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リズムと拍子に関する基礎的考察
─ L. クラーゲスの『リズムの本質』を中心に─

難 波 正 明
（教育学専攻）

はじめに
近年，「保幼小連携」を主題にした実践的な

共同研究が盛んに行われてきているが，筆者も
そうした取り組みの一つに参加する機会を得て，
2013年より半ば試行錯誤的な見通しのもと幼稚
園と小学校の実践を観察，記録してきた。その
中で予備調査的な意味もあり小学校 1 年生の子
どもたちにいくつかのリズム・パターンを手拍
子で再生してもらい，その様子を観察した。リ
ズムや拍に合わせて言葉や名前を言いながら手
拍子をするという活動は小学校低学年の教科書
でも取り上げられているが，この時には教師の
提示する言葉と手拍子のリズム・パターンを模
倣するという形を取った。

テンポを保ってそのリズムを正確に再生でき
るかどうかは，当然，子どもによっても，提示
するリズム・パターンの難易によっても違って
くる。しかし，そのような評価とは別に，この
単調で飽きがくるとも予想された活動に，子ど
もたちが実に面白そうに取り組み，次第に難し
くなる提示パターンの把握と模倣のチャレンジ
を楽しんでいるようにさえ見えた。さらに，子
どもによっては要求した手拍子だけでなく，膝
や首その他いろいろな身体の部位に自然なリズ
ムの躍動を体現させているのを見て取ることが
できた。

それは筆者の認識を大きく変える一場面で
あったが，同時に子どもたちを引きつけるリズ
ムの面白さは何なのか，そして子どもにとって，
ひいては我々人間にとってリズムとは一体何な
のかという問題を突きつけた。
「リズムとは何か」という古来から先人たち

がさまざまな角度から取り組んできた問題に立
ち向かう第一歩として，本稿では「リズム」と
いうことを，とりわけこれと混同されがちな

「拍子」の現象と対比的に捉えることによって
明らかにしようとするルートヴィッヒ・クラー
ゲスの『リズムの本質』1）を取り上げる。そして，
この1933年に書かれた古典的著作が世紀を超え
て伝えるリズムと拍子の対比的諸相を読み解き
ながら上記の問題について考えていく。

Ⅰ．リズムの定義について
ある言葉の定義を求める時，一般に我々がま

ず手に取るのは辞書，辞典の類であろう。その
言葉がある程度専門的な用語であれば，分野別
の辞典（事典）や学術的な書物ということにな
る。ところが「リズム」という語に関しては，

「生活のリズム」とか「時計のリズム」，「列車
の走行リズム」といったように一般的・日常的
な使われ方をする一方で，音楽や文芸など個別
の分野ごとに固有の意味内容を担う用語として
使われ，またその及ぶ分野範囲が実に幅広く多
岐にわたる。そして恐らくは同じ分野において
も見解の異なる解釈があり得るため，そもそも
どこに軸足を置いて「リズム」を定義づけるか
という問題に突きあたる。

音楽はリズムが特に重要な概念用語になって
いる分野の一つであるが，例えば『ニューグ
ローヴ世界音楽大事典』で「リズム」の項目を
引くと，そこにはまずこの語の由来するギリシ
ア語“rhythmos”の語源とその語義に対する
学説の移り変わりが記されている2）。そしてこ
れを多少とも詳細に知ろうとするならば，当然
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そこには音楽に限らず「リズム」と呼ばれる
諸々の現象についての洞察を含み込んで展開さ
れてきた古代ギリシア以来の哲人たちのさまざ
まな思想とその解釈の問題3）が横たわっている。

また，リズムという現象の原理を解明しよう
とする自然諸科学の実証的研究が重ねられてき
た一方で，実際の音楽におけるリズムの在り方
は時代や地域によって大きく異なるため，我々
は常に「リズムとは何か」という茫漠とした問
いを続けることになる。

しかし，このことは，「リズム」という語で
表される現象が，人間にとってそれだけ根源的
なものであることを示唆しているとも言える。
クラーゲスの『リズムの本質』は人間存在に対
してリズムが担っている意味合いを解き明かそ
うとするものであり，「リズムとは何か」を問
い続けること自体が持つ意義を今日の我々に伝
えてくれるのである。

Ⅱ．リズムと拍子
クラーゲスの『リズムの本質』に一貫して流

れている主張は，「リズム」と「拍子」とが基
本的に対立的な関係にあるということである。
そして，多くの研究者が両者を言葉の上では区
別していても，それらの用語の指し示す意味内
容を混同していると言う。確かに，一定の時間
的間隔で何かが反復される時，我々はこれを

