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ブルレによれば「音楽的時間」は「具体的なものにおい

て受肉・具体化された (incarne)時間の形而上学的本質であ

る」 (TM37)という。音楽においてとりわけその時間構造

を顕現している音楽形式があるとすれば、それはリズムと

拍子であろう。リズムと拍子は、音の鳴り響きの展開を支

える「骨格」をなしている。そして何よりもリズムと拍子

は、プルレの 『音楽的時間』において、相反するものが葛

藤を経て、テンポにおいて止揚されるという音楽的時間そ

のものを実現する契機である。換言すれば、リズムと拍子

は質的なものと量的なものとの対立であり、音楽的時間は

この両極にある存在を、テンポにおいて音響(sonorite)と

合致させることによって、十全な音楽的時間を実現してい

るのである。

本稿では、ブルレの 『音楽的時間』に基づきながら、ま

ず 1節においてクラーゲスのリズムと拍子について考察

し、これと対比しながら 2節においてブルレのリズム論を

考察する。ブルレは、自らのリズム論を、クラーゲスのリ

ズム論と対比させながら展開している。生命論者であった

クラーゲスのリズム論は自然のリズムであり、音楽に限定

されたものではないが、両者を対比することによって、音

楽のリズムの本質が一層浮き彫りにされるように思われ

る。つまりクラーゲスではリズムの補助的役割でしかな

かった拍子が、プルレにおいては相互補完的関係のもとで

捉えられているのである。それは拍子の量的厳格さととも

に現れている。 3節からは、音楽のリズムのみが有する音

響に見出される「形相的質料(matiereformelle)」という側

面から、音楽における可知性(intelligibilite)について考察

する。さらに 4、 5節において、この可知性が生きた音楽

においてどのように反映されるのかを考察する。

1. クラーゲスにおけるリズムと拍子

1. 1 自然のリズム

クラーゲスは、リズムが持続、流れ、連続であることを

思い起こさせた上で、リズムとは「分節化された連続」で

あるという (cf.TM296)。持続が分節されなければ、リズム

は単なる純粋な(pure)連続に埋没し、一方で分断化される

とリズム形式そのものが消滅してしまうだろう。では持続

でありながら分節化を可能にするリズムとはどのようなリ

ズムだろうか。クラーゲスによるとそれは「自然のリズム」

に見出される。例えば、季節、光と闇、潮の満ち干、月相、

夜と昼、等々の推移と交替のリズムである。これらはいず

れも「相対するものの交替」 (K46,cf.TM298)によって分

節化され、「分極化された連続(polarisierteStetigkeit)」

(K44, cf.TM 296)を形作っている。さらに時間の経過と

ともにつねに更新されるので、例えば季節において再び

巡ってきた春は、前年と同じ春ではなく「つねに新しい」

春である。このように自然のリズムは、「同一のもの」では

なく、「似たようなもの」の回帰によって措定されるリズム

であるといえよう。

1. 2 拍子

拍子は広い意味で音楽のリズムの中に含まれることもあ

るが、クラーゲスは拍子を本質的にリズムから明確に区別

して捉えている。拍子は、自然のリズムのような自由で「質

的な」リズムとは対照的に、等時的打拍によっていわば「量

的に」分節化される。クラーゲスは、拍子とリズムについ

て次のように語る。

リズムは、生き物OebendesW esen)としてもちろん人間

も関与している一般的生の現象(Lebensercheinung)であ

り、拍子はそれに対して人間のなすはたらき (mensch!i che 
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Leistung)である。リズムは拍子が完全に欠けていても、き

わめて完成された形であらわれうるが、それに対して拍子

はリズムの共働(Mitwirkung)なくしてあらわれえない。

(K14, cf.TM p.289) 

