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研究成果の概要 
 

序論 

 「いい」映画作品1とはどのようなものであろうか。様々な尺度があるだろう。個人的な好み、権威

による評価、歴史的な意義等々。また、近年のアートワールド論が示すように、ある芸術作品の価値

は制度に相対的なのかもしれない。しかし、心地よく、楽しく見続けることのできる作品が存在する。

「芸術的」な映画は凄いとは思うがつまらない、むしろ肩ひじを張らずに楽しめる映画が好きだとい

う人も多いだろう。私はここに一つの仮説を立てた。面白くて楽しい映画には多かれ少なかれリズム

があるのではないだろうか。リズムづけられた映画的時間の流れがそこにはある。それはリズムによ

                                                  
1 本研究の主題は「映像」にあるものの、考察の中心的な対象はひとまず「映画」に置きたい。映像の

ジャンルについては多くの議論が存在するが、議論が複雑になるのを避けるためここでは触れないこ

とにする。 
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って進行する音楽2や詩の韻文にも感じられるような心地よさに近いのではないか。しかし、そうした

ときに言われる「リズム」とは一体何であろう。 

 ここに発した問いは多方向へと向かう。リズムとは何か。リズムはどういう機能をもつのか。リズ

ムと芸術の関係とは、さらに映画のリズムとはいかなるものか。逆に映画作品はリズムという観点か

らどのように分析されうるのか。本研究はこうした問いに対する応答の一つとして提出される。リズ

ムへの探求はまずリズム概念へと向かった（第 1 章）。ここでは、あまりに多くの思想家がリズムと

いう語を使用するために網羅的とはいかないものの、これらより抽出したリズムの二側面を提示した

のち、更なる分析により視覚のリズム・聴覚のリズムなどとして捉えられる以前の根源的なリズムが

取り出される。そして第 2 章では芸術とリズムとの関係に触れ、映画のリズムの探求へと向かう。こ

うして映画における「リズム分析」の可能性が拓かれるであろう。 

 「リズム」へと目を向ける立場として、まず音楽学においてはクルト・ザックスが『リズムとテン

ポ』（1979）の冒頭で示した通り「リズム学」と呼ばれる学問領野が存在する。また現代フランスに

おいてはピエール・ソヴァネらによって遂行される「リズム論」という学際的な研究分野も存在する。

本研究はそれらの潮流と関係しつつ可能な限り独自の視点をもつよう試みた。 

 なお、本研究は平成 29 年度大阪大学未来基金「学部学生による自主研究奨励事業」の援助を受け

ている。 

 

第 1 章 

 本章ではまず歴史上様々なかたちで捉えられてきたリズム概念のもつ二つの側面の整理を行う。そ

れらはリズム現象の、「外在性」（第 1 節）、「内在性」（第 2 節）という観点
、、

からの整理である。この

整理はリズム思想にとって決定的であると考えられる。続いて後者の観点から音楽のリズムに代表さ

れる聴覚的なリズムと波の動きに代表される視覚的なリズムの根底に根源的な〈生命の力能〉として

のリズムを見出す（第 3 節）。これらの議論は第 2 章への理論的基盤となるだろう。 

 

第 1 節 リズムの外在性 

 エミール・バンヴェニストは論文「言語表現におけるリズムの概念」（1954）において、rhythm の

語源である古代ギリシア語の ῥυθμός が、プラトン以前の古代ギリシア世界では現在我々の考えるよ

うなリズム概念ではなく、「常に変化しつつあるかたち」という特殊なかたち概念を指していたと指摘

する。3「それがふさわしいのは、ある流動的な要素のパターン、恣意的に形作られた文字、好きなよ

うにアレンジされたローブ、特定の性格や気分の状態である。それは即興的、一時的、変更可能であ

るようなかたちである。」4プラトンはこのかたち概念を身体的な「運動のかたち」としてその意味を

変更する。そして更にこの身体のリュトモスを計測 measure と関連づけ、数の法則に拘束されるも

                                                  
2 音楽におけるリズムの「快」については Seashore, Carl, Psychology of Music（1967）pp.138-148
の RHYTHM の節を参照。 
3 このかたち概念は例えばアンリ・マルディネが援用し、芸術作品がかたちをとって現れてくる際の原

理としてリズムを考える契機となったと言われる。パウル・クレーやワシリー・カンディンスキーの

考える絵画のリズムもこの思想に近いものがあると考えられる。（丸川誠二「リズムと形をめぐるノー

ト」（『早稲田大学 教育・総合科学学術院 学術研究（人文科学・社会科学編）』第 60 号、2012、
p.353-371）を参照） 
4 Banveniste, Emile,《The Notion of “Rhythm” in its Linguistic Expression》, 1954, Problems 
in general linguistics, translated by Elizabeth Meek, Coral Gables, p.286 
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のであるとして用いるようになった。更に彼は ῥυθμόςを音楽の文脈に持ち込み5、またそれがピタゴ

ラス以降「数」に与えられた英知的性格と結びついた結果、ῥυθμός は「秩序 ordor」、そしてそれを

担うものとしての「理性 ratio」と結びつけて捉えられるようになった。 

 こうした自己の外部にある理性的な数的秩序としてのリズムと結びついた音楽思想はアウグステ

ィヌスやボエティウスらによって論じられ、以降「天球の音楽」として西洋音楽思想の基底をなすも

のとして受け入れられていったと考えられる。アウグスティヌスは『音楽論』（390 頃）の中で、世界

を支配し秩序づける神の理性である数的なリズムを、音楽を聴く身体におけるリズムを通じ、魂によ

って観想するための学知として音楽を説いた。またボエティウスは『音楽綱要』（510）の中で、「ムジ

カ・ムンダーナ（宇宙の音楽）」という四季の変化や天体の運行などを司る、人間の耳には聞こえない

超越的な秩序としての音楽を構想した。これらの中には、カオス的に散らばる数々の音を調律し、コ

スモスへともたらす数的かつ外在的な秩序―そしてそれは世界を支配し秩序づける神の法則である

――が見出されている。これがリズム現象の外在性という観点として析出されるものである。6 

 こうして外在的に捉えられるリズムはまた、静態的なものとして捉え直される。数的な秩序に支配

された時間や運動はその場で生まれるものというよりは、予め定められていた規則をただなぞるだけ

のものとなる。そうした規則はダイナミックに変動することのない、固定的なものであろう。こうし

たある種の無時間的で「死んだ」リズムに対し、むしろリズムを、そこから生き生きとした時間が生

まれてくるような、ダイナミックな生成の原理として捉えるような考え方を提出する思想家も登場し

た。 

 