「リズム」と呼ぶこともあるし，「拍子」と言う
場合もある。

日常的な使い方では，時計の音や列車の車輪
が立てる音について「リズム」とは言っても，

「拍子」とは呼ばない。それは「拍子」という
語が，より音楽に限定されて用いられる言葉で
あるためなのかもしれない。時間の中で展開さ
れる音楽では，時間的な組織づけに関する言葉
が「リズム」以外にもあり，それらが「リズ
ム」とかかわりを持ちながらも限定的に区別さ
れて用いられていると言える。

例えば，G. W. クーパーと L. B. マイヤーは
音楽の時間的組織づけについて，「パルス」と

「拍子」，そして「リズム」という三つの基本的
な様態を区別している4）。このうち「パルス」

（pulse）とは一定の間隔で規則的に生起する刺
激（音）である。「パルス」の連続は，正確に
均等な単位を刻んでいく。したがって，上に挙
げた時計の音や列車の車輪の音のように，その
高さや大きさ，音色に差異がない音の繰り返し
は，この場合「パルス」の連続体ということに
なる。

クーパーとメイヤーは，客観的には同一のも
のの繰り返しである「パルス」を，我々は何ら
かのまとまりにパターン化して捉える傾向を持
つことを指摘している。時計の音が「チック・
タック」と差異づけられた 2 音ずつのまとまり
として聞かれるように，「パルス」が純粋に定
義通りの状態として把握されることは（殊に音
楽の場合には）稀ではあるが，それでも「パル
ス」は「拍子」や「リズム」の成立の基底を成
すものとしてこれらから区別されると述べる5）。

この連続する「パルス」のうちのいくつかが
他の「パルス」と比べてアクセントづけられ，
そのアクセントが多少とも規則的に生起するな
らば，そこには「拍子」（meter）が生じる。
そして，クーパーとメイヤーはこの「拍子」の
脈絡の中で「パルス」がカウントされる時，こ
れを「拍」（beat）と呼ぶとしている6）。

そして「リズム」（rhythm）については，「一
つかそれ以上のアクセントづけられない拍が，
一つのアクセントづけられた拍との関係でグ
ループにされるやり方，として定義づけられよ
う」と述べている7）。この「リズム」の定義は
一見すると先の「拍子」の意味と変わらないよ
うにも思える。しかし，彼らが定義の中で言う

「アクセント」（accent）とは，「強勢」（stress）
すなわち「強く奏される拍」とは区別されてお
り，単に音の強さに限らず，音の長さや音高，
音色など何らかの点で「意識にとって目立たせ
られた刺激」である8）。そして，この「意識に
とって目立たせられた刺激」という意味でのア
クセントのもとに，その他の音響が（音色や音
量などの点で）類似していたり，（音高や時間
などの点で）近接している場合には，それらの
音響は互いによりまとまったグループをつくろ
うとする一般的傾向があると言うのである。
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クーパーとマイヤーはこのグルーピングの基
本パターンを韻文における脚，すなわち「アイ
アンプ（イアンボス）」や「トローキー（トロ
カイオス）」といった韻脚のパターンによって
類別し，これをもとに実際の楽曲におけるリズ
ムのグルーピングのされ方を分析していく。彼
らの「リズム」に関する本格的な論考にここで
これ以上立ち入ることはしないが，音楽の時間
的組織づけの中でそのようなグルーピングのさ
れ方として捉えられる「リズム」が，はっきり
と「拍子」とは区別されることは理解されよう。

「リズム」は一定の「拍子」の枠組みに縛られ
ることはなく， 2 拍子であっても 3 拍子であっ
ても，その中で（アイアンプ，トローキーな
ど）同じ種類のグルーピングの様態が現れ得る
のであり，「拍子」とは独立して構築的，階層
的に組織化されていくことができるのである9）。

無論，音楽固有の問題として「リズム」をど
う捉えるかという問題は一義的に解明されるよ
うなものではなく，クーパーとマイヤーのリズ
ム論に異論もある10）。しかし，少なくとも時計
の音や列車の車輪の音のように規則的な音の単
なる繰り返しだけでは，上述したように「パル
ス」の連続ないし「拍子」ではあり得ても，