このようにクラーゲスは、リズムを生命的現象と捉えた

のに対し、拍子に人間の作用を見出した。このことをクラー

ゲスは振り子時計の音を用いて説明する。振り子時計の音

は機械が作り出す音であるゆえ、我々には客観的にすべて

等しい時間的間隔を置いた等時的な音が与えられているは

ずである。しかし我々が時計の音に注意を向けるとき、

「タックタックタック…」ではなく、「チックタック、チッ

クタック・・・」という強弱をもつ周期的交替音として、音を

捉えていることがわかる (K16)。つまり我々は等間隔の等

しい音からなる音群を無意識の内に分節化し、それを総合

的に統一しているのである。このようにクラーゲスにおい

て拍子は、「現象を分節化する我々の精神作業」によって生

じるものであり、その拍子による「分節化」は、リズムに

おける「相対するものの交替」による分節化ではなく、等

時的打拍による「量的」な分節化であるといえよう。

1. 3 リズムと拍子の関係

クラーゲスにおいて、拍子は分節と総合という精神作用

の産物であるのに対し、リズムは生命現象そのものであっ

た。このように、リズムと拍子は本質的に異なるものとし

て捉えられる一方で、両者は最終的に人間の中で融合され

るという。

リズムと拍子が、本質的に異なる発生源をもつにもかか

わらず、人間の中で互いに融合し得ることが明らかになっ

た。すでに存在するリズムでさえも、事情によっては、拍

子付けによりわれわれへの作用効果を強めるからである。

(K31) 

このように拍子は、リズムを高める作用を引き起こす場

合もある。それは、例えばゆりかごの揺れや列車の進行時

の振動が心地良いこと、原初的音楽における単調な拍子が

一層リズムを力強いものにすることなどに現れている。し

かしクラーゲスにおいて、拍子は、あくまでもリズムを活

性化するにとどまっており、すでに見たように、拍子はリ

ズムの共働なくしてはありえないのである。従ってクラー

ゲスにおいて、拍子はリズムの補助的な役割しか持たない

といえよう。

2. プルレにおける音楽のリズムと拍子

2. 1 音楽のリズム
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音楽のリズムにおいても、自然のリズムにおけるような

「持続の分節化」や「似たものの回帰」が見出される。「似

たものの回帰」には、一つの作品の中での同じリズムが反

復する場合、そして同じ作品を再び演奏する場合の 2つの

側面がある。つまり楽譜上では同じリズム形式が浪奏の不

可逆な時間の中で更新されることによって、 1つの作品を

再び演奏する場合においても再び現れたときその同じリズ

ム形式は、厳密に同一なのではなく、類似したリズム形式

である。聞き手はつねに先行するものに似ている、新しい

リズム形式を聴くことになるのである。

また音楽において、持続の分節化は、音と沈黙(silence)

の交替によって行われる。もし一つの同じ音が区切れなく

無限に持続しているとしたら、リズムも音も感じられない

であろうが、その音が音の不在、つまり沈黙によって音の

持続が中断されることによって、逆に音の持続（存在）を

知覚することができる。この音と沈黙の交替は、音楽にお

いては特にフレージング(phrase)に現れている。実際にフ

レージングは、文章で句読点を打つことと同様、音楽にお

ける息遣いであるが、単に息を吸ったり吐いたりという生

理的要求から生じるのではなく、むしろ能動的に時間を分

節し形作る、意志的なはたらきの結果であるといえよう。

そして音と沈黙との交替は、クラーゲスにおける「相対す

るものの交替」と同様に、決して数学的なものが有する等

質性では測られない分節化である。このように音楽におい

ても、持続が区切られ、分節化されることによって、持続

は形式を付与される。

一方でブルレにおける音楽のリズムは、クラーゲスのリ

ズムが生命そのものから生じるのとは異なり、精神が形作

る統一性である。ブルレにおいてそれは旋律を「内的に歌

うこと (chanterinterieurement)」（cf.TM138-145)に顕現

される。内的に歌うことは、実際に声を出して歌うことで

はないので、現実の音響や身体的制約から解放され、自由

に持続の統一性を産出することができる。確かに書かれた

リズムも楽譜を「見る」ことによってリズムという一つの

形で認識され得るかもしれないが、それはあくまでも視覚

的リズム形式に過ぎない。「音楽のリズム」は決して視覚的

なリズム形式ではなく、音の持続において捉えられるリズ

ムでなければならない。従ってただリズムの形式を眺める

のではなく、楽譜を見ながら頭の中でリズムを追っている

時点では、すでにそのリズムはフレーズという統一性の下

で内的に歌われているということになる。「音はイマージュ

ではなく現実態(acte)」であり、「精神のようにつねに現実

的(actuel)」である。「音の記憶は普」なのである (TM2)。

従って内的歌は、演奏する場合だけでなく、音楽を聴く場

合にも言える。ブルレにおいて音を聞き取ることは、音の

受容という受動性(passivite)だけで成立するものではな
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く、人間が内的に歌うという音を再創造する能動性