第 2 節 リズムの内在性 

 リズムを動的な、あるいは発生的なものとして捉えた論者にはアンリ・ベルクソン、ガストン・バ

シュラール、ルートヴィヒ・クラーゲスがいる。 

ベルクソンは『意識に直接与えられたものについての試論』（1889）（以下『試論』と略記）第 2 章

において彼の時間論の中核をなす「持続」概念の展開を行い、その議論の裏打ちをするような形でリ

ズムを登場させる。「まったく純粋な持続とは、われわれの自我が黙々と生きるだけで、現在の状態と

先行の状態とのあいだに分離を設けるのを差し控える場合に、われわれの意識的諸状態の継起がまと

う形態であ」7るが、彼はその比喩としてメロディーを提示する。我々はメロディーを各々の音符に分

離するという仕方ではなく、むしろ諸音の質的な印象が相互に浸透したものとして聴取する。意識が

直接に生きる時間とは、直線などとして等質的な空間において表される時間ではなく、現在と過去が

相互に浸透した持続なのである。そしてベルクソンはこの持続の質的差異化の原理としてリズムを捉

えていると読むことができる。例えば継起的な鐘の音としてそれは与えられる。ベルクソンはリズム

を「規則性 régularité」（『試論』p.23）によって特徴づけるが、規則的に回帰する鐘の音は持続に「リ

ズミカルな有機的組織化」（『試論』p.121）を引き起こす。こうしてベルクソンにおいてリズムは持続

                                                  
5 「運動の秩序にはリズムという名称があたえられ、他方、音声の秩序には、高音低音が一緒に混ぜら

れると、ハーモニーという呼名が用いられ、それら運動と音声の二つの秩序をひとまとめにしたもの

が、歌舞と呼ばれる」（プラトン『法律（上）』（森進一／池田美恵／加藤彰俊訳、岩波書店、1993）
p.122） 
6 マリー・シェーファーの提唱するサウンドスケープ理論の中にもこうした観点は見出される。（R・

マリー・シェーファー『世界の調律 サウンドスケープとはなにか』（鳥越けい子他訳、2005、平凡

社）を参照） 
7 アンリ・ベルクソン『意識に直接与えられたものについての試論』（合田正人／平井靖史訳、ちくま

書房、2002）p.115 
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の意識における反復的な質的差異化の原理として捉えられる。 

