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ジゼル・ブルレの音楽美学の音楽美学史的位置づけ
─  ハンスリック的作品の美学から演奏の美学へ  ─

舩　木　理　悠

本稿はフランスの音楽美学者ジゼル・ブルレの音楽美学の歴史的意義を，エドゥア
ルト・ハンスリックの音楽美学との関係から考察している。この為，まず，1におい
て，ハンスリックが美学的考察の対象を音楽作品に限定し，演奏をそこから排除して
いることを示し，2では，ブルレの美学においては，演奏が作品の存在にとって重要な
役割を有していることを示した。続いて，3において，ブルレとハンスリックの時間に
対する扱いの差異が演奏の扱いの差異と結びついていることを明らかにし，ブルレ美
学はハンスリックにおいて生じていた作品と演奏の分離という問題に答えようとする
ものであると主張した。加えて，4では，上記の観点からすると，ブルレ美学の内部で
も演奏論は時間論と並ぶ主要な問題であったと主張した。

は　じ　め　に

フランスの音楽美学者でピアニストのジゼル・ブルレ（Gisèle Brelet, 1915 - 1973）は，

大著『音楽的時間―音楽についての新しい美学の試論』（Le temps musical - essai d’une 

esthétique nouvelle de la musique, 1949 以下，『音楽的時間』）において，音楽と時間の

関係について思索を展開したことで知られている。このブルレの美学は，既に多くの先

行研究によって取り上げられており，その重要性は今日広く認められているが，その一

方で，ブルレの美学についての先行研究の多くは，主としてその内在的な諸問題に注目

しており，音楽美学史的文脈の中でのブルレの位置は未だ十分に位置づけられていない。

そのような中で，イタリアの音楽学者エンリコ・フビーニ（Enrico Fubini, 1935 - ）が

「彼女［ブルレ］の諸著作の中では，哲学的な二つの傾向，［すなわち］形式主義美学の

伝統とフランス・スピリチュアリスムが，一つになっている［Dans ses écrits convergent 

deux tendances philosophiques : la tradition de l’esthétique formaliste et le 

spiritualisme français [...].」1）として，ブルレの美学を形式主義とフランス・スピリチュ

アリスムという二つの潮流と結び付けている点には注目できる。この二つの内，フラン
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ス・スピリチュアリスムに関しては，アンリ・ベルクソンやルイ・ラヴェルの哲学との