(activite)によって成立するものである；プルレにおいて

音楽の聴取は、聴者が心の中で音楽を内的に歌い再創造す

ることによってはじめて成立し得るものといえよう。

このようにブルレにおけるリズムは、自然のリズムのよ

うに有機的で質的持続を有しながらも、クラーゲスがいう

ような純粋な生命の持続ではなく、精神が形作る「知的統

一性」として、自然のリズムを越えたところに成立すると

考えられるのである。

2. 2 音楽の拍子

ブルレは、音楽における拍子の起源を、ダンスに由来す

る拍節(carrure)に見出しつつ、クラーゲスと同じように、

拍子の等時性と周期性、そして「同じもの」の反復を見出

している。

等質的時間(tempshomogene)の表現である拍節は、数

学的等しさ (egalite mathematique)、シンメトリ

(symetrie)、反復である (TM268)。

しかし音楽における拍子のはたらきは、クラーゲスの場

合とは異なる。クラーゲスにおいて、リズムと拍子の関係

は、対等な関係というよりは、拍子がリズムに抵抗するこ

とによってリズムを活性化するという補助的関係である。

一方ブルレは、クラーゲスとは反対に、拍子における悟性

のはたらきを肯定的に捉え、「拍子が悟性の作品であること

は真実であるが、拍子は悟性の弱さだけでなく力 (force)も

顕現している」 (TM299)という。このように拍子に「力」

を見出すプルレにおいて、リズムと拍子はどのような相互

関係にあるのだろうか。

2. 3 音楽におけるリズムと拍子の関係

自由なリズムと等時的打拍との関係は、ショパンのピア

ノ協奏曲に見られるような、自由な右手と規則的な低音部

(basse)に典型的に表れている。

（…）旋律が自由に生成を展開できるのは、低音部(basse)

に支えられながらである。我々が規則(regle)に従うことに

よって自由を見出すように、旋律のリズムが規則づけられ

た自発性(spontanetitereglee)を見出すのは、低音部に従

うことにおいてである。（…）旋律と低音部は各拍(temps)

において出会い、その拍の間で旋律は自由を保持し、リズ

ムのエラン (elan)において自発的に拍子を見出しているよ

うに思われる。 (TM301) 

つまり拍子は、早くなったり遅くなったりする旋律の変

化が変化として認識されるための不変の目印の役目を果た

している。すでに述べたように音楽のリズムもクラーゲス

のいう「自然のリズム」のような柔軟さや自由さを有して

いるが、この自由や柔軟さを成立させるのは、ブルレにお

いては、その根底に厳格な量的目印としての拍子の等時性

(isochronism)があるからに他ならない。もし未熟な演奏

者のように技術の不足から、拍子の厳格さを忘れ、リズム

の気まぐれに身を委ねてしまったら、拍子は消失し、リズ

ムの自発性は「拍子に対する違反(derogation)」（TM302) 

として、措定されることができなくなってしまう。

このように音楽におけるリズムと拍子は、クラーゲスの

ような一方的な補助的関係ではなく、各々の成立は相互に

他に依拠しているような関係にあるといえよう。その関係

を一層強固にしている要因があるとすれば、それはむしろ

拍子が有する等時性の量的厳格さである。しかしブルレは

拍子における量的厳格さを、クラーゲスがいうような「単

なる悟性の技術」(TM307)として捉えてはいない。むしろ

量的厳格さは、プルレにおける音楽のリズムを、クラーゲ

スの「自然リズム」から分かつ重要な点であり、音楽のリ

ズムが有する「可知性(intelligibilite)」を一層際立たせる

ことになる。

実際、等時性がなければ、音楽的リズムは量的厳格さを

欠いていただろう。 量的厳格さは時間的総合を完成させる

本質的側面である。ゆえに現代のリズムが、あらゆる事前

の図式から解放され、無限に更新される形式をまとえるの

は等時性によってである…。 (TM293) 