バシュラールはベルクソンの連続性をもつ持続としての時間に対し、時間の本性は「瞬間」8の「添

加」によるものであるとする非連続的な時間概念を提唱する。9彼によれば持続とは瞬間から構成され

たものに過ぎない。こうして継起的に訪れる瞬間を「習慣」として、記憶を用いて規則的に結合した

ものが「リズム」と呼ばれる。こうした結合は「(cogito)³」と呼ばれる次元、すなわち「私は考える

と私は考えると私は考える」次元においてなされる。「真に活動的な諸瞬間の結合は、常に、行為の行

われる平面とは別の平面上で実現される」10のである。こうした「リズムづけ」を行うために様々な

もののリズムを分析することを彼はブラジルの哲学者ピネイロ・ドス・サントスの用語を借りて「リ

ズム分析」と呼ぶ。リズムとは持続のシステムであり、瞬間をリズム的に受け取り、生きることが重

要であると彼は説く。そのためにリズム分析は精神分析に比されるのである。「思考し、感覚し、生き

るためには、忠実なリズムの中でさまざまな瞬間を寄せ集め、生の確信をつくるため、さまざまな理

由を結合しながら、われわれの行動の中に秩序を置くことが必要である。」（『持続の弁証法』、p.38）

またクラーゲスは『リズムの本質』（1933）の中で「拍子」と「リズム」を対置した。彼はリズムを

「分極した連続性 polarisierte Stetigkeit」と定義し、上記の対置を「拍子は反復し、リズムは更新す

る」と定式化する。そうして拍子を機械的な「死んだ」リズムとみなし、それに対してリズムを生き

生きとした生命の躍動として価値づけるのである。拍子は自然科学的な理性である「精神」に属する

「同一のもの」の反復として、リズムは我々の本源的な「生命」に属する「類似のもの」の回帰とし

て各々特徴づけられる。自然界には同一のものなど存在せず、同一性とは我々の理性が作り上げた思

考物に過ぎない。我々は本来類似物の回帰のみを感覚しているにも拘わらず、その精神的な努力によ

り同一物の反復を作り出してしまう。ここにベルクソンの異質的持続と等質的空間の思考的枠組みを

見出すことができる。我々の空間化の努力は、持続の連続性における経験から一つの経験を取り出し、

それを反復可能な数として表象してしまうのである。ゆえにクラーゲスにおいて拍子は連続性の「分

割」であり、リズムは連続性の「分節」であるとされる。そしてさらに彼はこの分節化の原理として

「質的に対立する分極性とその交替」を提示する。例えば波のリズム的振動は上昇と下降の動きとい

う対立の交替によって水の連続的な動きが分節されることにより見いだされる。 

彼は同時に拍子にもリズムの可能性を見る。例えば列車の進行に合わせて鳴る機械的な車輪の拍子

的な反復音も、「進行している」という感覚が付け加わることでその反復は差異化の作用を受け類似の

ものの回帰として捉えられうる。そしてそれはむしろ反復性を生み出すものとして肯定的に捉えら

れ、ここに拍子とリズムとの弁証法的統合が見出されるのである。こうしてクラーゲスにおいてもリ

ズムは生命的な、こう言ってよければ持続における反復的な差異化の原理として捉えられていること

が明らかになった。我々が拍子的な同一のものの反復を見出すとき我々の時間はあたかも停止してい

るかのような思いに駆られ、ともすればイライラした緊張状態に陥る。しかし躍動的なリズムを体験

                                                  
8 他にも山下尚一は、ジゼール・ブルレのリズム論の中に「あいだの瞬間」としてのリズムの発生を見

る。音楽においてある音から別の音へと移るその「あいだ」にリズムは生まれる。彼はこれを超越論

的リズム図式として特徴づけた。（山下尚一『ジゼール・ブルレ研究――音楽的時間・身体・リズム―

―』（ナカニシヤ出版、2012）を参照） 
9 G・バシュラール『瞬間の直観』（1939）（掛下栄一郎訳、紀伊国屋書店、1969）「われわれは常に、

ただ自分の経験の非連続に直面したときにしか存在しない」（p.51）「瞬間についての考察を十分に推

し進めようとするとき、ひとは現在が「過ぎる」ものでないことに気づく。というのは、ひとはそこ

に別の瞬間を見出すためでないかぎり、あるひとつの瞬間を離れることはないからである」（p.60） 
10 G・バシュラール『持続の弁証法』（1936）（掛下栄一郎訳、国文社、1976）p.151 
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するとき、我々は次々と感覚される新たな質によって生き生きと動き出すことができるのである。11

まとめよう。リズム現象には内在的な側面がある。この観点に立つとき、機械的な反復としての拍

子は躍動的な生のリズムと峻別される。12我々はこうしたリズムに、内的な時間を持続させる原理を

観るのである。ゆえに何らかの対象のリズムを分析することはその対象に流れる「時間」を識ること

に繋がる。我々はそのリズムを「生きる」ことでリズム的共感を獲得する。またクラーゲスはリズム

に分節の効果を観た。分節化された持続はその持続の「いかように」を表示する。バシュラールがリ

ズム分析によって析出するのはこれであろう。このことは強調しておくに値する。 

 

第 3 節 リズムの本源性 

 これまではリズム一般について扱ってきた。しかし、我々はリズム現象を何らかの感覚器官を通し

て感じ取る。ここで一旦リズムを視覚的リズム、聴覚的リズムとして分化させてリズムを考えること

それ自体を疑問に付してみよう。結論を先取りするとすれば、リズムはむしろこれらの本源、我々の

感覚の根源にあるものとしてみなされる。 

 ジル・ドゥルーズは『フランシス・ベーコン 感覚の論理学』（1981）において以下のように語る。

 

色彩、味覚、触覚、匂い、音、重さの間には、実在的な交通があって、これが感覚全般の「感応

的」（非表象的）運動を構成することになる。〔中略〕画家の役割とは、いわば諸感覚の根源的な

統一性を見えるようにする
、、、、、、、、

こと、多感覚的な図像を、視覚的に出現させることなのである。しか

しこのような操作が可能になるのは、一定領域の感覚（この場合は視覚的感覚）が、あらゆる領

域を逸脱し横断する生命の力能にじかに結ばれるときである。この力能は〈リズム〉であり、視

覚、聴覚等々よりも根本的である。リズムは、聴覚的水準に備給するときは音楽となり、視覚的

水準に備給するときは絵画となる。〔傍点は著者〕 13 

 

彼はこの諸感覚の統一性を「もろもろの感官の基盤としてのリズム的統一性」（『感覚の論理学』、

p.64）と呼び、諸感覚器官の有機性を超えた、非有機的な「器官なき身体」の内にこれを見出す。感

覚は身体を貫く神経的な波動と外部からの諸「力」が身体において出会うときに表象的であることを

やめ、現実的になる。こうした感覚不可能な諸力を描くこと、これが感覚を描くためにベーコンのと

る手法である。ベーコンの「生きられる身体」としての非対象的な〈図像 Figure〉14において描かれ

                                                  
11 クラーゲスのリズム論に代表され、拍子嫌悪的な性格によって特徴づけられる論調は「汎リズム主

義」と呼ばれる。「汎リズム主義」は数的に計測可能な「拍子」の概念を批判し、生き生きとした「生

命」に属するものとしての「リズム」を重視、そして生命の世界としての世界を考えることによって

リズムの汎性を主張する立場である。中村雄二郎はリズム振動、即ち自律性をもった回帰的振動、非

線形運動を備えたシステムあるいは組織であるところの〈リズム体〉を生命と接続し、更にはそうい

った個々の振動＝リズムの「共振」を生成の原理として捉える〈汎リズム論〉を提出しているが、西

洋リズム論において語られる「汎リズム主義」とは異なった立場として考えるべきであろう。（中村雄

二郎『表現する生命』青土社、1993 所蔵「音楽と生命」p.11-34 および「声・身体・音楽 リズムと

コスモロジーの観点から」p.35-56 を参照） 
12 ザックスによって提唱された西洋近代的な「分割的リズム」と古代ギリシア的な「付加的リズム」

という分類も参照すべきだろう。（クルト・ザックス『リズムとテンポ』（岸辺成雄監訳、音楽之友

社、1979）を参照） 
13 ジル・ドゥルーズ『フランシス・ベーコン 感覚の論理学』（宇野邦一訳、河出書房新社、2016）
pp.62-63 
14 ドゥルーズはベーコンの絵に描かれる人物を〈図像〉と呼んだ。私という観客は〈図像〉と同一化