関係が指摘されており 2），哲学史の文脈の中での具体的な位置が示されている。これにつ

いては，イヴォ・スピチッチ（Ivo Supi i , 1928 - ）も同様の指摘をしており 3），先行研

究においてほぼ一致した見方となっている。

しかし，フビーニが挙げている二つの傾向のもう一方である，「形式主義」については，

まだ十分に論じられていない。これに対して，本稿著者は雑誌『美学』に掲載された拙

論において，近代音楽美学の祖であるエドゥアルト・ハンスリック（Eduard Hanslick, 

1825 - 1904）の形式主義的音楽美学に連なる成果としてブルレの美学を捉えるエリック・

エムリー（Eric Emery）の指摘に注目し，音楽美学における形式主義の流れの中にブル

レの美学を位置づけうることを示した。すなわち，ブルレはハンスリックの美学におい

て重視されていた音楽における「運動」を時間論的に解釈し直し，乗り越えようとした

と捉えることができるのである 4）。

そして，この時，ブルレとハンスリック両者の美学における時間の重要性には，甚だ

しい差異があることも明らかとなった。すなわち，ブルレの美学においては，その主著

のタイトル（『音楽的時間』）が如実に示す如く，時間の問題が議論の中心に据えられて

いるのに対して，ハンスリックの美学において重視されているのは「運動」であって，時

間についての言及は極めて少ないのである。

しかしながら，『美学』に掲載された拙論においては，紙幅の都合からこの差異の持つ

意義について十分に考察を展開することができなかった。そこで，本稿においてはブル

レとハンスリックの間に在るこの差異を再度取り上げ，その意義について更に考察を深

めることにする。

もちろん，ここで，ブルレとハンスリックは哲学的背景が異なり，ハンスリックの時

代にはベルクソンの時間論はまだ世に無かったことを考えるなら，両者の差異を哲学史

的に捉え，哲学における時間論の進展に起因すると説明する可能性もあるかもしれない。

しかし，音楽と時間に関しては，ドイツの音楽学者であるヴァルター・ヴィオラ（Walter 

Wiora, 1906 - 1997）が言うように「古代から現在まで，学者や思想家，例えばアウグス

ティヌス，ヘルダー，ヘーゲル，ショーペンハウアー，キルケゴール，ニーチェ，フッ

サール，ニコライ・ハルトマンが，音楽のこのような［時間的な］面に言及してきた［Vom 

Altertum bis zur Gegenwart haben Gelehrte und Denker auf diese Seite der Musik 

hingewiesen, so Augustinus, Herder, Hegel, Schopenhauer, Kierkegaard, Nietzsche, 

Husserl, Nicolai Hartmann］」5）のであり，音楽と時間という問題は，必ずしも新しい問
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題ではない。

さらに，哲学的背景の差異に注目した場合も，ハンスリックとブルレは共にヘーゲル

（Georg Wilhelm Friedrich Hegel, 1770 - 1831）の美学に言及しているにも関わらず，ハ

ンスリックはヘーゲルに対して批判的な発言が目立つのに対して，ブルレは，自らの音

楽的時間論にヘーゲルを援用している。

例えばハンスリックは，ヘーゲルについて，

美学者たちは純粋音楽の美をその十全な姿において認めることができなかった。

その大きな理由としては，ヘーゲルがそれ［感覚的なもの］を理念を利せんがため

に低く評価したのと同様，彼らが，道徳的なものと感情的なものを利せんがために，

感覚的なものを低く評価していたことが挙げられる。

Les esthéticiens n’ont pas su reconnaître dans toute sa plénitude le beau de la 

musique pure ; c’est, en grande partie, parce qu’ils ont trop rabaissé le sensuel au 

profit du moral et du sentimental, comme Hegel l’a rabaissé au profit de l’idée.

（BM50）

Wenn man die Fülle von Schönheit nicht zu erkennen verstand, die im rein 

Musikalischen lebt, so trägt die U n t e r s c h ä t z u n g  d e s  S i n n l i c h e n 

viel Schuld, welcher wir in älteren Ästhetiken zu Gunsten der Moral und des 

Gemüts, in Hegel zu Gunsten der „Idee“ begegnen.（VMS76 - 77）6）

として，ヘーゲルが理念を重んじるあまり音楽を空虚なものとして扱っている点を批判

しているのに対し，ブルレは，

彼［ヘーゲル］が気づいていたところでは，まさに時間とそれ［時間］が具現化し

ている時間の主観性のおかげで，最も純粋な芸術は，また最も表出的［な芸術］な

のであり，その形而上学的機能を行使するために，純粋な形式へと上昇せずにはい

ないのである。

il ait soupçonné que c’est grâce au temps et à la subjectivité du temps qu’il 

incarne que l’art le plus pur est aussi le plus expressif, et qu’il lui faut monter 

vers sa pure forme pour remplir sa fonction métaphysique.（TM31）7）
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として，ヘーゲルの美学の中に時間的な問題を読み込んでいるのである。