「リズム」にはなり得ないことは，日常的な言
葉の用法を一歩超えて，音楽のより差別化され
た用語法においては自明のことである。

しかし，クラーゲスが「リズム」と「拍子」
をまったく異なるものとして捉えるのは，その
ような音楽の用語法を踏まえてのことではなく，
まったく別の視座による。哲学者であり，また
筆跡学や表現学の道を切り開いたこのドイツの
碩学もまた，時計の音や列車の車輪の音の規則
的反復は「拍子」であり，決して「リズム」た
り得ないとするが，この区別は音楽の要素につ
いての細分化された用語法にしたがってのこと
ではなく，まったく独自の角度から導き出され
る帰結なのである。

Ⅲ．リズムと拍子に対するクラーゲスの見解
クラーゲスによれば，先に挙げたような時計

の音や列車の車輪の音で例示される規則的反復

はリズムではなく拍子とされる。クーパーとマ
イヤーではそれは単なるパルスであったが，大
きさや高さなどに違いのない同じ音の繰り返し
であっても，我々はこれを純粋なパルスの反復
としてそのまま聞くことは稀で，これを 2 音ず
つなり何らかのまとまりとして捉える傾向があ
ることを彼らは指摘していた。クラーゲスもこ
の同じ傾向に言及するが，時計の音が「チッ
ク・タック」と 2 音ごとに差別化されてまとま
るのは，我々の精神の作業によるものだとする。

リズムも拍子も事物ではなく現象として捉え
られるが，さまざまな現象は我々の感覚（感
性）を通して伝えられる。事物は同一であり得
ても，我々が感覚を通してその印象を受け取る
現象の世界は，「はてしなく続く変化と逃走」
の中にあると言える。そうした現象の世界を
我々が認識し把握するために，もっと言えば現
象界に対する「内面化（精神への同化）」を可
能にするために，我々の精神はこれを時間的，
空間的に分節化する作業を行うのである11）。

哲学的思考の歴史の中で一部の学派は，内面
化を「混沌たる現象世界の偶然性（現象界のカ
オス的曖昧さ）」に形を与える精神の働きであ
り，そのことによって我々の認識や把握が成立
すると考えたが，クラーゲスはそのような造形
の働きではなく，分節化すること，したがって
境界を設けて分割することが精神の作業だとす
る。「『現象列における』境界設定にこそ唯一の
本源的精神行為の本領がある」のである12）。

同じ音が等しい間隔で繰り返される場合も，
これを 2 音ごと分節化して聞かせるのは，第 1
音で始まり第 2 音で終わるよう境界づけ，また
この 2 音の群と次の群との間（休止）を境界づ
ける精神の作業に他ならない。すなわち上述の
ように「パルス」の連続は何らかのまとまりと
して聞かれる傾向があるが，クラーゲスによれ
ば，たとえそうした連続に客観的なアクセント
づけが起こらなくとも，我々はこれを「内面
化」するために分節化し，境界づけて捉えるの
であり，この精神の働きが拍子を生み出すので
ある。

拍子づけが分節化することであり，音群に境
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界を設けて分割する作業である限り，分割の精
確さが増して規則が単純になり，その現象が明
晰になるほど拍子は完全なものになる。

すなわち，精神の作業の重要な共働要因は
「意識」の働きであるが，拍子の打拍を確認さ
せる境界は，それが出現する瞬間に「意識」さ
れて一連の音群を区分する「柵（枠）」をつく
り，その「柵」によって拍子自体が明瞭に単純
化されて現れるのである13）。

一方，リズムについてクラーゲスは，ギリシ
ア語“rhythmos”の語源を解釈した上で，こ
れを「流れるもの，したがって，不断に持続的
なもの（途切れることのない連続性）」14）として
捉える。この点でリズムは，分節化する作業と
しての拍子と明確に区別されることになるので
ある。

しかし，まったくの直線を「リズム的」とは
言わないように，単なる「持続性（連続性）」
だけではリズムの意味を規定することにならな
い。そこでクラーゲスは，持続性（連続性）と
折り合うような分節のあり様を求め，これを水
の波に例えて論を進める。水の波は持続的に運
動するが，決して平面的な持続性を示すのでは
なく，波の山と谷に向かって上昇は下降へ，下
降は上昇へと滑らかに移行する。ところが，そ
の山と谷の境界は，拍子の打拍のように明確に
把握されるような転換点ではなく，上昇運動と
下降運動の中間位置は無限に変移する。打拍の
場合はそれが出現する瞬間に意識される境界で
あったが，波の切れ目のない運動では，山や谷
の転換点に達した瞬間ではなく，転換点を通過
した後にはじめて上昇と下降の運動の推移が起
こったことを知るのである15）。