すること、「感じるものと感じられるものとがひとつとなった状態」（p.53）に接近することによって



様式６ 
申請先学部 文学部 採択番号 No. 5 

るのは、諸力に従属する運動であり、この諸運動の共存が拡張と伸縮のリズムと呼ばれる。 

 こうした根源的なリズムと諸力が出会う箇所において特定の器官は規定される。しかしこれはすぐ

さま他の箇所に移動してしまう仮のものである。ドゥルーズにおいては「視覚的なリズム」、「聴覚的

なリズム」などは見出されない。むしろほとんど生きがたい生命の力能としてのリズムが視覚的にも

たらされた諸力の作用によって感覚として表れる場面が考えられている。リズムは、〈図像〉における

運動に媒介された諸力によって現実的な感覚として描かれるのである。 

 またクラーゲスも「リズムの時空性」について語っている。まずクラーゲスは以下のように言う。

「空間的現象でもないような時間的現象などありはしないし、時間的現象でないような空間的現象な

どありはしない、と。そして現象の時間性のリズム的分節化はしたがって常に同時に現象の空間性の

リズム的分節化であり、逆もまた同じである。」15ここで現象の時間性と空間性は運動によって媒介さ

れる。 

 

音が奏でるリズムはどんなものでもリズム的な運動を生み出さずにはいないし、リズム的な運動

はリズム的な音を生み出さずにはいない。〔中略〕音と響きとはわれわれを強く動かすことがで

きるものであるので、それ自体がなにか動かされたものであり、したがってあらゆる動かされの

舞台である空間を必然的に現象させるという確信を強めてくれる。したがって響きのリズムは時

間現象を分節化するばかりでなく、それを越えてさらに空間現象をも分節化するのである。とい

うのも、響きのリズムが空間現象を生命的威力の交替運動で満たすからである。（『リズムの本

質』、p62-63） 

 

さらに彼は「現象空間は時間の表現領域である」と定義し、「運動表現があれば、空間的形の中に時

間的形も現象する」と述べる。例えば波線は波の運動を表現したものであるが、我々はそこに波のリ

ズミカルな運動をまさに経験する。 

 ドゥルーズは視覚・聴覚に備給されていくより根源的なものとしてリズムを取り出した。さらにク

ラーゲスはリズムの時間性・空間性におけるリズムの根源性を指摘する。いかなる場合にも、我々は

運動を介し、自身の身体において諸力と出会うことでリズムを知覚する。そしてそれはリズム的な「感

覚」を生む。ジョナサン・スターンによる「視聴覚連禱」批判16を待つまでもなく、リズムは視覚・聴

覚において運動という観点から等価であるのである。 

 

第 2 章 リズムと芸術――映画のリズム 

 本章ではまずリズムと芸術との関係について簡単に触れ（第 1 節）、映画におけるリズムについて

の考察を行う（第 2 節）。それらを経て、本論の核として映画リズム論を提出する（第 3 節）。 

 

第 1 節 リズムと芸術 

 リズムがまずもって音楽や詩を筆頭とする諸芸術と深い関わりをもつのは明らかであろう。また、

                                                  
のみ感覚を経験する。 
15 L・クラーゲス『リズムの本質』（平澤伸一／吉増克實訳、うぶすな書院、2011）p.60 
16 スターンは『聞こえ来る過去 音響再生産の文化的起源』（2003）（中川克志／金子智太郎、谷口文

和訳、インスクリプト、2015）において、視覚と聴覚との対比として与えられる言説を連禱として陳

列し（「聴覚は情動に関わり、視覚は知性に関わる」など）、こうした場面において例えば純粋に内的

な要素などとして聴覚に付与される超越的な規定を批判した。そして、聴覚も視覚と同様、文化的・

歴史的に規定されていることを示した。 
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リズムと芸術との関係は様々な思想家の言及するところである。例えばジョン・デューイは『経験と