等時的打拍によって支配されていないリズムとして、ブ

ルレは例えばギリシアの音楽やグレゴリオ聖歌のリズムを

挙げる (TM293-295)。このようなリズムは、いわゆる純粋

な質的リズムに分類される。質的なリズムは、いくつかの

典型的リズムによってリズムの種類があらかじめ限定され

ており、それ以外の新しいリズムの形が生じることは困難

であった。しかし古典派以降に等時的打拍としての拍子が

確立され、その拍子を背景におくことによって、そこから

の偏差としての多様なリズム形式が可能になった。そのた

めに純粋な質的リズムという限定された典型的リズムとい

う固式は、もはや必要なくなり、崩壊したのである。

拍子の持つ量的厳格さは、「時間のはかり (mesure)」とし

て、実際にリズムと密接に関係している。

リズムだけが唯一、直接的で漠然とした持続(duree

immediate et confuse)の代わりに、数の法則に従った正確

な拍によって、時間を測ることができる。 (TM324) 
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そのことをブルレはデュエルスハーヴァー(Dwel-

shauvers)の言葉を借りながら、次のようにまとめている。

客観的に等しいメトロノームの打拍を知覚しながら、聞

き手はそこにアクセントを置き、強拍(tempsfort)や弱拍

(temps faibles)としてこれらを区別し、韻律的な全体にお

いてメトロノームの打拍をグループ化している。（…）我々

は孤立した数では、最も都合の良い速さでも、 8か10まで

しか数えられない。しかしグループ化されリズム化される

と、韻律的な統一性(unitemetorique)によって32まで数え

ることができる。~ (TM 324) 

つまり音楽とは関係なく単独で 1から32まで数える場合、

個々の数字は数として連続した数に過ぎず、隣り合う数の

間に一つずつ増大すること以外の結合の必然性はない。そ

の意味では、個々の数字は音としての質において相互に孤

立したままであり、 1,2,…30,31,32と数が増えるほど、数

えることが難しくなっていくことが分かる。一方音楽にお

いて打拍が「グループ化されリズム化される」場合を考え

てみよう。例えば32個の音が 4分の 4拍子の 1小節に収

まっていると仮定する。一拍には 8個の音が割り当てられ、

1, 9, 17, 25番目にくる音にアクセントがつくことになり、

32個の音は 4つの拍に付けられたアクセントごとに「グ

ループ化」され、連続した一つのフレーズの内に容易に収

まることができる~; 1拍を単位とすることによって、 32個

の音は孤立したものではなく、相互に不可分な結合、すな

わち総合によって生み出された統一性のうちで捉えること

が可能になるのである。このような意味において、「数的評

価 (appreciationnumerique)」と「リズムの総合(synthese 

rythmique)」（TM324)は堅固に結合しているのである。

従ってリズムが正確に時間を測ることができるとすれば、

それはリズムにおける総合、すなわち時間における総合が

正確な打拍に支えられているからである。

このようにして拍子は、「リズムを可知的(intelligible)に

し、伝達可能(communicable)に」 (TMp.295)している。

「可知的」になることは、 質的持続であるリズムが拍子に

おける数的関係と接合し、リズムの異質 な時間(temps

heterogene)が拍子の等質的時間(tempshomogene)を媒

介にして「伝達可能」になることを意味する。そのことに

よって純粋な経験は、単なるベルクソン的な持続から止揚

される。クラーゲスもベルクソンも「リズムは洸惚(extase)

である」 (TM297)といい、ベルクソンは自らの純粋持続を

説明するために、頻繁に音楽における旋律を引用している。

「ベルクソンにとって旋律を聴くことは、旋律によって「心

地よくなり (bercer)、直接的な音の流れに委ねられること、

一種の洸惚と神秘的融合(fusionmystique)において音楽
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生成と 全体的に合致すること」 (TM49-50)である。ベル

クソンがい うようにすべてが相互浸透した状態において、

拍子は、もはやリズムの自由を認識させる目印、すなわち

変化そのものが措定される基準点(fixited'une reference) 

にはなり得ない。このようにして拍子が有する量的厳格さ

は、リズムの持続を、ベルクソンのような表現不可能な生

の直接性としてではなく、演奏者と聞き手が共有できるよ

うな可知的な持続にする役目を果たしているのである。

結局ブルレにおいて、リズムと拍子は、打拍の間隔の等

時性だけでなく、その根底に数としての拍子の量的統一性

によって、自由なリズムを支え、拍子は、相互補完的な関

係において密接に結びついているのである。

3.音響(sonorite)