もちろん，このようなヘーゲル解釈の背景にブルレにおけるベルクソン的な時間論の

影響を見ることもできるかもしれない。しかし，先述の拙論で明らかになったところで

は，ブルレとハンスリックの間における時間論的な問題に対する重点の置き方には極め

て大きな差が有る。そしてこの差異を子細に分析すると，後述するように，この差異は

作品と演奏の関係を論じる際に極めて顕著であることが見えてくる。したがって，ブル

レとハンスリックの時間的なものへの態度の違いは，単に哲学的時代背景というだけで

は説明できない部分があるように思われるのである。

そこで本稿においては，作品と演奏に対する両者の捉え方の違いに注目し，ここに時

間的な側面への両者の関心の差異の源を読み取ることを試みる。いうなれば，哲学史的

文脈ではなくて，音楽美学史・音楽史的な文脈によって，ブルレとハンスリックとの差

異を読み取ろうというのが本稿の試みである。

そのために，まず，1において，ハンスリックの美学においては音楽「作品」が重視さ

れ，「演奏」が美学的考察の対象から除外されていたことを示し，それに対して，2では，

ブルレ美学においては「演奏」が音楽にとって不可欠なものとして美学的議論の中に組

み込まれていることを示す。続いて，3では，ハンスリックとブルレにおける時間に対す

る重要性の軽重が，演奏に対する捉え方の差異と結びついていることを明らかにし，最

後に 4では，ブルレにおける時間論と演奏論はハンスリックの美学を乗り越えるために，

共に不可欠なものであったと結論付ける。

1　ハンスリックにおける作品の重視

主著『音楽美について』におけるハンスリックの最大の意図は，音楽理解における感

情主義に反旗を翻すことであり，フビーニが述べるように「ハンスリックの著作の価値

は，とりわけ論争的であることである［La valeur de l’ouvrage de Hanslick est surtout 

polémique］」8）という見方もできるほど，その論調は攻撃的である。だが，このことに

より，ハンスリックの音楽に対する態度は一つの方向を与えられていたように思われる。

この方向は，次のようなハンスリックの言葉から読みとることができる。ハンスリック

曰く，

美的な享受の最も本質的な条件は，人が音楽作品をそれ自体として
4 4 4 4 4 4 4

聴くというこ
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とである［中略］。音楽がもはや我々を或る感覚に至らせる手段でしかなくなるやい

なや，それ［音楽］は，アクセサリーや装飾の仲間入りをし，純粋な芸術として振

る舞うことをやめてしまう。そうするのと同じくらい頻繁に，諸要素
4 4 4

を芸術
4 4

美と混

同することによって，人々は部分を全体と見なし，そして，名状し難い混乱を作り

出してしまう。音楽を日々対象としている幾千もの判断は，それ［芸術美］ではな

く，その初歩的な諸要素の素材としての効果を対象としている。

La condition la plus essentielle du plaisir esthétique est qu’on écoute l’œuvre 

musicale pour elle-même, [...]. Dès que la musique n’est plus qu’un moyen de nous 

amener à un certain état de sensation, elle prend rang parmi les accessoires, les 

décors, et cesse d’agir comme art pur. En confondant aussi souvent qu’on le fait 

ses éléments avec sa beauté artistique, on prend la partie pour le tout et on 

établit une confusion sans nom. Des milliers de jugements dont la musique est 

tous les jours l’objet portent réellement non pas sur elle, mais sur l’effet matériel 

de ses éléments premiers.（BM100）

Die notwendigste Forderung einer ästhetischen Aufnahme der Musik ist aber, 

daß man ein Tonstück um s e i n e r  s e l b s t  w i l l e n höre, [...]. Sobald die 

Musik nur als Mittel angewandt wird, eine gewisse Stimmung in uns zu fördern, 

accessorisch, dekorativ, da hört sie auf, als reine Kunst zu wirken. Das E l e m e n- 

t a r i s c h e der Musik wird unendlich oft mit der k ü n s t l e r i s c h e n 

Schönheit derselben verwechselt, also ein Teil für das Ganze genommen und 

dadurch namenlose Verwirrung verursacht. Hundert Aussprüche, die über „die 

Tonkunst’’ gefällt werden, gelten nicht von dieser, sondern von der sinnlichen 

Wirkung ihres Materials.（VMS173 - 174）

ここでハンスリックが述べているのは，美的な観照は作品それ自体を対象とせねばなら

ないのであって，その作品の個々の構成要素を享受の対象としてはならないということ

である。

これは，ハンスリックが，

多くの音楽愛好家達の―非常に無防備な！―諸々の感情を捕らえているの

は，まさにこの，音楽の諸要素
4 4

だけ，［すなわち］音
4

と運動
4 4

，なのである［後略］。
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Ce sont les éléments seuls de la musique, le son et le mouvement, qui 

s’emparent des sentiments ― bien mal défendus ! ― de beaucoup d’amateurs de 

musique [...].（BM89）

Das E l e m e n t a r i s c h e der Musik, der K l a n g und die B e w e g u n g ist 