しての芸術』（1934）の中で芸術の経験の条件の一つとしてリズムを挙げた。近年ではアンリ・マル

ディネやエリアン・エスクーバなどリズムの美学を考究する学者もいる。17ここではそれらの内、本

論の文脈に依拠した論者としてベルクソンとドゥルーズを取り上げ、彼らにおけるリズムと芸術との

関係への言及を取り上げる。 

 ベルクソンは『試論』第 1 章の「美的な感情」の節においてリズムと芸術とのあいだに独特の関係

を見出す。リズムはそれを生む芸術作品と、その作品の鑑賞者である私たちとのあいだに一種の「身

体的な共感」を生み、更にそれに類似した「精神的共感」を生むと考えられる。それによって我々は

芸術作品の内の「感情」を暗示的に生きるようになる。リズムとは「我々の人格の能動的なというよ

りもむしろ反抗的な諸力を眠らせ、われわれを完全に従順な状態に導いて、それ（芸術作品）が暗示

する観念をわれわれに実現させ、こうして表現された感情にわれわれを共感させる」（『試論』pp.25-

26〔括弧内筆者〕）ものである。ここでは我々と芸術作品との同一化18が語られており、それはリズム

によって果たされる。ベルクソンはこうして感情が「暗示」されるとき、我々はその感情を「美的」

であると考えると述べる。ゆえに彼においてリズムとは芸術経験の条件であると言えるだろう。 

 またドゥルーズ／ガタリも『千のプラトー』（1980）の第 11 章「リトルネロについて」において独

自のリズム論を語る。リトルネロがこの章の主題であるが、ここでは本稿に関係する限りでのリズム

についての記述に焦点を絞りたい。 

 ドゥルーズはカオスからの脱却を主張する。「カオスからは〈環境〉と〈リズム〉が生まれる。」19

環境とは「成分の周期的な反復によって構成された時－空のブロック」（『千のプラトー 中』、p.322）

であり、それは振動する。一つの環境には一つのコードが対応する。このコード自体は周期的反復に

よって規定されるが、常に「コード変換」の状態におかれている。コード変換とは一つの環境から別

の環境に移行することであり、このときにリズムは生まれる。極めて簡便な例を挙げるとすれば、呼

吸とは生体の内外の環境の通じ合いであろう。環境は常に開かれており、反復が生み出す差異こそが

リズムをもつ。「リズムは等質な時－空の中で作用するのではなく、異質性のブロックを積み重ねなが

ら作用するのである。」（『千のプラトー 中』、p.323）リズムが質として表現性をもつとき、すなわち

リズムの〈表現への生成変化〉が起こるとき「領土化」が行われる。彼はこの〈表現への生成変化〉

を〈芸術〉と呼ぶ。芸術は領土の指標、あるいは署名である。そしてこの署名は領土が過程的である

がゆえに領土そのものからは常にずれ続けるものである。領土はリズムによって閉じられると同時に

開かれてもいるのである。 

 生体について考えてみよう。「たとえば生体には素材に関わる外部環境があり、構成要素に、そして

                                                  
17 他にもジョルジョ・アガンベンは『中味のない人間』（1970）（岡田温司／岡部宗吉／多賀健太郎

訳、人文書院、2002）において、「瞬間」としてのリズムとして規定された芸術作品は世界内存在に対

し時空間を開示すると記す。 
18 こうした芸術作品のリズムによる主体の非人称性、匿名性への移行をエマニュエル・レヴィナスは

厳しく批判する。マルディネなどの論者はリズムにおける時間的な主体の生成を語るが、レヴィナス

においてリズムは持続を停止させ、瞬間を持続させる死んだ時間のあり方である（レヴィナス「あ

る」（1946）（『レヴィナス・コレクション』合田正人編訳、筑摩書房 1999、pp.211-230）および「現

実とその影」（1948）（同、pp.301-332）、また村上靖彦著『レヴィナス――壊れものとしての人間』

（河出書房新社、2012）を参照）。こうした芸術経験における同一性への批判は引き受けなくてはなら

ないだろう。レニ・リーフェンシュタールによってナチス・ドイツ時代に作られた一連の作品を見

よ。 
19 ジル・ドゥルーズ＋フェリックス・ガタリ『千のプラトー 資本主義と分裂症 中』（宇野邦一／小沢

秋広／田中敏彦／豊崎光一／宮林寛／守中高明訳、河出書房新社、2010）p.321 
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構成された実質に関わる内部環境がある。さらに膜や境界に関わる媒介的環境と、エネルギー源や知

覚－行為に関わる付加的環境がある。」（『千のプラトー』、p.322）生体はこうした環境を統合したもの

として考えられる。これらの諸環境は互いに移行し合いリズムを生む。リズムは表現となり領土化を

行う。こうして生体は自らの領土を指示し、カオスに対抗するのである。20 

 これらの議論が示すように、リズムは芸術の根底的な条件としてみなされてきた。第 1 章において

持続のシステムとしてのリズム、そしてその持続を分節するものとしてのリズムを見てきたが、ここ

ではリズムが我々と芸術作品との共感の機能を担うこと、また表現としてのリズムが領土化の機能を

もつことが示された。これらリズムの諸側面を念頭に置きつつ、実際に我々に対し現れてくるところ

のリズムの問題へと考察を進めよう。 

 

第 2 節 映画のリズム 

 映画のリズムについて言及した映画理論家は幾人か挙げることができる。まずはレオン・ムーシナ

ック、そしてジャン・ミトリなど。近年ではリック・アルトマンやミシェル・シオンなどが代表的で

あろう。本節ではまずシオンに代表される映画音響研究におけるリズムの議論に触れたのち、ムーシ

ナック、ミトリに焦点を当てる。 

 シオンは『映画にとって音とは何か』（1985）や『映画の音楽』（1995）などにおいて、映画におけ

る映像と音響との関係に関する一連の議論を展開し、今や彼の著作抜きでこの分野については語るこ

とができないほど重要な人物となっている。多種多様な過去の議論、および膨大な量に及ぶ作品や監

督への言及を用いた彼の研究は容易な要約を許さないため、その中から『映画の音楽』において特に

リズムについての議論がなされる箇所を取り上げることにする。 

 まずリズムは初期サウンド映画において騒音と音楽を結合するものとして捉えられる。「普通、音楽

だと思われていない日常の騒音とクラシック音楽を、共通の拍動で一つにすること、それが多くの映

画の夢だった。」21例えば『今晩は愛して頂戴ナ』（1932）の冒頭における都市のリズム（ツルハシの

音、箒で掃く音など）。あるいは『踊らん哉』（1937）の〈slap that bas〉など。またタップダンスに

ついて彼はこう語る。「その拍子のあるリズムは「音楽ではない」音と音楽との結合、魅惑的な結合を

生み出し、世界の声を具現する。」（『映画の音楽』p.74）こうした映画のリズム的試みは以下のように

まとめられる。「官能的で具体的なあらゆる現実を基本的なリズムにのせて演奏させること、全世界、

全世界の肉体、大動脈、小動脈、大静脈、小静脈を、この基本の動きに従わせること。映画はけっし

て到達されることのないレベルに、リズムで現実の全体を構成できたらとヴァーグナーのような作曲

家が夢見た可能性を与える。」（『映画の音楽』、p.75）さらにアニメーションにおいてもリズムは重要

な役割を果たす。「すべては楽器になることができ、またリズムは音の出るどんなものにでも適用さ

れ、「音像結合」（この言葉は、決まった音と決まった映像の間に、音と映像が「真実らしさ」を問わ

ずに同時に知覚されたことだけにより生じる自動的な精神心理学的な結合を意味する）は、世界のす

べてを同じリズムで響かせることができる。」（『映画の音楽』、p.79〔括弧内著者〕）そして話は、彼が

映像に対する音楽の効果として大部分を占めると述べる「付加価値」という視聴覚効果へと及ぶ。付

                                                  
20 この議論は先述の『感覚の論理学』におけるリズムの議論を下支えするものとなる。身体における

リズム的な統一性は、例えば絵画などにおいて感覚的な質を与える表現となるとき、芸術となる。彼

は「感覚は波動である」（『感覚の論理学』p.65）と言った。波のように襲ってくる痛みのリズムなど

は想像に難くないだろう。我々は絵画において見えるようにされた感覚を感覚するのである。 
21 ミシェル・シオン『映画の音楽』（小沼純一／北村真澄監訳、伊藤制子／二本木かおり訳、勁草書

