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ピエール・ブーレーズにおける音楽の矛盾的思考について

山　下　尚　一

　本論文の目的は、ピエール・ブーレーズがどの
ような仕方で音楽を思考しているかを分析するこ
とである。そのさい彼の書いた文章を読解し、音
楽的なもの、知覚、矛盾といった概念に注目しな
がら、ブーレーズの独特の思考方法を明らかにし
ようとする。
　ピエール・ブーレーズ (1925-2016) はフランス
の作曲家でありかつ指揮者である。ブーレーズ
は 1954 年にドメーヌ・ミュジカルという演奏団
体を創設し、当時のヨーロッパではあまり知られ
ていなかった音楽の紹介と普及にはげんだ。さら
に、新しい音楽のあり方を目指して同時代の音楽
作品の分析をおこなった。それと同時に、自分の
音楽作品や音楽理論を発表している。それでは、
ブーレーズにとって音楽とはどのようなものなの
か。逆に、音楽でないものとはどのようなものな
のか。
　ブーレーズが作曲した音楽作品を聞いてみる
と、長調や短調といった調性がないために、音が
どのように進行するのかという予想がつかない。
たとえば《ピアノ・ソナタ第 2 番》(1948) を聞くと、
音たちがその場ではじけているようであり、いっ
たいどこに音が向かおうとしているのか、どのよ
うな仕方でひとつの作品としてのまとまりをもつ
のかわからない。しかしブーレーズはこれらの音
の集まりを音楽作品として提示しており、いいか
えるとそれを音楽的なものとして理解している。
だが、18、19 世紀の西洋音楽しか聞いたことの
ない人がこれらの音を聞いたとしたら、それを音
楽作品であると認めるだろうか。むしろ「これら
の音はでたらめにピアノを弾いているようで、音
楽というふうには思えない」、そんなふうに感じ
る人もいるのではないだろうか。ここでひとつの

疑問が浮かび上がる。音楽的なものとはどのよう
なものなのか、そして、なぜそれが音楽的なもの
であると判断されるのか。本論文はこの根本的な
問いを出発点としながら、ブーレーズの文章をも
とに彼の音楽的思考を明らかにしてみたい。
　第一節では、ブーレーズにとって音楽的なもの
とは何か、逆に音楽的でないものとは何か、そし
て両者の区別はどのように決定されるのかという
ことを考える。第二節では、ブーレーズが音楽の
意味をとらえる知覚について論じている部分を取
り上げ、それがどのようにはたらき、そしてどの
ように歴史のなかで変化するのかということを分
析する。第三節では、ブーレーズの思考の特徴と
して、矛盾を含みながら考えるという点について
詳述する。