es, was die wehrlosen Gefühle so vieler Musikfreunde in Ketten schlägt 

[...].（VMS153）

と述べ，この音や運動といった音楽の要素の持つ力に捕らわれた聴取を「病的［p a t h o 

l o g i s c h, pathologique］」（VMS154, BM90, et al.）とし，音楽外的な感情と結びつく

ものとしているからであろう。従って，音楽における素材としての個々の音や運動では

なく，それらを素材として形成される作品という全体が重要だとハンスリックは主張し

ているのである。

一方で，ハンスリックは作品と演奏の関係について次のように述べている。

感情の直接的な吐露を音楽の中に生み出すことができる活動は，作品の創造であ

るというよりも，その演奏による再生産である。哲学的な観点からすると，作品は，

それが作曲されるときに完成されるのであって，そして，演奏は［作品の］完成の

列に加わることはないのである。

L’acte par lequel peut se produire, en musique, l’effusion immédiate d’un 

sentiment, n’est pas tant la création de l’œuvre que sa reproduction par 

l’exécution. Au point de vue philosophique, l’œuvre est complète lorsqu’elle est 

composée, et l’exécution n’entre pas en ligne de compte [...].（BM75 - 76）

Der Akt, in welchem die unmittelbare Ausströmung eines Gefühls in Tönen vor 

sich gehen kann, ist nicht sowohl die E r f i n d u n g eines Tonwerkes, als 

vielmehr die R e p r o d u k t i o n desselben. Daß für den philosophischen Begriff 

das komponierte Tonstück, ohne Rücksicht auf dessen Aufführung, das f e r t i g e 

Kunstwerk ist [...].（VMS126）

ここで，ハンスリックは，演奏の持つ表出的な力を認めつつも，美的観照の対象として

の作品は，実際の鳴り響きである演奏から独立して存在するものとして捉えている。

このように，ハンスリックは音楽の要素としての音や運動，そして，実際の鳴り響き
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である演奏を，美的観照から排除しているのである。そして，このようなハンスリック

の立場を顧慮するなら，我々はアンソニー・プライヤー（Anthony Pryer）の次のような

指摘に同意すべきだろう。プライヤーによれば，

彼［ハンスリック］は音楽演奏の諸効果を勘案することができなかった，というの

も，それら［諸効果］は予見不可能で主観的であり，また，従って，確固とした対

象の一部で在り得ないからである。

He cannot include the effects of musical performance because they are too

unpredictable and subjective, and therefore cannot be part of a fixed object.9）

既に挙げたハンスリック自身の言葉に注目するなら，このプレイヤーの指摘は十分同意

できるものである。従って，ハンスリックは美的観照の対象たる作品の完成から演奏を

原理的に排除していると捉えるべきだろう。

もちろん，上記の引用からも汲み取れるように，ハンスリックは演奏の持つ力を認め

ていないわけではない。例えば，ハンスリックは，

まさにこの演奏が聴取者の心の奥底へと感情を呼び覚ましに行くのである［後略］。

c’est l’exécution qui va éveiller le sentiment au fond du cœur de l’auditeur 

[...].（BM76）

So liegt denn das gefühlsentäußernde und erregende Moment der Musik im 

Reproduktionsakt [...].（VMS127）

として，音楽の持つ感情に関する側面を演奏に帰している。ドイツ語原文に見られる

gefühlsentäußernde und erregende（感情を外化し喚起する）といった語から解るよう

に，ハンスリックは，音楽の演奏に感情を表出し聴取者の感情を喚起するという力を見

ているのである。

従って，このような演奏の持つ感情への強力な作用力を意識していたからこそ，「感情

美学」への対立者として感情を音楽美から排除するハンスリックの立場からすると，こ

のような，演奏の持つ感情に関わる側面は到底音楽美に含むことはできなかったのであ

る。

そして，このような姿勢故に，ハンスリックは『音楽美について』において時間につ
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いての考察に立ち入ることが出来なかったのではないだろうか。この点については，ハ