クラーゲスが語る「リズム」が主として「自然のリズム」

であるのに対し、ブルレのリズムは音楽のリズム、つまり

音響を伴ったリズムに限定されている。プルレにおいて拍

子における量的厳格さが際立っているのは、まさにこの音

響の特性に依拠するものである。

ブルレにおいて音響は、音楽の質料、すなわち素材であ

るだけでなく、形式も有した「形相的質料(matiere for-

melle)」としで性格づけられている。絵画などの造形芸術

においては、素材は人間の手によって加工され作品となり、

作品それ自体は完成された一つの対象であり、鑑賞は不動

の対象に対して行われる。一方で音楽において、音響は音

楽作品の展開と共にあり、素材であると同時にすでに音楽

作品そのものの内に位置付けられて、形式を具えている。

つまり音楽作品は、響きと同時に展開する時間において、

はじめて実在性を獲得できるのである。従って音響は、響

きという質料であると同時に、すでに音楽形式、厳密に言

えば和声形式と時間形式を顕現した「形相的質料」なので

ある。

音は時間形式である。つまり内的リズムの規則性

(regularite)、物音(bruit)とは反対に音 としてリズムを措

定する周期性(periodicite)である。（・・・）物音は不連続であ

るのに対し、音は連続であり、そのことによって音は思惟

の統一性のイマージュになる。 (TM216) （…)物音は複

雑(complex)、不規則(irregulier)、非可知的(inintelligi-

ble)であり、実用的(pratique)にしか意味を持たない。

(TM 407) 

対象と音楽が無縁であることは、絵画との対比において

すでに見たが、物音はこのように音でありながら対象を指

向する聴覚刺激であるといえよう 。 ここでクラーゲスの自
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然のリズムにおいて登場した、例えば小川のせせらぎを想

起するならば、これらは確かに物音のように不連続ではな

く、分節化された持続であるが、音が表している視覚的対

象と切り離して捉えることはできない。換言すれば、物音

は、実用的音として目的や対象と結びつき、その意味して

いるものとの関係においてしか、「可知的」にはなれない音

なのである。

一方で音楽のリズムは音響を伴い、音響の「形相的質量」

という性質によって、対象に対して「無関心(desinteresse-

ment)」であっても、それ自体で自律した世界を構築するこ

とができる。8 音楽芸術の本質的目的は、この「無関心」に

よって、生を「実用的生(viepratique)」（TM401)から解

放することに他ならない。そして「音が、真に存在し得る

のは、対象から音を解放する声によってである」 (TM

400)。

4. 拍子の生きた内容

（ le contenu vivant de la mesure) 

さてこうした音響の「形相的質料」というブルレにおい

て重要な規定をふまえた上で、再び音楽におけるリズムと

拍子の関係について考察したい。書かれたリズムは、演奏

(execution)において音響の中に受肉され、生きたリズム

になる。

リズムは生きた持続(dureevive)、すなわち生きられた

形式(formevecue)であり、書かれた形式ではない。そして

リズムが身体(corps)を得るのは、形式を再発見する演奏に

おいてのみである。つまりリズムが生を獲得し、形式が決

定的な質料をまとい、現実の生きた持続と出会うのは、唯

ー演奏者を通してである。演奏がリズムを形作り (for-

mer)、変形する (deformer)。つまり演奏はリズムに質的で

予見不可能(imprevisible)な要素を招き入れ、リズムを全

体的に再構築しなければならなくしている。こうしたリズ

ムにおける自由と規則性という二律背反(antinomie)は、

形式と同時に持続である音楽的時間Cletemps musical)の

二律背反そのものである(…)。 (TM303) 