１．音楽的なものと非音楽的なもの

　ブーレーズはある箇所で、音楽的なものについ
て次のように問いかけている。「私たちが渇望す
るその絶対「音楽的なもの」と、私たちがきっぱ
りと拒絶する「非音楽的なもの」とのあいだには、
本質的に主観的な諸基準にしたがった広大な領域
が広がっているが、そこでの素材は、それでも、
必ずしも魅力的な部分であるとはかぎらない。ど
のようなときに、私たちは、あるフレーズについ
て、それが音楽的でないというのだろうか。そう
いうことによって、私たちは、主観的にでも、何
をいおうとしているのだろうか」1。私たちが「こ
れは音楽である」「これは音楽ではない」という
とき、何かしらの基準にしたがっているはずであ
る。それではその基準は主観的なものなのだろう
か。
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　ブーレーズによれば、音楽的なものとそうでな
いものは、もっぱら主観的な基準により決定され
るというわけではない。「そうした音楽的ないし
は非―音楽的だという印象は、各人の獲得した習
慣にのみ関係づけられるのだろうか。〔略〕音楽
的なものと非―音楽的なものとの相違は、むしろ
作品が自然のままの所与と組織化の諸構造とのあ
いだに確立させる諸関係のほうから生じているの
ではないだろうか」2。ここで「自然のままの所与」
とは、ひとつひとつ提示された素材としての音の
こと、まだほかの音と関連づけられていない音の
ことだろう。一方では、こうした素材となる音が
あって、他方では、その音を組織化する作業があ
る。その音と組織化とのあいだの関係によって、
それが音楽的なのか、あるいは音楽的でないのか
が決定されるということである。
　たとえば、机を手でたたく音が素材として与え
られたとしてみよう。だれかひとりが机を一度だ
けたたいたとしても、それが音楽であるとは考え
にくい。しかし、多くの人が集まってたたいてみ
る、さらに彼らが規則的な間隔をつけてたたいて
みると、「これは音楽に近づいている」という印
象をもつ。この印象のちがいはどこからくるのか
といえば、与えられた素材というわけではなく、
その素材を組織化するやり方、リズムの取り方と
か強弱のつけ方だと考えられる。つまり、はじめ
に与えられたものは同じであっても、与えられた
ものとそれを組織化する関係が異なっているか
ら、全体としてちがった印象をもつことになる。
このように、音楽的なものと非音楽的なものを決
定しているのは、ひとりひとりの習慣とか、主観
的な考えだというわけではない。そうではなく、
与えられた素材と組織化との関係こそが、音楽な
のか、そうでないのかを区別することになる。
　ここでもう少し考えなければならないのは、与
えられた素材としての音である。どのような音が
音楽的といわれるのか、また逆に、どのような音
が非音楽的といわれるのか 3。ヨーロッパ音楽のな
かで考えるなら、打楽器の歴史を取り上げるとよ
いかもしれない。というのもヨーロッパ音楽の歴

史において、打楽器の音は、身体や肉体に通じる
ものとして排除されてきたからである。「伝統的
に西洋音楽は、生々しい肉体感覚を喚起するリズ
ムの要素を、極力排除しようとしてきた。このこ
とはヨーロッパにおける音楽が、伝統的にキリス
ト教と深く結びついて発展してきたことと、無関
係ではない。身体を興奮させるようなことを、そ
れは好まないのである。そもそも西洋音楽は、打
楽器をほとんどつかわないという点で、世界中の
さまざまな音楽のなかにあって異色であり、たと
えばオーケストラでシンバルや大太鼓が用いられ
るようになるのは、原則として 19 世紀も後半に
なってからのことである」4。
　打楽器の音は身体に響き、その音は私たちを興
奮させる。この身体への影響というものを、伝統
的なキリスト教文化は排除しようとしてきた。い
いかえると、ヨーロッパにとって打楽器の音の素
材は、未開なもの、野蛮なものとみなされてきた
ということである。それゆえに打楽器は、19 世
紀後半になってようやく、音楽のなかに取り入れ
られるようになる。たとえばストラヴィンスキー
のバレエ音楽《春の祭典》は 1913 年にパリで初
演されたが、打楽器のリズムを全面的に押し出し
た先駆的な作品といわれている 5。《春の祭典》は
異国的で原始的な雰囲気を強調しており、それま
でのバレエ、たとえばチャイコフスキーのバレ
エとはまったくちがった雰囲気である。具体的に
は打楽器の使用が非常に多く、その音は身体に強
く響いてくる、いわば暴力的に響いてくる。それ
にバレエダンサーの足踏みが力強く下から響き渡
る。そうした表現は初演当時の多くの聴衆にとっ
て理解しにくいものだったようで、会場では嘲笑
がわき起こり、最後にはすさまじい喧騒になって
いったという 6。当時の人々が理解できなかった理
由のひとつとしては、打楽器や足踏みによる暴力
的な感覚に耐えられなかったということがあるだ
ろう 7。
　打楽器という音素材がヨーロッパの音楽に組み
入れられていくプロセスについて、ブーレーズは
興味を示している。というのもこのプロセスは、
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はじめ音楽的ではなかったものが、音楽的なも
のと認められるようになったことを意味するから
だ。ブーレーズによれば、音楽的なものと非音楽
的なものは絶対的な権威をもって存在するけれど
も、一時的にしか存在することはできず 8、だんだ
ん移り変わっていく。そして「明らかなことは、
いかなる作曲家もその変遷〔打楽器を含めた楽器
総体の変遷〕を決定できないということである