ンスリックが作品と演奏を区別する際に次のように述べていることに注目すべきだろ

う。

作曲家は永続のために［創造し］，演奏家は充足された瞬間のために［演奏する］。音

楽作品は形成されるのであり，演奏を我々は体験する
4 4 4 4

。

der Komponist für das Bleiben, der Spieler für den erfüllten Augenblick. Das 

Tonwerk wird geformt, die Aufführung  e r l e b e n  wir.（VMS127）10）

ここから理解されるように，ハンスリックは，作品を時間を越えたものとして捉え，演

奏を体験されるものとして捉えている。したがって，体験されるものとしての演奏を音

楽美から排除したが故に，ハンスリックは体験された具体的な時間において音楽美を考

察の対象とすることができなかったのである。つまり，ハンスリックにおいて時間的問

題が重視されていないことの原因は，作品を中心に据えるハンスリックの美学上の態度

にあると言うことができるのである。

2　ブルレにおける演奏の重視

それでは，ブルレの音楽に対する態度は，ハンスリックに比してどうだったのであろ

うか。ブルレが『音楽的時間』以降に著した最も大きな著作である『創造的解釈―音

楽演奏についての試論』（L’interprétation créatrice - essai sur l’exécution musicale, 

Paris : P.U.F., 1951）や後述の諸論文において，自らの音楽的時間論に基づく演奏論を展

開していたことから考えるなら，ブルレの美学においては，演奏が重要な考察対象となっ

ていたことは明らかである。

では，実際，ブルレは演奏の役割をどのように捉えているのだろうか。ブルレ美学に

おける，演奏の位置づけは，「音楽解釈の現代様式」（Le style moderne d’interprétation 

musicale）11）の記述に端的に現れているように思われる。ブルレ曰く，

音楽作品は，一つの潜在性，不完全で無力な一つの可能性である；それ［音楽作品］

は，絶えず再創造され，再創意される［réinventée］ことを望んでおり，常に新しい

形式の下でのみ生きることができる。
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L’œuvre musicale est une virtualité, une possibilité imparfaite et impuissante ; 

elle veut sans cesse être recréée, réinventée, et ne peut vivre que sous une forme 

toujours neuve.12）

ここでは，音楽作品は潜在性であり，それ自体では不完全で無力なものであり，常に再

創造される必要があるとされている。つまり，作品は演奏によって再創造されることに

よってのみ，十全に存在することができるということであり，演奏は音楽作品に不可欠

なものとなっている。これは，ハンスリックが美的な享受の対象から演奏を排除したの

とは全く逆の立場と言うことができるだろう。

そして，ブルレにおいては，このように音楽が演奏においてのみ十全に存在するとい

うことが，時間的な観点によって説明されている。ブルレは『創造的解釈』において次

のように述べている。

音楽家［作曲家］によって生きられた持続は，音楽作品においては，純粋に可能性

としての持続，［すなわち］思惟された諸関係が織りなす非時間的時間
4 4 4 4 4 4

となる。

le temps vécu du musicien devient-il en l’œuvre musicale durée purement 

possible, temps intemporel que tissent des rapports pensés.（IC2）13）

つまり，ブルレは，作曲家において実在的な時間と結びついていた音楽は，音楽作品に

おいては非時間的な潜在性となっており，実在を持たないと捉えているのである。した

がって，ブルレは，

音楽は，実在の時間の中に組み込まれるまさにその瞬間においてのみ，その存在の

充足を獲得するだろう。

la musique n’acquerra la plénitude de son être qu’à cet instant exact où elle 

s’insérera dans le temps réel.（IC2）

と主張するのである。つまり，非時間的なものである作品は，演奏において実在の時間

と結びつくことによってのみ，十全に存在するとブルレは考えているのである。

このように，ブルレの美学における演奏の役割の大きさは，音楽における時間の考察

と密接に結びついているのである。また，ブルレは『音楽的時間』においても，「音楽作
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品の持続，それは最終的には，演奏者の持続であり，この作品はそこにおいて生きるこ