房、2002）p.72 
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加価値とは「音響要素によって生じた情報、感情、雰囲気のもたらすものを、観客が自発的に、まる

でそれらがそこから自然に生じているかのように、見ているものに投影してしまうような効果」（『映

画の音楽』、pp.183-184）であるが、その中に「時間化」と呼ばれる効果がある。これは「定義上必然

的に時間の内に組み込まれている音の連鎖が、映像に対し、映像そのものは必ずしも持ちあわせてい

ないある時間を与えるような効果」（『映画の音楽』、p.186）であるが、台詞や騒音、音楽は映像をそ

の時間の流れに組み込み、映像に対し持続とリズムを与えるのである。 

最後にリズムのもたらす駆動力へと話は至る。「『ハリウッドのミュージカル・コメディ』をめぐる

試論の中で、リック・アルトマンは、いかに音楽が、あるいはむしろ音楽におけるリズムが、しばし

ば映画の中で駆動力と生成原理として現れるかということを強調した。特に、等速のトーキー映画に

おいて、音のリズムと映像のリズムが、相互に、非常に厳密な形で「制御」しあう場合にそれが明ら

かとなることを付け加えておこう。」（『映画の音楽』、p.196）そして彼はこう結論付ける。 

 

音楽という、この聞き取ることのできるリズムは、しばしば伴奏を超えたものとなる。音楽は働

きかける力、生成する力となるのだ。その時音楽は、映像の動きの架空の出所――実際には機械

的な映写がその出所なのだが――として現れるようなのだ。特に、（呼吸の音同様、音楽の）音の

中にある律動的な呼吸の要素は、それが周期的でありながらそれほど機械的でなくなった瞬間か

ら、活力を与えるもの、視覚的なリズムを伝えるものとして感じられるようになる。また多くの

場合、音楽は精密な計測に基づく「リズムの基準」としての役割を果たしており、これと照らし

合わせることによって、身体の行動、騒音、照明、モンタージュと言うレベルで映像の中に現れ

る、より流動的で非合理的な「リズムの繊細さ」を感じられるようになる。／映画は、リズムの

総体であると定義することもできよう。映像は、パトカーの回転灯の光の波動、点滅信号のカチ

カチ言う音、木の枝の律動的な揺らぎ、足音、あるいは走っている車や電車から見える、通過す

る電柱が生み出す視覚的リズムを表現することができる。音楽によって与えられる規則的な目印

はその際、しばしばこの総体を組織するものとなり、リズムを構成する通奏低音となるのだ。（『映

画の音楽』、pp.197-198〔括弧内著者〕） 

 

 次にムーシナックを見ていこう。ルイ・デリュックとともにフォトジェニー論22を構築した彼は論

考「映画のリズム」（1923）、また著書『映画の誕生』（1925）において映画のリズムについて語って

いる。彼は映画のリズムを「外的リズム」と「内的リズム」に分割し、前者によって後者を効果的に

演出すること、これこそがモンタージュであると述べる。内的リズムとはショット内のリズムであり、

外的リズムはショットを繋ぎ合わせるときのリズムである。「シネマにおいて、動きはイメージの表現

より発するものであるが、その動きが整えられるリズムは、イメージの順序と持続時間より生ずるの

である。」23 彼はこの外的リズムを音楽のリズムとアナロジカルに捉える。目に対する映像は耳に対

する音楽的音響と同じであるとされる。「而して我々は次の如く言おう。映画作品が秩序を得るのはリ

ズムに依るのであり、リズムのないプロポジションは芸術品の特性を持ちえないのであろう、と。」

                                                  
22 このムーシナックによる映画のリズム論はルイ・デリュックにより提唱された「フォトジェニー

論」を強めることとなった。フォトジェニー論とは、ラテン語由来の写真用語「フォトジェニック」

を援用して作られた考え方であり、映画特有の映像美や美的効果など「映画的なもの」を重視する立

場である。 
23 レオン・ムウシナック『ソヴィエト・ロシヤの映画』（飯島正訳、往来社、1930）p.252〔筆者によ

り現代仮名遣いへと変更した〕 
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（『映画の誕生』、p.251-252） 