〔略〕。生の素材はしたがって、適合へと向かい、
楽器総体に組み入れられ、もはや例外とみなされ
なくなる。素材がもはやあの非常識だという印象
を生じさせないとき、それは同化吸収され、中立
的性格を与えられたのだとすらいえる。ザイロ
フォン〔木琴〕はその例である。ザイロフォンを
承認させたのは、その内在的な特性であって、当
初それを際立たせた奇抜さではけっしてない。素
材は非音楽的なものから、あるいは、より適切に
いえば、準音楽的なものから、音楽的なものになっ
たのである」9。
　打楽器の音はもともと排除されていたけれども
少しずつ組み入れられて、非音楽的あるいは準音
楽的なものから音楽的なものに変わっていくわけ
だが、その変遷は作曲家という個人によって決定
されるわけではない。歴史においてどのようなプ
ロセスをたどることになるのか、個人としてはだ
れにも予見できないということである。よりくわ
しくいうと、今後どのような音の素材が新しく音
楽のなかに組み入れられていくのか、そしてどの
ような仕方で組み入れられていくのか、そうした
歴史的な移り変わりを個人が見抜くことはできな
いということである。
　ここで歴史のレベルと個人のレベルが区別され
る。つまり、私たちひとりひとりの個人にとって
は、そうした歴史のプロセスを決定したり予想し
たりすることはできない。しかしあとから長い期
間で見てみると、音楽的ではなかったものが音楽
的なものになるということは起こっている。いわ
ば私たちが知らないうちに、いつの間にか非音楽
的なものが音楽的なものとなっていく。音楽的な
ものと非音楽的なものを区別する基準は、私たち

個人のレベルにおいては変わらないもの、もしく
は変えようとしても変えられないものである。し
かしその区別の基準は、私たちを含む歴史のレベ
ルにおいては動いており、私たちが感知できない
くらいにきわめてゆっくりと動いている。これは
すなわち、歴史的なレベルと個人的なレベルでは、
音楽というものをとらえる基準が異なっていると
いうことである。現在の私たちにとって、オーケ
ストラのなかにティンパニーが含まれているのは
当然のように思えるし、一見するとそれはずっと
前からあって、これから先もあるかのように感じ
られる。しかし歴史的に見れば、ティンパニーが
含まれたのはつい最近のことであり、今後もずっ
とあるかどうかを予見することはできない。ティ
ンパニーが長い期間を経てヨーロッパ音楽のなか
に取り入れられたのと同じように、現在の私たち
がいなくなってから長い期間を経て、だんだんと
音楽から取り除かれていくかもしれない。このよ
うに、音楽的なものとは何か、非音楽的なものと
は何かということは、歴史のレベルと個人のレベ
ルのどちらから判断するのかによって変わる。

２．知覚の拡大あるいは移動

　それまで音楽的ではなかった打楽器の音が音楽
とみなされるようになること、このプロセスは別
の言葉でいうと、知覚の拡大、あるいは知覚の移
動である。
　これに関連して、ブーレーズは次のように述べ
ている。「作品が伝統的な素材を用いている場合、
私たちに非音楽的だと思われるのは、私たちが、
教育や伝統や選択によって、その素材に分かちが
たく結びついているとみなすであろうさまざまな
特質の欠如