生きたリズムにおいて、量的目印としての拍子の等時性

の意味は変わってくる。プルレは、音楽における拍子を絵

画の基盤縞(quadrillage)に例えながら、基盤縞は絵の完成

とともに消滅するのに対し、音楽の基盤縞、すなわち拍子

を音楽は「隠すどころか、むしろ現実化し、光をあててい

る」 (TM305)という。実際、音楽において、リズムは拍子

を基準にして実現される。一般的に拍子は、作品の冒頭に

指示されるが、リズム形式のように音高と共に五線譜上に

音符として表記されているわけではない。古典的音楽やス

トラヴィンスキーのように、拍子とリズムが一体となった

音楽でなければ、拍子は音として実際に聴くことはできな

いのであり、ただ演奏者や聞き手は「感じる (sentir)」こと

しかできない。しかし「感じる」ことは、拍子を単に目印

として「数える (compter)」ことではなく、拍子が「生きら

れる (vecu)」ことである。

時間芸術である音楽において、拍子は、潜在的で可知的

な目印だけではなく、生きた内容を所有し、思惟されると

同時に生きられるのである。拍子は、その規則性において、

音楽の生きた脈動 (lepouts vivant)のごときものであり、

そのことにおいて拍子はリズム以上に基本的なもの(fon-

damentale)である。 (TM305) 

このように拍子は、現実の音響において「生きられる」

ことによって、自由リズムの厳格な目印から音楽の「生き

た脈動」に変わる。従って音楽における拍子は、絵画の基

盤縞のように完成とともに消滅するのでは決してなく、聴

者や演奏者のうちに構築されなければならない脈動、すな

わち「等時的脈動(pulsationisochrone)」である。しかし

それは楽譜に書きこまれた拍子の単なる実現を意味しては

いない。では、どのようにして「等時的脈動」は構築され

得るのだろうか。

プルレに拠れば、すでに等時性を有していないリズムと

して排除した質的リズムにも、実は、拍子のもつ等時的脈

動が認められるという (TM307-308)。例えばグレゴリオ

聖歌やジャワのガムランなどの原初的音楽にもこのような

等時的脈動が潜在的に見出される。その中で、プルレはラッ

ハマンに依拠しつつ、いわゆる等時的な拍子を見出すのが

困難とされるインドや極東のリズムについて述べている。9

要約すると、インドや極東における太鼓のリズムは、まず

旋律を同じ長さの段落(segementsd'egale duree)に分け

るが、この段落はいわゆる西洋音楽における拍節とは異な

り、 8拍か 6拍から構成される拍節である。 8拍の拍節は、

4分音符の対として 2つにも分けられるし、 3+3+2の

4分音符に分けることもできる。これは、例えば 8個の貨

幣を確かめるときに、我々が 2つに分けたり、 4つに分け

たりして、数えようとすることと同じである。さらに太鼓

のリズム型は、いくつかの等しい部分に分けた場合よりも、

3+3+2に分けた方がより印象的な姿となり、むしろこ

の方が等間隔にアクセントのある場合よりも、リズム型の

始めと終わりを明確に示すことになる。実は、プルレによ

るとこの太鼓のリズム型は、「すでにリズム化された拍子

(mesure deja rythmee)」であるという。なぜなら「この

リズムにおいて不均等な(inegal)拍は、等しい(egal)拍を
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基準にし、つねに等しい拍の倍になっている」(TM308)か

らである。ここで重要なのは、不均等な拍が生じるのは、

6ないし 8拍からなる拍節の内部においてである。つまり

インドや極東のリズムは、一見すると、いわゆる西洋音楽

に見られるようなリズムに対しては、等時性を持たない質

的リズムと見なされるが、実際には 6や 8など偶数の拍子
IU 

単位で反復が行われ、ここにも「等時性」が存在していた

のである。質的等しさは、数学的観点から見て不均等であ

るに過ぎないのであって、質的リズムもまた自由なリズム

が成立するために、西洋のリズムと同じように、暗黙の基

準を求めていたのである。従って拍子は、古典音楽やスト

ラヴィンスキーの音楽のように拍子の等時性が強調される

典型的な音楽作品ではなくても、リズムを措定するための

量的でかつ厳格な目印であり、拍子が音楽にとって本来必

要不可欠であることを、質的リズムは証明していたといえ

よう。

さらに質的リズムから結論づけられるのは、拍子の等時

性は、クラーゲスのいうような「人間の精神の思惟的で人

工的な創造」 (TM307)ではもはやなく、現実に音楽を聞い

たり演奏したりして体験されることによって、実際にその

人の内部において量的厳格さが能動的に「体験される（生

きられる）」ことである。「内的歌」が音を自らのうちで再

創造する「内的行為(acteinterieure)」（TM410)であるよ

うに、音は外的な対象や意味を必要とすることなく、純粋

な時間において「内的可知性(intelligibilite interieur)」

(TM 401)を獲得することができるのである。

拍子は等質的時間の等時的打拍であると同時に、可知性

の受肉・具体化(incarnation)、つまり時間の く はかり

(mesure)＞である。 (TM309) 