 続けてミトリの映画リズム論についても考察を行ないたい。彼は『映画における美学と心理学』

（1963-1965）において、映画におけるリズムに関し他の論者に比して特に精密な考察を披瀝するた

め、より詳細に見ていくことにする。まず彼は様々な過去のリズム論者を引きつつリズム一般につい

ての考察を行なうが、これは我々が既に行った議論と適合するものである。実際のリズムは全体とし

て知覚されるのではなく、むしろリズミックな「経過」としてのみ理解される。また、リズムはまず

もって時間に関わるために数学的な比率とは相いれないと語られる。例えば同じビルを右から見てい

くのと左から見ていくのとではその美的な効果は異なるであろう。ベルクソンも示したように、数学

は無時間的なのである。 

 そして彼は映画のリズムと音楽のそれとの関係を、歴史的な考察を差し挟みつつ論じる。1920 年

代においてジャン・エプステイン主導の下、映画を大文字の「芸術」へと転化させていく流れの中で、

映画は脚本のない「視覚的な音楽」として構想された。ミトリはこれを映画の「純粋リズム」の探求

と位置付ける。こうした流れは拡大していくが、その端緒を担ったのが Léopold Survage であった。

彼は「色付けされたリズム」を唱えたが、これはミトリのこの論考の由来であるとすら言われる。不

断に変化する色をもつ、それ自身不断に変化する幾何学的形態が相互に関係することで感情を喚起す

る力をもつようになると彼は言う。そしてそれらの運動は表現者の精神の与えるリズムに従うことで

バランスを取るようになる。流動的な芸術においてかたちとリズムが不可分に結びつくことで、視覚

的な形は単に我々の内的なダイナミズムを刺激するものであることをやめ、その表現となるのであ

る。24ミトリはこの議論を嚆矢として、独自の映画リズム論を開始する。 

まず聴覚的リズムと視覚的リズムは（ムーシナックとは逆に）峻別される。前者は、持続において

それ自体が意味をもつような感情を喚起するものであり、「純粋リズム」と呼ばれる。一方後者は、目

が空間的な知覚のみを有するがゆえに（空間を参照することで動く対象の相対的持続を評価すること

ができるとしても）、それ自体は何の感情的質も持たない知的に見出されたものであり、これはモンタ

ージュにおいて、すなわちショットとショットの関係においてのみ見出される。映画における視覚的

なリズムの意味は映し出された対象が担う。従って、（音楽の伴わない）映画のリズムは単にリズムの

良し悪しによってではなく、その「適用」においてのみ評価されることになるのである。例えば踊る

ダンサーのリズムは視覚的に捉えられるが、これはリズムがその内容物つまり身体に適用されたその

限りにおいて評価される。「リズムとは常に何か
、、

のリズムである。」25音楽におけるリズムはそれ自体

が「何か」であるが、視覚的なリズムは「何か」のリズムでなくてはならない。そして、視覚的聴覚

的なリズムの絡み合いとしての映画のリズムをミトリは考える。 

 

どんな場合でも、映画のリズムは、それが音楽におけるように純粋なリズムとして存在しなくと

も、全てのリズムの中で最も柔軟かつ複雑なものであると私たちは捉えるだろう。その最高度の

自由さによって最も柔軟であり、時間と空間において同時に
、、、

進展するという事実における独自性

によって最も複雑である。そしてまた、これは忘れてはならないが、言語的コードは理解可能で

あることを意図して整序され、音楽的コードは感覚の反応へと向けられるのにも拘わらず、映画

                                                  
24 Survage の構想は当時の技術的レベル、時代的な状況に制限されたことにより実現されることはな

かったが、2005 年、彼が残した一連のプレートを基に Bruce Checefsky によって映像化が叶えられ

た。 
25 Mitry, Jean, Esthétique et psychologie du cinema, Group Mame, 13, rue, Raymond Losserland, 
75014, Paris, France,1963 (the Aesthetics and Psychology of the Cinema, translated by 
Christopher King, Indiana University Press) p.255 
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のコードは感応を通した
、、、

理解という意図をもって整序されるからである。こうした理由から映画

のリズムは私たちの理性と感情との両方に表れなくてはならず、またその内容物が「感情的思惟」

へと至るようにさせなくてはならない。――それは映画のリズムの最終的な目的である。（『映画

における美学と心理学』、p.120） 

 

これら二つの「時間的リズム」に対し、「空間的リズム」もまた考えられる。質的な非連続性におい

て、時間や強度の関係は運動の観念を生むが、これによって「空間的なリズム」を言うことができる。

すなわち、固定的なかたちであっても、その相互関係は観察者にある種の運動を生むのである。この

非連続性によって生み出される運動にはリズムの可能性がある。映画はこうした「空間的なリズム」

にも関係するのである。リズムは単純な時間の関係よりもむしろ強度の関係に連関する。ショットの

強度はその内に含まれる身体的、物語的、心理的な運動の総体およびその時間の長さによって決定さ

れる。こうした強度の、持続の質的印象の相互作用により生まれるリズムの総体、これがミトリの言

う映画リズム cinérythme であろう。 

こうした原理的な分析を行った上でミトリは映画リズムの具体的な実践へと言及する。 

 

サイレント映画の「非現実的」な本性は、観客に持続
、、

のあるいは時間の経過の現実の感情を経験

させえない。物語の登場人物によって経験される時間（ショットやシークエンスのあいだの時間

の関係）は十全に認識されるだろう。しかしそれは理解されたもの
、、、、、、、

であり、経験されたもの
、、、、、、、

では

ない。観客が、現実の時間の基礎的な感覚に関係する、物語の心理的な時間を内的に計測するの

を可能にするようなある種のリズム的な拍を映画は必要とする。（『映画における美学と心理学』、

p.248） 

 

サウンド映画もこの延長線上に捉えられ、より大きなリアリティをもったものとして考えられる。

一方、歴史上の音楽のリズムと映像のリズムとの関わり合いへの取り組み26は以下のようにまとめら

れる。第一に音楽を抽象的な映像に付随させることが考えられる（フィッシンガー、マクラーレン）。

これはリズミックな補助として音楽を強調するのみである。第二に、音楽に込められた意味を表す具

体的なイメージをもって音楽を説明するようにすること（デュラック）。第三にはそうした表象的なか

たちをそれ自身が喚起的であるように曖昧に留め、音楽を説明することなくその印象を拡張すること

（アレクセエフ）。これらはどの場合でも映像を音楽に付け加えるという手法であり、その始源は音楽

である。ミトリによれば、必要な試み、すなわち真に映画的なリズムへと向かう試みは、映像を音楽

に従属させることではなく、音楽において知覚可能なリズムの力能を映像に与えることによって、映

像の印象それ自身が欠く時間的内容物を経験において生み出すことによって遂行される。 

 そして問題を含みつつ、彼はこう結論づける。映画のリズムはそれが表現する感情か、あるいはそ

れが強調する運動によって正当化されるべきである、と。 

 