4 4

なのだ。私たちが放棄するのは、まず
素材の用法であって、素材自体ではない。そして、
私たちの習慣の力のほうが、新しい素材の操作よ
りも、承認された素材の無頓着な用法のほうをよ
りきっぱりと、決定的に拒絶させることもあるの
だ。したがって、考察されるのは、ある素材に関
係した言語の組織化の「音楽的な」次元すべて、
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つまり分節法、フレージング、強調法、水平およ
び垂直的な次元の組織化、一方から他方への関係、
一方の他方による管理であり、また、その言語を
ひとつの表現へと差し向け、人々がその意味を知
覚するようにしているものすべてでもある。けれ
ども、その意味はかならずしも合理的に知覚され
るわけではない。むしろ往々、その言語の表現的
な必然性や威力は、非合理的に体験される。それ
でも、私たちが「音楽的な」カテゴリーのもとに
分類するものは、まさに文法的な分析や、語彙の
諸要素の的確な使用から出ていると思われるもの
であり、多様で、必然的で、散文的ですらある構
成要素を超越し、有効で、かけがえなくすらある
表現に達していると思われるものである」10。
　従来の教育や伝統が認めてきたものをそなえて
いないとき、音たちは音楽的ではないものとされ
る。従来認められてきたものとは、具体的には分
節法やフレージング、組織化や関係性といった
ものであり、そうしたものによって私たちは、音
たちのなかに意味を知覚することになる。たとえ
ば、ブーレーズの《ピアノ・ソナタ第 2 番》は、
それまでの音の分節法や組織化によっていないた
めに、はじめてそれを聞く人にとっては意味をも
たないものとして知覚されるかもしれない。その
とき「これは音楽的なものではない」といわれる
だろう。しかし、何度か作品を聞いたり、あるい
は従来の音楽的な文法と距離をおいて聞いたりし
てみると、独自の分節法・組織化があらわれて、
意味をもつものとして知覚されるかもしれない。
その場合「これは音楽的なものだ」と判断される
だろう。
　ブーレーズの指摘からすると、私たちは音楽的
な意味を合理的に知覚しているのではなく、非合
理的に知覚している。通常「意味」という言葉は、
合理的に判断するもの、つまり理性や知性にした
がって把握できるというふうに思われがちであ
る。けれども音楽における意味というのは、合理
的に判断されるものではないし、知性とか理性に
よってとらえるものでもない。しかしながら音楽
は、まぎれもなく意味をもっている。音と音の結

びつき、音から音への流れというのは、言葉で説
明することができない。その意味は非合理的な仕
方でしかとらえられないが、それでもやはりひと
つの意味であり、通常の意味とは異なった意味、
もうひとつの意味である 11。このもうひとつの意
味をとらえることを、ブーレーズは音楽的知覚と
呼んでいる。
　ブーレーズによれば、この音楽的知覚は、いつ
も同じものを目指す傾向にあるという。つまり
「私たちの知覚は、いわば、知覚が楽に動ける中
心核、および知覚がいっそうまれにしか、またいっ
そう多くの困難あるいはいっそう少ない可動性を
もってしか入り込んでいかない周縁部をもってい
るということを認めるべきである」12。私たちの知
覚には中心的なところと周縁的なところがある。
中心に近ければスムーズにこまかく意味をとらえ
ることができるので、私たちの知覚はどうしても
そこに向けられがちになる。逆に中心から離れる
と意味をとらえるのに時間がかかるし、さらには
時間をかけても意味をとらえそこねることもあ
る。そのために私たちの知覚は、慣れていない部
分を避けて、よく知っている中心部ばかりを目指
すようになる。こうした音楽的知覚の傾向がある
からこそ、私たちはそれぞれ音楽的な好みをもっ
ていて、いつも自分の好みに合う音を探し求めて
しまうのだろう。そして、好みに合わないものを
いつの間にか遠ざけてしまうのかもしれない。だ
からといってブーレーズは、知覚の傾向をなくす
べきだというのではない。むしろ知覚にとっての
中心部があるからこそ、その近いところにある音
楽の意味をよく理解することができるのであり、
中心部がなければ、どんな音の流れを聞いたとし
ても、意味をうまく理解することができなくなっ
てしまう。それゆえ音楽の意味を理解するために
は、知覚の中心と周縁がどちらも必要になると考
えられる 13。
　さらにブーレーズは音楽的知覚について、以下
のように述べている。「たしかに音楽の変遷の途
上では、知覚の拡大、あるいはむしろ知覚の移動