とになるのである［La durée d l’œuvre musicale, c’est finalement celle de l’interprète 

en laquelle cette œuvre vient vivre］」（TM50）としており，このような演奏を重視する

姿勢は『音楽的時間』から一貫したものであったと言える。

3　ハンスリックからブルレへ

ここまで見たてきたように，ハンスリックが演奏を美学的考察の対象から除外し，作

品を重視していたのに対して，ブルレは演奏を美学的考察の対象に含めようとしている。

そして，ハンスリックが永遠的な対象として扱うことができる作品にのみ音楽美学の対

象を限定していたのに対し，ブルレが時間的な視点から作品と演奏の関係を考えていた

ことを考慮するなら，この両者の作品と演奏に対する捉え方の違いが，時間的問題への

取り組みの差異につながっていると考えられる。

では，このハンスリックにおける作品の重視からブルレにおける演奏の重視へという

音楽美学的な展開を，我々はどのように捉えるべきだろうか。本稿著者が既に別の論文

で示したように 14），ブルレはハンスリックを明確に意識しているので，ブルレとハンス

リックの間の差異を単なる断絶と捉えるべきではなく，そこには何らかの意味があると

考えるべきであろう。

そして，ここではプライヤーによる以下の指摘に注目すべきだろう。プライヤーによ

れば，ハンスリックは次の二つの困難に気づいていた。すなわち，「如何にして我々は，

演奏によって生じる多様性と，芸術作品の確固とした同一性という概念とを結びつける

のか［how we are going to link the variations that arise in performance with a concept 

of the fixed identity of the art work］」15），そして「如何にして我々は，演奏を通じて示

された諸々の美的質は，単に［中略］演奏のそれ［美的質］であるだけでなくて，確か

に芸術作品のそれ［美的質］なのだと主張するのか［how we are going to claim that the 

aesthetic qualities displayed through the performance are indeed those of the 

artwork and not merely those of the [...] performance］」16）という困難である。つまり，

ハンスリックは作品とその演奏とを峻別したが，それ故に，逆にこの両者の関係を問う

必要が生じたということである。

そして，以下に見るように，ブルレも演奏と作品の分離についてのハンスリックの記

述を引用しており，この問題を明らかに意識していた。ブルレ曰く，
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「［前略］創造
4 4

と再生産
4 4 4

への音楽の分離［La division de la musique en création et 

reproduction］は」17），ハンスリックによれば，音楽の「最も肥沃な諸々の特権の一

つであり」，彼［ハンスリック］が言うには，「音楽の主観的印象についての探求に

おいてはとりわけ貴重である［後略］」。

« [...] La division de la musique en création et reproduction, un des privilèges les 

plus féconds » de la musique, selon Hanslick, « est surtout précieuse, dit-il, dans 

l’étude de l’impression subjective de la musique. [...] »18）（IC160）

更に，本稿の 1で既に引用した，「作曲家は永続のために［作曲し］，演奏家は充足さ

れた瞬間のために［演奏する］。音楽作品は形成されるのであり，演奏を我々は体験する」

（VMS127）というハンスリックの言葉を，ブルレも，その前後を含めて以下のようにか

なり長く引用している。

「主観性は，ここでは諸音の実在性によって現れているのであり，それら［諸音］の

書かれた記号によって潜在的に［現れているの］ではない。作曲家は，ゆっくりと

何度もやり直すことで，創造する。ヴィルトゥオーゾは，絶え間ない跳躍の中へと

駆り立てられている。第一の者［作曲家］が作り出すものは，未規定なままに留まっ

ている。第二の者［ヴィルトゥオーゾ］が満たしているのは，現在の瞬間のみであ

る。音楽作品は，彫塑的に［plastiquement］作られている。まさに演奏によっての

み，我々はそれ［音楽作品］を我々のものとする。まさにこの演奏が，聴取者の心

の深部へと感情を呼び覚ましに行くのである（…）［ブルレによる後略］」

« La subjectivité se manifeste ici par la réalité des sons, et non plus virtuellement 

par leur représentation écrite. Le compositeur crée lentement, en s’y reprenant à 

plusieurs fois : le virtuose est emporté dans un élan ininterrompu; ce que produit 

le premier reste indéfiniment : le second ne remplit que l’instant présent. 