第 3 節 映画のリズム――私見 

 これまでに述べてきた様々なリズムに関する考察を「映画のリズム」論としてまとめよう。まずリ

ズムとは「持続の原理」として捉えられた（ベルクソン、バシュラール）。またリズムは「共感」の機

                                                  
26 これは現代において映像と音楽が「同期している」と言われる事態への考察であろう。この観点は

映画よりもむしろミュージックビデオ等の分析に有効であると考えられる。 
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能を担う（ベルクソン）。これは主に感情的共感27を示すが、リズムとして描かれる「感覚」（ドゥル

ーズ）のある種の共感も含まれるであろう。そして我々はこのリズムを何らかの意味での「運動」を

介して経験する。これは時間性・空間性、あるいは視覚性・聴覚性を問わないものであった。28こう

した言に従うならば、「リズム分析」を行うことでその経験における持続や感情、感覚などが析出され

うる。またドゥルーズにおいてリズムは表現となることでそのリズムをもつ領土を指標するものであ

った。一つの芸術作品は領土をもつ。しかし、一つの芸術作品が表現するリズムは単一ではない。映

画においても多種多様なリズムが現れる。それらのリズムが各々の領土を示し、それらが作品の内部

において関係しあう。ドゥルーズはこれを音楽や文学を例に記述したが、映画においても同様の分析

をなしうるのではないだろうか。29いずれにせよ、「リズム分析」は様々な可能性を胚胎しているので

ある。 

 では映画におけるリズム的な要素にはいかなるものが含まれるのか。暫定的にではあるにせよ、一

覧してみよう。まずは「物語内のリズム」が考えられる。これにはまず「人に関わるリズム」、すなわ

ち登場人物のダンスなどの動作のリズムやミッキー・マウシングの際の音のリズム、そして歌を含ん

だ声のリズムが含まれる。さらに、「ものに関わるリズム」、すなわち物語内音楽のリズムや機械の音、

動作のリズム、さらに光のリズムなども含まれる。また「物語内のリズム」に対置される「物語外の

リズム」も存在する。まず物語自体のリズム。そして映画音楽、すなわち物語外の音楽のリズムがあ

る。そしてモンタージュのリズム。それに加えて重要視されるべきであろうスクリーン（カメラ）の

リズムが考えられる。この最後に取り上げたスクリーンのリズムとは、主に POV 映像に見られる「手

ぶれ」により生まれるリズムである。これは撮影者のもつ歩行や呼吸のリズムに同期するかたちで発

生し、さらには自動車や電車の振動によっても引き起こされる。ここにはパンやティルトなどによる

リズムが入り込む余地もあるだろう。 

 重要なのはこれらのリズムを個別に分析することではなく、リズムが「ない」部分30をも含めた諸

リズムの総体としての映画を分析することである。これはドゥルーズの議論とも重なるものであろ

う。そして映画における「物語内容」との関わりも考える必要がある。これはミトリが試みたことで

あった。ここに映画のリズム分析への可能性が拓かれたと私は考えるのである。 

 

結論 

 第 1 章において我々はリズムというものに向けられる視線を辿り、外在性と内在性というアスペク

トを取り出した。そして我々はリズム的な経験の内在性へと焦点を当て、それは瞬間により駆動する

                                                  
27 エドゥアルト・ハンスリックは『音楽美論』(1854)の音楽に表現されるとされる感情に関する議論

の中で、音楽は感情そのものを表現することができないという否定的な仕方ではあるにせよ「ただ感

情の動的なもの dynamisch だけ」（渡辺護訳、岩波書店、1960、p.40）を音楽は表現することが可能

であると述べた。この動的なものとは我々の意味でのリズムに相当するのではなかろうか。 
28 ミトリは時間的リズムと空間的リズムを、その質的な差異を示しつつ運動の印象を介して同一視し

た一方で、彼はリズムとその「内容」の一致と分離という観点から聴覚的リズムと視覚的リズムを分

割した。これは単にリズム的経験という観点からは無意味な議論であろうが、しかし経験の内容とい

う視点は重要であり、一掃議論を深化させる余地があると考えられる。 
29 この議論がドゥルーズの映画論である『シネマ』（1983／1985）とどのようなかたちで接続をかと

いう論点の検討は今後の課題の一つとしたい。 
30 ベルトルト・ブレヒトは、その「異化」効果の一環として「不規則なリズム」の導入を行う。彼は

触り心地の良いリズムによって押し流されてしまう、思想的なものをこの不規則なリズムによって物

語内に挿入する。（ブレヒト『ブレヒトの文学・芸術論 ベルトルト・ブレヒトの仕事 2』河出書房新

社、1972 所蔵「不規則なリズムをもつ無韻詩について」p.246-258 参照）あるいは、リズムの「あ

る」部分と「ない」部分によって織りなされるリズムというのも考えうるだろうか。 
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持続のシステムとして捉えうることを確認した。また、リズムは感覚器官ごとに異なる経験を生み出

すものではなく、むしろそれらに分化される以前の根源性をもつことを見出した。第 2 章では第 1 章

の議論を基盤としてまず芸術とリズムの関係を確認した。そこでは、芸術作品と我々とのあいだの共

感の機能、あるいは領土化の機能をもつ芸術的表現をリズムが担っていると述べられた。それを受け

て「映画のリズム」への問いへと向かい、過去に提出された論考の検討を試みた。これらを経て映画

のリズム分析の可能性が拓かれた。今回の研究では具体的な作品分析を行うことが叶わなかった。そ

の際にはミトリが自身で制作した『Pacific 231』（1949）への分析が参考となるだろう。方法論の確

立や歴史的な検討など依然として課題は残るが、これらは今後の課題として設定しておきたい。以上

をもって本論の開かれた結びとする。 
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