このように拍子を「数えること」と「感じること」はも

はや別のことではない。「拍子が生きられるように、リズム

は可知的である。「時間を数えることは、リズムを殺すこと

ではない。なぜならリズムは、それ自身が持続の「はかり

(mesure)」であるために、拍子を必要としているからであ

る」 (TM310)。

5. リズム、拍子、音楽的時間

「生きられた拍子(mesurevecu)」（TM314)は、プルレ

に拠れば、もはや数字ではないだけでなく、我々の主観的

持続以前に存在する「普遍的時間(tempsuniverse!)」であ

る。

拍子とリズムの葛藤は、今はもはや数学的なもの(math-
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ematique)と存在論的なもの(ontologique)の葛藤ではな

く、存在論的なものと主観的なもの(subjectif)の葛藤であ

る。なぜなら等時性は、科学の可知的時間だけでなく、宇

宙の客観的時間の基本的力 (puissanceelementaire)を象

徴しているからである。（…）拍子は、それゆえに世界の等

質的時間であり、リズムは意志(volonte)と自由(liberte)の

持続であり、かつ主観的個体性(individualite)である。

(TM 307) 

このように拍子とリズムの葛藤は、音響において現実化

されることによって、我々の意識の中で「存在論的時間と

主観的時間の葛藤」へと変化する。 「普遍的時間」は、主観

的時間に対する客観的時間(tempsobjectf)でもあり、拍子

がリズム以前に存在するという意味においては、主観的持

続以前にあると考えられる。しかしこれまで見てきたよう

に、拍子の「生きた脈動」は、人の内的脈動として産出さ

れる時間でもあり、決して事後的に基準として設定される

ような時間ではない。プルレの「普遍的時間」がどのよう

に規定されるかは別の機会に考察するとして、ここで「客

観的時間」は少なくとも「主観的持続」の基準となる時間

として措定されている。

拍子は、リズムの後(posterieur)の表象(represantation)

という単なる過程ではなく、反対に我々の持続以前に等質

的で普遍的持続があるように、拍子はリズム以前(anter-

ieur)にある。我々が我々の主観的持続の変化(variation)

を感じるのは、我々の中の等質的時間の脈動との関係にお

いてであり、我々がリズムを感じるのは拍子との関係にお

いてだけである。 (TM311) 

拍子とリズムが葛藤を克服したとき、我々の意識におい

て「客観的時間」と「主観的持続」は合致する。 この「客

観的時間」と「主観的持続」の結合(union)と対照(contras-

te)において生じるのが、時間的感情である。それは

「最 も箕正な音楽的感情 (!'emotion musicale la plus 

authentique)、すなわち朗袴 (attente)」（TM311)という感

情である。現実の時間において拍子が生きられることに

よって、リズムとの葛藤からくる内的緊張(tensioninter-

ieure)を生じさせる。その中で内的緊張において拍子の規

則性は、時間的展開を規則付け、我々の期待を予見させる

ことができる。つまり我々の期待は、「等質的時間の規則的

展開の連続を予期し、リズムに先立つ生きた拍子によって

区切られている (scandee)」（TM311)のである。また期待

は、満たされるだけでなく、 裏切 られることもある。それ

は「客観的時間」と「主観的持続」に隔たりが生じた場合

である。例えばシンコペーション (contretemps)は、敢えて
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拍子の裏をかくことによって、「客観的時間」と「主観的時