4 4

といったものが生じる。私たちは今日、複雑な和
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音に対して、確実にいっそう鋭い感覚をもつよう
になっている。それらの和音は、たんに

4 4 4

複雑だと
思われるだけではなく、私たちは半音階的な言語
におけるそれらの複雑さの度合いを計れるように
なっている。たぶん私たちはそうしたものを、自
然な抑揚のいっそう繊細な、平均律によらない算
定を犠牲にして獲得したのだ。同様に、時間に対
する私たちの知覚は、古典的な韻律法に比べて、
けた外れに拡大した。けれども、それら多くの獲
得物は、おそらく、リズムのアクセントづけや分
け方に対する私たちの知覚を犠牲にして生み出さ
れているのだ」14。
　音楽の歴史において起こっているのは、知覚の
拡大というよりも知覚の移動である。私たちは歴
史をとおして、より多くの和音、ある意味で複雑
な和音を測定できるようになったが、だからと
いって私たちの知覚が拡大したというわけではな
く、その分、別の音を知覚しないようになってき
た、あるいは知覚できないようになってきたとも
いえる。つまり、知覚は広がったというよりも、
いくぶんずれてきたのだということである。打楽
器の歴史にしても、新しい音を取り入れたのだか
ら、一見すると知覚が拡大してきたというふうに
見えるかもしれない。だが打楽器の音を取り込ん
できた分、別の音を捨て去ってきたとも考えら
れる。さらにブーレーズのいうように、音楽史の
変遷とともに、音楽的時間についての新しい知覚
が取り入れられたのだが、その分、別の知覚、と
りわけリズムについての知覚は犠牲になってきた
のかもしれない 15。このように知覚は移動する、
つまり知覚の中心と周縁はずれるのであり、だか
らこそ新しい音を取り込むのと同時に、それまで
の音を捨て去るということが起こる。そう考える
と、この音楽的知覚の移動、音楽的知覚のずれと
いうものが、音楽的なものとは何か、音楽的では
ないものとは何かということを決定していること
になる。
　これまでのブーレーズの議論を踏まえるなら、
音楽と非音楽の境界を決定しているこの知覚の移
動、知覚のずれというのは、個人のレベルで決め

られるものではなく、むしろ歴史のレベルで決め
られるのではないか、そんなふうに思われる。だ
がブーレーズの音楽的な実践を見てみると、その
ようには判断できないようである。ブーレーズは
むしろ、知覚の拡大あるいは移動ということを歴
史の変遷に任せるのではなく、個人のレベルにお
いて、すなわちみずからの音楽活動をとおして積
極的に推進しようとしている。たとえばブーレー
ズの《レポン》(1981-1984) という作品は、二つ
の点で新しい音の知覚を目指している。第一に音
の構成という点であり、つまり普通の楽器の音
にコンピューターで変換された音を重ね合わせる
ことで、新しい音の響きを探求している。第二に
音の配置という点であり、すなわち楽器アンサン
ブルを中心にして、聴衆をそのまわりに配置し、
さらにそのまわりにソリストたちを配置すること
で、新しい音楽空間を追求している。このブー
レーズの姿勢を見ると、彼は知覚の移動を目指し
ており、もっといえば知覚の拡大をみずから引き
起こそうとしているようである。
　ここで《レポン》をめぐるブーレーズの言葉を
見てみよう。「とにかく、若い聴衆に聞きに来て
ほしい。そして、今までのオーケストラとはち
がって、新たに拡大された音響の空間に身を置い
てほしい。きっと、これまでとはちがったレベル
で知覚が拡大されていくことを発見するはずで
す」16。また、「コンピューターによって、人間の
知覚を変えることはできない。〔略〕〔しかし〕コ
ンピューターによって人間の知覚を拡大すること
はできないか…。私が、コンピューターに関心を
もつようになった理由は、その一点につきます
ね」17。先の引用でブーレーズは、「いかなる作曲
家も楽器の変遷を決定できない」、つまりいかな
る個人もそれを決定できないと述べていたし、音
楽の変遷においては「知覚の拡大、あるいはむし
ろ知覚の移動