このように我々の「理解（把握）する能力」
が波の現象に後からついていくという事情は，
境界の標識のない分節化，言い換えれば持続性

（連続性）と折り合うような分節化が，精神や
意識の働きの外に起源を持つことを示している。
だが，この「分節的持続性（連続性）」が「リ
ズム」の意味規定を条件づけるとしても，一体
その現象の起源を（精神の作業以外に）どこに
求めることができるのであろうか。

ここにクラーゲスは現象を我々が理解し判断
する精神の働き，すなわち「意識」の届かない
ような，「体験」の世界があることを指摘する
のである。このことを説明するために彼は睡眠
と覚醒を例に挙げる。すなわち，人間は睡眠時
におけるように「意識」のない状態でも確かに
生きているのであり，生きている限り常に何ら
かのものを「体験」しているのである。まずは
睡眠自体が一つの「体験」であり，眠りの体験
を知らない人はいないと彼は言う。そしてさら
に「頭時計」の作用を根拠にして，我々が眠る
前に心に決めておいた時間にほぼ正確に目覚め
ることができるのは，睡眠中にも時間体験があ
ることの証であると述べる16）。逆に眠りの中に
何の体験もないとすれば，眠りについた時と
まったく同じ「気分」の中で目覚めるはずであ
り，「まったく夢を見ないときでも，流れ去っ
た眠りは…覚醒にいたるまでに体験の方向を変
える」のであり，「眠りは刻々われわれの『気
分を変えた』のである」17）。

ここに睡眠と覚醒の例を持ち出すことの妥当
性については議論の余地が残るかもしれないが，
重要なことは「体験内容と意識の対象」とを区
別することであり，少なくとも我々が「体験」
する内容のすべてが，「意識」の対象として
はっきりと理解され判別される訳ではないとい
うことは認めなければならないだろう18）。そし
て，波の例で示されるような「リズム」の現象
はまさに，もっぱら具体的に体験されるしかな
い内容なのである。その持続性（連続性）にも
分節化は起こるが，そのことは過ぎ去った後の
推移する運動体験の中で気づかれるのであり，
意識が瞬時に捉えるような対象ではないのであ
る。

Ⅳ．リズムに対するクラーゲスの解釈と音楽へ
の適用可能性
リズムの意味を規定する持続性が分節的であ

ることを水の波を例に述べてきたが，そこで分
節化され境界づけられる波は同じ波ではない。
前の波は流れ去り新たな波が生まれるのであり，
その波は前の波と「類似」してはいるが決して
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同じものではないのである。生命過程を含め自
然界には正確に同じものは存在せず，その違い
が気づかれない程度のものであっても「類似」
しているに過ぎない。

同一のものは我々の思考（知性）が生み出す
人為的なものであり，精神の作業によって分節
化される拍子も同一のものの規則的反復である。
これに対してリズムの現象は波のように「類似
したものが類似した間隔で再帰すること」であ
り，絶えざる持続の中で去来する。それは反復
ではなく「更新」である。ここにクラーゲスは

「拍子は反復し，リズムは更新する」という有
名な命題を示す19）。

リズムが「更新」であるのためには，常に流
れ来て流れ去る波と同様にリズムも運動の現象
でなければならない20）。その持続的運動を分節
化するのは運動の方向の転換であり，したがっ
てその転換点は運動の起こる中で体験されるの
である。波の転換点がそれを通過した後に知ら
れるのと同じように，リズムを分節化する転換
点も運動の方向や質が推移する中で知られるの
であり，「柵」のように境界を区分けするしる
しのようなものではない。

このことをクラーゲスは「極」という概念で
表し，リズムの現象を結論的に「対極的持続性

（分極した連続性）」として規定する。彼によれ
ば「極」という語はもともと「旋回点（回転中
心）」を意味したが，最終的に「主として同時
に現れるときにのみとにかく反対の作用をおよ
ぼしあう『ふたつの力』」という意味に転用さ
れたという21）。リズムが滞留することのない運
動の現象であるとすれば，「極」という表現は
リズムの力動性を的確に言い表していると言え
る。

単一で存在する「単極」もあり得るが，通常
は極性を帯びた状態は常に両極的な状態にあり，
生命科学的な概念では二つの極は質的に対立し
た関係にあるとクラーゲスは言う。「ふたつの
極の勢力はけっして均一化することなく…その
差の傾斜には変化があり，さらにその程度にも
変化がある…」22）。