間」を一旦分離し、「客観的時間」の受肉・具体化である拍

子の存在を我々に強烈に印象付けている。このような理由

で、ストラヴィンスキーはシンコペーションを多用し、我々

の主観的持続を客観的時間と敢えて対立させ、我々を自ら

の主観的持続から解放することに成功し、一層「強烈な生

(vie intense)」を際立たせることができたのである。

結ぴ

プルレにおいてリズムと拍子は、音楽における本質的に

相対するものの対立と克服であるが、単に音楽的内容であ

るだけでなく、その根底には時間を産出し、時間を形作る

精神のはたらきそのものを見出すことができる。従って生

命論者であったクラーゲスのリズム論は、音楽のリズムに

おける生きた本質を語ってくれたが、結果的には音楽のリ

ズムが有する精神的本質を一層はっきりと我々に手渡して

くれたように思う。

とりわけ拍子がリズムの持続を分節する場合、クラーゲ

スにおいては、拍子がリズムの補助的な役割でしかなかっ

たが、それはクラーゲスが持続に拍子の持つ永遠性を認め

なかったからではないだろうか。一方でプルレにおいて、

持続を分節するという拍子のはたらきは、無形の持続に形

や秩序を与える契機となっている。これはブルレが永遠や

沈黙を、無ではなく、非時間、つまり時間（持続）の不在

という時間の中の一様態として、肯定的に捉えていたから

であると思われる。このように見てくると、リズムと拍子

は、質的なものと量的なもの、生と知性との葛藤と克服だ

けでなく、音響という自律した純粋な時間の世界において、

持続と永遠という 2つの時間の様相の対立と克服であり、

それはすなわち完全な音楽的時間の本質を顕わにしている

といえるだろう。

（本稿は日本音楽学会第314回例会発表に基づく）

［付記】

以下の著作からの引用は、引用略符号と頁数を本文に組み入れた。

TM= Gisele BRELET,"Le Temps musical-Essai d'une estheti-

que nouvelle de la musique", P.U.F., Paris, 1949 

K = Ludwig KLAGES, "Vom Wesen Des Rhythmus", Niels 

Kampmann Verlag, Kampen auf Sylt, 1934（プルレ使用テキス

ト）

cf.Ludwig KLAGES, "Vom Wesen Des Rhythmus", Verlag 

Gropengiesser, Zurich und Leipzig, 1944（邦訳使用テキスト）

cf．クラーゲス著、杉浦実訳、『リズムの本質』、みすず書房、 1971年

【註］

1 こうした区別から生じる形式には、和声形式(formeharmoni-

que)と時間形式(formetemporel)があるという (TMp.66)。自

然のリズムとの対比において関係するのは、後者の時間形式にお

ける分節化である。分節化は、ベルクソンのいう相互浸透した純

粋持続から音楽的持続が差異化される根拠である。

2 TM p.2,etc.,cf.Maine de Biran, "Memoire sur la decomposi-

tion de la pensee", CEuvres completes, ed.Tisserand, t,IV, 

Paris, 1924 

3 TM pp.33-34, 137, 480-481 

4 プルレは r音楽的時間』の以後、いくつかの論文でシェーンベ

ルクやミュージック・コンクレートなどのいわゆる現代音楽につ

いて触れているが、『音楽的時間』において「現代」は、グレゴリ

オ聖歌や古代ギリシア音楽に対してであるので、ここでは古典・

ロマン派の音楽をさす。

5 TM p.324, (Georges Dwelshauvers, Traite de psycho Logie, 

Payot, Paris, 1928, pp.447-448) 

6 プルレは譜例を用いて説明していないが、理解を助けるために

以下に譜例を示す。

単なる32個の音符の並列であれば、このように記譜されるはずで

ある。

一 - - ご` ＝ーミ:
しかし実際には、拍子に基づき8つずつグループ化されている。

（左手参照）

（譜例）ショパン「即典曲第2番嬰へ長調作品36(Imo

promptus Fis-dur Op.36)」

129頁、 92小節目（『ショパン集 l』、編集・校訂井口

基成、春秋社、 1984年）

※文中では 4分の 4拍子で説明したが、この譜例の場合、実際は

2/2拍子であるので、 1拍に16個の音が含まれることになる。

Allegretto s・・------------------: 
- : 

- ---, ---

: I 
-1 - -: - I - - : - _ -l 

： 

， 
9 ' 1 ,  

＇ . 1 ,  ＇ 

念 参 念睾寂＊記睾

7 TM pp.49-50 etc 

8 この点は、プルレがハンスリックの音楽における形式主義を受

け継いでいる。

9 cf.Robert Lachmann, "Musik des 0ガents"、（岸辺成雄訳、

『東洋の音楽一比較音楽的研究』、音楽之友社、1960年、87-109頁）

10 奇数の拍子、例えば 5拍ないし 7拍の拍節は、アフリカやイン

ドで例外的な名前がつけられていたように、その拍節の内部でつ

ねに不均等な長さの部分にしか分割されない (cf．前掲書、 107

頁）。
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