4 4

が生じる」、すなわち拡大というよ
りもずれが生じていると主張していた。しかしこ
こでの引用では、歴史のレベルでの作用を、個人
の作品のレベルにおいてもたらそうとしているの
であって、それも知覚の移動のみならず、知覚の
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拡大という作用をもたらそうとしている。この意
味で、ブーレーズは矛盾のただなかにいる。いい
かえると、音楽というものを矛盾するままに考え
ようとしている。

３．矛盾的な思考

　ブーレーズの特徴は、矛盾的な思考ということ
にある。それは次の引用からもわかるだろう。「ジ
グザグを描いてではあるが、それでもわれわれは
前進できる。途中だが、次のことだけは確認して
おこう。つまり肯定的な定義はある一定の数の可
能な否定を隠匿しており、そうであるだけその定
義はそれらの否定によって拡大される、というこ
とである。ある観念が明白にコレ

4 4

、またはアレ
4 4

(CECI, ou CELA) であることはまれである。それ
はむしろ、これ、デアルガ

4 4 4 4

あれ (ceci, MAIS cela)
と書き表される。ひとつの観念は自己のうちに永
久に解決されない矛盾を含んでいて、それらの矛
盾との弁証法がそれを豊かにするのである。その
ような理由で私はクロ

4 4

、シロ
4 4

といわないようにた
えず気をつけている。実際そういえるのは非常に
まれでしかなく、しかも次の瞬間にそういった
人を打ち負かす反駁がもち上がることもある。私
はあるきわめて複雑な現象がもつ矛盾をとらえな
がら、それに最大限接近しようと努めているわけ
だ」18。
　ここには、矛盾を含みながら進むというブー
レーズの独自の思考方法が見て取れる。ひとつの
観念、またはひとつの概念のなかには、複数のこ
とがいつも同時に含まれており、それらがすっき
りとひとつのかたちに統合されるということはな
い。ひとつにまとめようとしても、それとは別の
ものがどうしてもはみ出る。そこにひそんでいる
矛盾を解消してしまってはならず、むしろ矛盾が
あるからこそ、その観念または概念は実り豊かな
ものとなるのだろう。それゆえにブーレーズは、
矛盾を認める思考、矛盾をそのままにとらえる思
考をおこなおうとする 19。
　こうして矛盾を認めながら進むというのは、