それは機械や定規が実現するような分割の規

則を持たないものであり，そうした精神の働き
では割り切れないもののみが「繁栄と衰退，受
容と放棄，邂逅と離別など，人間生活にとって
避けることのできないこれら転変とともに，あ
らゆるリズム的脈動を，ことさら人間の生命の
ひじょうに感動的な反映たらしめている…」23）

のである。
こうしてクラーゲスは精神の作業として意識

が人為的に分節化を行う拍子の現象から，対極
的持続性としてのリズムを区別するが，では拍
子とリズムはまったく相容れないものなのであ
ろうか。この点について彼は，拍子の作用が関
与しても，その境界を区切る力がリズムの運動
の持続性を損なうことなく，運動の状態にある
ことをしるしづけるものである限り両者は融合
し得ると考える。また，そもそも生命過程にお
いて諸々の器官が使われることによって逆に強
化されるように，拍子による抵抗がかえってリ
ズムの作用を強めることさえあると述べてい
る24）。さらに，拍子についても「生命内実（生
命的内実）」を認めることができることを，西
洋音楽的な発展を遂げていない民族の音楽を引
き合いに出して論じている25）が，ここではリズ
ムに関する論考にとどめておく。

最後にクラーゲスの解釈を音楽に当てはめて
考えてみたい。重要なのは規則的な反復である
拍子からリズムの現象を区別し，それを持続的
な運動として捉えることである。ハンスリック
の「鳴り響きつつ運動する形式」という有名な
言葉をはじめとして，音楽そのものを運動の観
点から捉えた例は多いが，その中でも渡辺護が

「前進的」と呼んで類別する音楽の運動は主と
してリズムに現れるとされる。その本源は音が
出現することによる力の発動であり，音が次々
に出現することによってそれらの間に緊張関係
が生まれるとともに，リズムが時間を押しやる
力を持ち，「いわば音を次から次へと過去へ押
し出して行く働きをする」26）のである。

このように音楽についても拍子の反復とは別
に（あるいはそれと折り合いをつけて）リズム
を運動の現象として捉えることができる。そし
てまさにそのことが，例えば 3 拍子を時にワル
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ツのリズムにし，時にマズルカのリズムにする
のである。重要なのは 3 つの打拍に向かってど
のような運動がなされるかという問題であり，
我々はそれを「 2 拍目をためて」とか「 3 拍目
に重心を置いて」，あるいは「はねるように」
とか「しゃくるように」といった言葉を用いて
抽象化することはできても，そのリズムの内実
は実際の音楽の中で展開される運動として具体
的に体験されるしかないのである。

また，クーパーとマイヤーが論じるような音
楽のリズムの構造も，楽曲の中で一連の音がど
のような方向に，いかなる志向性をもってグ
ルーピングされるのかといった力動性の視点に
立つことによって，より実際的な理解が可能に
なると筆者は考える。彼らの言う「類似」や

「近接」がグループのまとまりをつくり，他の
グループとの分離を引き起こすのは，「類似」
や「近接」の様態が一連の音をどのアクセント
に向かわせるのか，その方向性に影響するため
であると考えるが，その詳細については稿をあ
らためて検討したい。

おわりに
本稿の冒頭で「リズムとは何か」という問い

を立てた。この問いに迫る道は幾通りもあろう
が，クラーゲスの『リズムの本質』は，知的な
理解や抽象化といった我々の意識の働きでは覆
い尽くせない体験内容を，リズムが具現化して
いることを明確に伝えてくれる。そして，我々
人間の生命過程そのものがそうした体験の過程
に他ならないことから，リズムが生命過程の根
源的な力を具体的に体験させるものであるとい
うことを実感させてくれるのである。

子どもたちをリズムの活動に没頭させ，彼ら
の自発的で躍動的な身体の動きを促すのは，そ
うしたリズムの具現化する根源的な力動性であ
ると考えることができよう。このことを踏まえ
るならば，リズム感の育成を目指す上で重要な
のは，正確な音価の把握や規則的な拍の保持と
いった「意識」の働きを求める一方で，リズム
の力動的な性格を子どもたちが充分に「体験」
できるような活動を検討していくことだと言え

る。そして，リズムの教育の意義は，それが生
命過程の深層にかかわる価値を担っているとい
う点にあると筆者は考える。

なお，本稿は『音楽行動研究～2014～』（音
楽行動研究会，2014）に収録された試論「リズ
ムについての基礎的考察」をもとに加筆・修正
したものであることを附記しておく。
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（音楽之友社，2001）p. 11
5 ）同上書，pp. 12～13
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あてはめていることの任意性に問題点を見出
している。  
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