L’œuvre musicale se construit plastiquement; c’est par l’exécution seule que nous 

nous l’assimilons ; c’est l’exécution qui va éveiller le sentiment au fond du cœur 

de l’auditeur... »19）（IC160）

この箇所において，ハンスリックは演奏の持つ非常に強い力を認めている。既に述べた

ように，このような演奏の持つ力は，ハンスリックにおいては音楽美から排除されるの
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であるが，ブルレは，

ハンスリックは，音楽作品に対して諸感情を表現する力を拒否していたが，解釈者

に対してはもう拒否してはいない。

Hanslick, qui refusait à l’œuvre musicale le pouvoir d’exprimer des sentiments, 

ne le refuse plus à l’interprète.（IC160）

として，ハンスリックが認めつつも排除していた演奏の持つ力に注目している。つまり，

ハンスリックが排除したものを，ブルレは再び取り上げ，注目しているのである。

ここで，ブルレの美学においては，演奏は作品に不可欠なものとして位置づけられて

いたことを考えるなら，ブルレの美学は，ハンスリックにおいて排除された演奏の持つ

力を，再び音楽作品と統合しようと試みていたと捉えることが出来るであろう。

そして，まさにこの統合において，時間的な考察が必要だったのだと捉えることがで

きるのではないだろうか。ハンスリックが作品から演奏を切り離した際，ハンスリック

は「作曲家は永遠の為に」（VMS127）創造するとし，音楽作品と時間を切り離していた。

このことを考えるなら，作品と演奏を結びつけるためには，作品と時間を再び結びつけ，

作品概念を時間との関係で捉えなおす必要があったと考えることができるのである。

従って，ハンスリックが作品概念から時間性を切り捨てていたのに対し，フビーニが「彼

女［ブルレ］は，作品という概念を時間性として捉え直している」20）と述べているよう

に，ブルレが行っていることは，作品概念を時間論的に刷新することなのだ。

従って，ブルレは時間論的観点からハンスリックを解釈したが，この解釈は，単にブ

ルレが自論を強引にハンスリックに当てはめたのではなくて，作品と演奏の分離という

ハンスリックに内在していた問題自体が，時間についての考察を要求していたと考える

ことができるのである。このように捉えた場合，ブルレの美学をハンスリックの美学に

内在していた問題の展開として位置づけることができる。そして，ブルレ美学における

形式主義とフランス・スピリチュアリスム的（ベルクソン－ラヴェル的）時間論の結合

も，単に偶然的或いは恣意的な結びつきなのではなく，ハンスリック以来の形式主義的

音楽美学の伝統自体が時間的なものを必要としていたのであり，両者の結びつきは必然

的なものであったと捉えられる。また，作品と演奏の分離というハンスリック以来の問

題に対するブルレの解答は，ハンスリックにおける作品からの時間性の剥奪という特徴

を鋭く突いており，問題の核心を捉えたものだと捉えることができるのである。
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4　ブルレ美学の内部における音楽的時間論の位置の再考

そして，このように考えたとき，ブルレ美学の内部における音楽的時間論の位置づけ

にも若干の変更が求められるように思われる。すなわち，一般にはブルレの美学の第一

の関心は音楽的時間であり，『創造的解釈』は音楽的時間論を演奏の領域へと適用したも

のと捉えられることが多いが 21），ここまで見てきたようなハンスリック美学の問題圏と

のつながりでブルレの美学を捉えると，音楽的時間論と演奏論との関係は前者の後者へ

の単純な適用とは思われないということである。

確かに，『創造的解釈』は『音楽的時間』出版以降の著作であり，演奏論に関するブル

レの論文の内の三つ 22）はいずれも『創造的解釈』以降に発表されたものであることから，

一見すると，音楽的時間についての議論が先行し，それを追って演奏に関する議論が展

開されたように見える。

しかし，先行研究の中で言及されることは極めて少ないが，ブルレは『音楽的時間』以

前に Contrepoints誌に演奏に関する以下の四つの論考・記事を発表している。すなわち，

・«L’interprétation», Contrepoints, no 1, 1946, pp. 102 - 107.

・«L’exécution musicale et les recherches de Seashore », Contrepoints, no 2, 1946, pp. 36 

- 56.

・«L’interprétation», Contrepoints, no 2. 1946, pp. 84 - 86.