ブーレーズが目指す音楽のあり方につながってい
る。ブーレーズの提示する音楽は、ひとつの絶対
的な基準にしたがって一度に最終的に決定される
ものではなく、さまざまに変化する図式にもとづ
いて組織化されるものであり 20、その構造的な諸
関係がつねに動いているような音楽である。たと
えばテンポというのは、従来の考え方によれば、
一度設定されると楽曲のなかで変わることはほと
んどないものであり、その意味で固定的といえる
だろう。しかしブーレーズによれば、そうした固
定的テンポのほかに二つのタイプの変動的なテン
ポがあって、そのひとつは、ある固定基準から
別の固定基準へと方向づけられているテンポであ
り、もうひとつは、基準が流動的であって方向づ
けられていないテンポである 21。これらの変動的
テンポから考えられるのは、相対的な諸構造とし
ての作品である。もちろん音楽作品としてはひと
つのまとまりがあるのだが、しかしそのまとまり
のなかには複数の構造が同時に存在しており、と
きにはそれぞれの構造のあいだに矛盾がひそんで
いる。けれどもその矛盾を解消してしまうので
はなく、そのままにとらえようとする。そのと
きブーレーズの音楽作品は、Ａの構造なのか、あ
るいはＢの構造なのかということについて答えを
出すのではなく、Ａの構造であるとともにＢの構
造なのであって、そのどちらも認めつつ進んでい
く。この矛盾的な進みゆきこそが、作品を豊かな
ものにするのだろう。
　ブーレーズはあるところで、音楽作品の矛盾を
とらえるひとつの方法について述べている。「形
式の合理性と感情の自発性とのあいだには一種の
二律背反があって、そこから、表現の担い手であ
る、一定の契機をひとつの全体的な形式に含める
という問題が生じるのだと思います。ねらうべき
目標は、情動的なプランと合理的なプランで同時
に読解をおこなうということです。〔略〕音楽作
品であれ、絵画作品であれ、ひとつの作品がただ
ひとつのプランにおいてしか把握されないとした
ら、それはその作品の貧困さの印です」22。ここで
作品の矛盾は、合理性と感情の二律背反、さらに、
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情動的なプランと合理的なプランの二律背反とし
て提示されている。ブーレーズはそうした対立項
のどちらかを選ぶのではなく、両方にそって読解
をおこなうというふうに主張する。一般に理性的
なものと感情的なものは矛盾するものといわれる
けれども、それらを同時に考えていくということ
である。しかも興味深いことに、音楽だけではな
く絵画についてもあてはまるといわれており、
ブーレーズにとって、すべての芸術作品が矛盾を
含んでいるわけである。
　ブーレーズにとっての矛盾は、彼自身の音楽活
動のあり方に直接かかわっている。というのも
ブーレーズは作曲家であると同時に指揮者（つま
り演奏者）でもあるが、それら二つの実践はまっ
たく別の目的を目指すからである。作曲家は一度
自分の作品を完成してしまえば、次の新たなもの
に取りかかるのであって、作曲したものをたどり
直すことはあまりない。それに対して演奏者は、
同じ作品を演奏する、それもレパートリーのよう
に何度も演奏するのであり、演奏にあたって同じ
部分のこまかい分析をおこなう 23。また、作曲家
は楽譜がどのように構成されるのかを知ってお
り、自分の経験にもとづいた知識、作品の内在的
なメカニズムといったものによってその作品の広
がりを把握し認識する。だが指揮者は、知識では
なく直観にしたがって行動し、たとえばそのオー
ケストラ独自のテンポを決めたりその演奏会場に
固有の音響効果を考慮したりするなど、作品に固
有な軌道を表現する 24。このように作曲と指揮・
演奏とは、矛盾した実践である。ブーレーズはそ
のどちらの活動もつづけており、ある箇所で、「実
をいって、私は、自分が作曲家と演奏解釈者のは
ざまで一種の精神分裂の症状を呈しているのを認
める」25 と告白している。ここからわかるように、
ブーレーズは矛盾を認めつつ思考していたという
だけではなく、その音楽活動において矛盾そのも
のを生きていたということができる。
　音楽芸術が成り立つためには作曲と演奏という
矛盾する二つの活動が必要となるということから
すれば、ブーレーズの矛盾的な思考は、いわば音

楽それ自体に埋め込まれた矛盾に支えられている
といえるだろう。その矛盾はとりわけ演奏という
次元にあらわれる。演奏者は、矛盾する二つの要
請を引き受けているのであって、一方では、偶然
に任せられることのないように形式についての明
確さと完璧さを演奏に先んじて保証しなければな
らず、しかし他方では、演奏のさいにはつねに新
たな行為によってその現在性を維持しなければな
らない 26。つまり、作品における変えてはならな
いものを演奏以前に獲得せねばならず、しかしな
がら、演奏のさなかにおいてそれを変えていかな
ければならない。そのような演奏という矛盾した
行為があってはじめて、音楽は存在するようにな
るし、私たちによって知覚されるようになる。こ
の意味で、音楽は矛盾からこそ成り立っている。
　ブーレーズもこうした演奏行為の矛盾を指摘し
ている。「知識、技術、そして熟練は絶対に必要
だが、それだけでは、特定の演奏解釈の質を解明
するには不十分である。瞬間の自然発生性は相
変わらずキーワードであり、主要な謎であるから
だ。その点で、概して演奏家である、オーケスト
ラ指揮者という職業にはパラドクスがある。学べ
ば学ぶほど、知れば知るほど、いっそう演奏家は
思い切って直接的な衝動に身をゆだね、あえて直
観的かつ自発的であるかもしれない。結局、獲得

