分

の音価であり，また踊りのステップが同じであるため

に，メヌエットと関連付けて語られることが多いが，

楽曲の性格は全く違う。宮廷舞踏の代表とも言えるメ

ヌエットは優雅で上品な音楽だが，パスピエは陽気で

楽しく，時には気まぐれでさえある。この気まぐれな

性格は，シンコベーションやヘミオラで規則的な律動

を損なってしまうことに起因している。また意表をつ

く大胆なリズム・モティーフが用いられたり，不協和

音や装飾音で不自然さが強調されることもある。

バッハはパスピエを4曲しか作曲しなかった。 1曲は

管弦楽のために，そして残り 3曲がクラヴィーア曲で

あるo 数は少ないが，これらの作品はすべてこのジャ

ンルの傑作に数えられる。どれも舞曲特有の単純さを

持って書かれているが，各曲毎に異なった工夫がなさ

れ，バッハの技法の確かさを認識させられる。特に第

1パスピエと第2パスピエの，およびロンド主題と副主

題の関に見られる動と静の対比は，バロック音楽の美

学に基づくものである。また4(8)小節楽匂を守りな

がら，その中で8分音符を様々に組合せて多様なグ

ルーピングを行ったり，不協和音や装飾音を効果的に

使って，パスピエの生き生きとした気まぐれな特徴を

うまく表現している。

これら本来のパスピエの他に，パスピエのリズムを

用いた楽曲がいくつかある。器楽曲のみならず声楽曲

にも見出すことができるが町本稿ではクラヴィーア

曲についてのみ言及した。<平均律>中の2つのフー

ガ (BWV856、893)の主題はパスピエのメトリック構

造を持っており，気分も明らかに舞曲風である。<平

均律>第2巻のプレリュード (BWV872)後半，およ

び<ゴールドベルク変奏曲>第16変奏の後半は，アウ

フタクトを持たないが，その他の点では前記フーガに

よく似たリズムである。<ゴールドベルク変奏曲>第

19変奏に関してはコレンテという説もあるが，パスピ

エの特徴も認められる。いずれにせよ， 3拍子の速い舞

曲である。しかしこれらの楽曲(主題)はパスピエの

リズムを取り入れてはいるものの，パスピエそのもの

ではないので， 1で述べたパスピエの特徴を十分に示し

ていないこともある。たとえば2つのフーガの主題に

ついて言うなら，全く「通常のリズム」で，ヘミオラ

もタイによるアクセントの移動もないし，特別変わっ

たリズム形でもない。ただパスピエの基本的なメト

リック構造と舞曲の雰囲気を持っているだけである。

フーガの主題として展開して行くためにはこの方が有

利だからである。
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24) Erwin Bodky: 前掲書 p. 138 

25) この種の変奏曲としては，<イタリア様式による

アリアと 10の変奏>イ短調， BWV989 (成立年

代は1708-14)があるのみである。

26) Hermann Keller: 前掲書 P.293 

27) ゴールドベルク OohannGottlieb Goldberg 1727・

56)は，その並ならぬ才能ゆえに， 10歳頃からカ

イザーリンク伯爵に仕え，特に鍵盤楽器の奏者と

して活躍した。

28) ]. N. Forkel: Uber ]ohann Sebastian Bachs 

Leben， Kunst und Kunstwerke， 1802 

m.s.バッハの生涯，芸術および作品について』
角倉一郎訳)

29) パス進行に基づく和声もまた変奏の基盤となる。

従って，この変奏曲は一種のシャコンヌと見なす

こともできるだろう o

30) クオドリベット Quodribetとは，複数の歌曲を同

時に歌っていくもので， 16世紀以来合唱で愛好

された一種の冗談音楽である。フォルケルの伝記

によると，バッハ一家の集いはコラールで始ま

り，クオドリベットで終わるのが常であった。

31) ケラーによると，第4変奏は「跳躍舞踏j，第7は

「シチリアーノj，第10は「フゲッタj，第13は長

調の「装飾アダージョj，第16は「序曲j，第19

は「レントラーj，第22は「対位法的アラ・プレー

ヴェj，第25は短調の「装飾アダージョj，第28

はf2重トリラーのエチュードJである。 (Keller:

前掲書p.296)

32) フランス風ジーグについては，森川晴美:]. S. 

バッハの鍵盤曲における舞踏リズム一一ジーグ，

広島文化女子短期大学紀要第28号， 1995， p. 45-

p.55を参照

33) 注31)参照

34) Erwin Bodky: 前掲書 p. 158 

35) たとえばドビュッシーの<ベルガマスク組曲>中

のパスピエは，バロックのパスピエとは何の関係

もない別物である。ただし序論で触れたとおり，

民俗舞踏としてブルターニュ地方で踊られていた

パスピエは2拍子なので，この古いパスピエとの

関係は調べてみないとわからない。しかしド

ビュッシーが17，8世紀フランスの輝かしい伝統

であるクラヴィーア組曲に目を向けてくベルガマ

スク組曲>や<ピアノの為に>を作曲した時，バ

ロックの様式を忠実に再現しようという意図はな

かったであろう。これらの作品は古典組曲という

形を借りた，新しい音楽なのである。

36) M. Little & N. ]enne: 前掲書 p.87より引用
37) パスピエのリズムで書かれた声楽曲としては，次
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のような作品を挙げることができる。

<カンタータ 182番>より第8曲合唱

{So lasset uns gehen in Salem der Freuden} 

<カンタータ 202番>より第7曲

{Sich Uben im Lieben} 

Surnmary 

<カンタータ 205番>より第11曲

{Zuruckke， zurukke gefluge1tn Winde} 

<カンタータ 213番>より第9曲

{Ich will dich nicht horen， ich will dich nicht 

wissen mag} 

The word ‘passepied' was originally used to describe a dance of Brittany in the 16th century and was 

characterized by a fast duple-metre dance with the three-bar phrases. But this style was modified in the 

17th and 18th century for performing at the court of Louis X IV. The new style of passepied employed the 

triple-metre with an upbeat. and consisted of two sections with four-bar phrases and a fairly constant 

movement in quavers and semiquavers. 

The dance steps of the passepied were identical with those of the minuet. therefore a passepied was often 

misunderstood as a ‘fast minuet' by many writers simply. But passepied is a quite different style of music 

from minuet. The clear di百erencesare that passepied has a faster movement and also employs some 

offbeat accents. which are rare in minuet. 

]. S. Bach composed four passepieds， one for the orchestra and the others for keyboard pieces. However. 

he also wrote some other pieces in this style but never titled them passepieds. In this paper. the writer 

studied his three passepieds from the keyboard suites， and five pieces from the“Well-Tempered Clavier" 

and the“Goldberg variations"， which are not titled passepieds but employs the rhythms and the character-

istics of the passepied in their styles. As a result of the study， the writer concludes that all of them are 

characterized by the 3/8 time signature. And Bach didn't employ the notatinal device of the‘double-

measure'， but he used hemiolia and other vacillating grouping of eight notes to create the off-balanced 

rhythmic effects. 