・«L’interprétation : Kletzki et le problème de l’exécution orchestrale», Contrepoints, 

no 4, 1946, pp. 68 - 76.

である。これら全てを詳細に考察することは本稿の問題を越え出ることになるので別の

機会に譲ることにするが，少なくとも『音楽的時間』以前にブルレが演奏についても独

立の問題として考察を残していたということは注目に値する。

加えて本稿の観点から重要であるのは，これらの論考において既に，「音楽的時間」と

いう言葉が用いられ，「書かれたものとしての作品」と「演奏」という枠組みを用いて演

奏の問題が語られている点である。例えば，これらの上記の中で最も充実した分量を持

つ「音楽演奏とシーショアの諸探求」（L’exécution musicale et les recherches de 

Seashore）においては，次のように述べられている。
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音楽が，［すなわち］時間と主観性の芸術が，その存在の充実を獲得するのは，その

［音楽の］時間形式が解釈者の生きられた持続と出会うまさにあの瞬間においてのみ

である。

La musique, art du temps et de la subjectivité, n’acquiert la plénitude de son être 

qu’à cet instant exact où sa forme temporelle rencontre la durée vécue de 

l’interprète ; [...].23）

ここでは，音楽が時間の芸術と言い換えられている点や，音楽の時間的形式が解釈者の

生きたられた持続と関係を持つことでのみ存在としての充実を手にするとされている点

からして，明らかに時間との関係で音楽が語られており，『音楽的時間』と同じ問題圏の

中での議論が行われている。また，この前文では，書かれたテクストとしての音楽作品

が演奏の働きによってのみ現勢化されるということが述べられており 24），上記引用文に

おける時間形式はここでは明らかに書かれたテクストとしての音楽作品の側に属するも

のである。従って，ここで言われているのは，書かれたものとしての音楽作品は解釈者

（或いは演奏者）の生きられた持続と結びつくことによってのみ，存在の充足を得るとい

うことであり，これは本稿の 2で示したような『創造的解釈』における議論と重なるも

のである。

このように，ブルレの初期の演奏論の中では既に，『音楽的時間』だけではなく『創造

的解釈』にまで連なるような議論がなされている。逆に言うならば，『創造的解釈』にお

ける議論は『音楽的時間』以降に初めて現れるのではなくて，ブルレの初期の思索から

『創造的解釈』以降の諸論文に至るまで一貫したものだったのである。

従って，時間論と演奏論は共に一貫してブルレの思索の中で，一定の位置を持ち続け

ていたのであり，『創造的解釈』は時間論の演奏論への単なる応用ではない。そして，本

稿で見てきたように，ハンスリックの美学において時間的なものの軽視と演奏の排除が

結びついていたことを考えるなら，ブルレの美学における時間的なものの重視と演奏の

重視は，ハンスリック美学の問題を引き受ける上で解き難く結びついていたと見ること

ができるのではないだろうか。

すなわち，ハンスリックにおける運動の重視に対して時間という視点を導入し，作品

の重視に対しては演奏と作品の関係を問う視点を導入することによって，ブルレはハン

スリックの美学に内在していた問題を乗り越えているのである。そして，この問題を乗
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り越えるために，時間論と演奏論はあたかも車の両輪の如く，ブルレ美学において欠く

ことのできない位置を占めているのだ。

結　び

以上のように，本稿においては，ブルレの美学をハンスリックの美学との関係におい

て捉えることを試み，これにより，ハンスリック美学に内在していた作品と演奏の分離

という問題を時間論的観点の導入によって解消しようという試みとして，ブルレの美学

を位置づけ得ることを示した。

また，その際，時間論と演奏論は，一方が主で他方がその応用であるような関係では

なく，ブルレ美学の中で互いに欠くべからざる位置を有していることが明らかとなった。

このような作品と演奏の関係をめぐる議論は現代の音楽美学の主要な問題の一つであ

り，このような文脈にブルレを置くことは，ブルレの美学を現代的な問題として捉えな

おすことになるだろう。そしてこの時，演奏に特別な地位を与えているブルレの試みは，

作品重視の傾向にある従来的な議論とは一線を画するものとして，今日なお注目に値す

るものだと捉えることができるのである。
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