4 4

された自然発生性
4 4 4 4 4 4 4 4

という現象は、演奏解釈と呼ば
れるものの核心に位置している。それはたんに予
備的な作業の量と質にだけ依存するのではない。
苦労したにもかかわらず、完全にはわがものとな
らなかったいくつかの作品が、一時期完全に休息
したあと、再度取り上げるや、以前よりも即座
にいっそうなじみ深くなっているのがわかったこ
ともある。それはまるで、意識的とはいい切れな
い、隠れたプロセスがはたらき、どこからともな
く贈り物が降ってきたかのようだった」27。音楽的
なものを可能にする演奏の行為は、一方では獲得
されたもの、つまり演奏よりも前にじっくりと時
間をかけて学ばれるものであり、それと同時に、
他方では自然発生的なもの、すなわち演奏してい
るさなかに突然わき起こってくるものでもある。
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いわばこれは過去と現在の矛盾であって、しかし
私たちは気づかぬうちにそれを乗り越えることも
ある。このように、音楽的なものというのは根源
的な矛盾をかかえている。ブーレーズはこの矛盾
をそのままに思考するだけではなく、かつ、その
ままに生きようとしている。

４．結論

　ブーレーズにおいて音楽的なものと音楽的でな
いものの区別は、個人のレベルで決定されるもの
ではない。打楽器がきわめて長い時間をかけて
ヨーロッパ音楽に組み込まれてきたように、音楽
的なものは何か、音楽的でないものは何かという
ことは、歴史のレベルで決定される。そのように
歴史において音楽的でなかったものが音楽的なも
のになっていくということは、一見すると私たち
の音楽的な知覚が拡大していることを示すように
思われる。しかし新しい音の知覚を導入するとい
うことは、それだけ別の音の知覚を除去するとい
うことであり、それを踏まえれば、知覚の拡大と
いうよりもむしろ知覚の移動が起きているといえ
よう。こうした現象はもちろん歴史的なレベルで
見られるわけだが、ブーレーズは個人のレベルに
おいて、知覚の移動のみならず知覚の拡大を目指
す。その意味でブーレーズは矛盾することをおこ
なっているのだが、まさにこの矛盾ということが
ブーレーズの思考方法の大きな特徴である。もっ
といえば、ブーレーズの音楽作品も矛盾をはらみ
ながら進んでいくし、作曲家でありかつ指揮者と
いう彼の音楽活動もまた、根本的な矛盾を引き受
けたものである。何よりもこの矛盾ということ
は、音楽的なものそれ自体に内在しているのであ
る。
　ブーレーズは過去と現在の矛盾という問題につ
いて、歴史の観点からも意識しているようであ
る。というのも彼は、「歴史というものは、歴史
的な脈絡の連続性にもかかわらず、明らかに「予
想されない」」と言及しているからである 28。歴史
はかならず過去の文脈からつづいているけれど

も、過去の参照によっては予見できない新しい現
在が切り開かれていく。歴史において、現在は徹
底して過去からつづいている、にもかかわらず、
徹底して過去から離れていく。そこには解消でき
ない矛盾があるだろう。このブーレーズの言葉は
ある意味で当然のことをいっているのだが、その
当然のことにひそんでいる矛盾を見据えること、
そしてその矛盾のなかに豊かさや可能性を見出す
こと、それがブーレーズの根本的な姿勢であるよ
うに思える。それは一言でいうならば、矛盾する
思考、矛盾しつつ進んでいく思考である。
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