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ピ グマ オ ン

ールソーとゲーテの一つの出会い一

小堀桂一郎

『ピグマリオン』という小さな音楽劇（Scene lyrique）はフランス文学史

の上ではどの程度の芸術的評価を得ているものであろうか。このささやか

な作品が，ルソーの制作全体の中では彼の代表的な著作の思想的重要さの

かげにかくれて， というよりもすでに分量の上から見ただけで『告白』や

『エミール』と並べては全く影の薄い存在になってしまっていることは否

みがたし、。このような目立たない作品の文学史的位置づけは測定すること

が困難でもあり，また出来たとしてもそれに特別の意味もないであろう。

これはけっして傑作とか問題作というものでないことはたしかであるが，

しかしなかなかに捨てがたい味をもった佳品であり，かくれたる愛好者も

少なくない，もしくは少なくなかったらしい。

制作は1762年とされているからルソ一五十歳のときで， (1）これは『新エ

ロイーズ』出版の翌年，また『社会契約論』 『エミール』出版の当の年の

ことであり，すなわち1758年から60年にかけての，モン・ルイにおける多

産の三年を経て間もなく， 『エミール』のまきおこした波紋の意外なひろ

がりにおびやかされ，プロイセン領モチエにしばらく亡命の地を求めてい

たころの作であるO

この作の発表はしかしずっとおそかった。 1770年の 4 月 15 日，復活祭の

ことであったが， リヨンにおいてルソーはコアネ (Coignet）にこの劇に

つける音楽の作曲を依頼した。そしてコアネの言を信ずるとすれば作曲は

ただちに完成し，その四日後には，オペラ『村の占師」 (Le Devin du 
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village）と同時にこの作はリヨンで iゴ寅されたのだった。数日後にはもう

パリの消息、通たちはこの作品の初河のことをうわさにのぼせていた。翌

1771'.i手の 1 月，「メルキューノレ・ド・フランス」（Mercure de France）と「ヌ

ーヴォー・ジュノレナーノレ・エノレヴェティック」（Nouveau Journal helveti ’ 

que) とにこの作品のテクストが発去され，つづいておそらくはほとんど

刊行寺に，極くうすい小 fHFf としてリヨンとジュネーヴとで刊行され， こう

して「ピグマリオンJ とし、う作品は具体的に文学史上に姿をあらわすこと

となった。

さらに翌年の1772年 3 月，パリのオペラもこの作品をとりあげて上演し

多数の観客を集めた。 1775年， といえばルソーの死の三年前であるが，コ

メディ・フランセーズもまた『ピグマリオン」を舞台にかけ，女優ローク

ール（Raucourt）がガラテの周バ象を， ラリーヴ（Larive）がピグマリオン

を演じたが，ルソーはこの時の自作の再演を承認していなかった。さりと

て積極的にーと演中止を申し入れるのでもなかった。 「あの作品は私からむ

りやりとりあげられ，こっそり印刷されたものだ。まちがし、が沢山ある」

というのが彼の言い分であった。

ルソー自身が生前すでに異本のテクストの不完全さを指摘しているとお

り， この作にはいろいろの杜撰な異本があったらしし、。 「メルキューノレ・

ド・フランス」に掲載され，やがてそれをぬき出してノミンフレットとした

1771年のジュネーヴ版はオリジナル・エディションではあるのだがこれも

定本とはならず，ルソー自身が筆を加えてムルトウー・デュ・ペルー版

(edition Moultou・Du Peyrou）全集第15巻（ジュネーヴ， 1782年）の底

本となったものが決定稿として今日プレイヤード版の作品集に収録され，

初版ジュネーヴ版の稿体はヴアリアントとしてプレイヤード版ではそれぞ

れの異同の箇所に符号をつけ，後に一括して列挙しであるO

伝説のピグマリオンはキプロス島の彫刻家である。オヴィディウスの

『変身詔』 (Metamorphosis）に物語られているところによれば，彼は芸

術に熱中するあまりに終生独身で通すという誓を立てたためにヴェヌスの

怒を買った。ヴェヌスは彼が自分の作った象牙彫りの人形に恋をして愛欲

-335-



の苦しみを味わうように仕向け，以てその不涯を罰することにした。とこ

ろがその結果逆に，女神はピグマリオンの恋の情熱の激しさにほだされ，彼

の切なる願いをききいれて人形に生命を与えてやる。ピグマリオンはこの

乙女を妻にし，パフスという男の子をもうけた。この物語では象牙二彫りの

人形は無名であったがラモット（Lamotte) の一幕物のオペラ（1700年初

演）でガラテの名が与えられて以来この名が用いられるようになった。（2)

ノレソーの音楽劇は，筋はラモットのオペラを踏襲している。主人公の彫刻

家ピグマリオンは伝説の討っているようにただ自作の人形への愛欲に苦し

んでいるだけではない。彼はまた芸術と人生のレアリテとの問に生ずる不

協和に対して深い悩みを持っている。自分の芸術的才腕に自信を失いかけ

ている折しも，閉じこもった孤独な生活は憂うつだし，芸術家仲間との交

際も面白くなし、。アトリエを捨てて出てゆきたくなるピグマリオンをなお

そこに引きとめているのは，彼自身の作1~i'1 である，ガラテと名づけられた

少女の彫像だった。この大王！日石製の少女の｛象への愛若と，芸術家としての

自負と，またそこからくる白己白身への不？荷とに彼の心は四方からさいな

まれているのだが，そうした彼の心の葛）践が具体的にどのようなものであ

るかは，実際に作品に当って見なくてはならないだろう。

全X~＼は大部分主人公の独白から成り，ガラテは最後に化身して人間とな

ったとき， ピグマリオンの愛に HJ.し、る二三の言葉を口にするだけである。

すなわちモノドラマ（Monodrama）であり，音楽は台辞に節づけしている

のではなく，言葉と言葉との間をつづるように流れてゆく。

舞台は彫刻家のアトリエの内部をあらわし，あちこちに大理石の塊や粗

けづりを施した制作中の立像などが見える。舞台奥に，玩をかかげてかく

した立像が一つ見えるが，これがガラテの石像である。石像をおおった幕

は怪い天主状の帳で，花環を図案にした紋飾りがついているO

彫刻家は頬杖をついて坐っている。不安げな，意気錆沈した様子。突然

立ちあがってテーフソレの上からのみをとりあげ，制作中の粗けづりの石塊

に二つ三つ打ち込む。が，また不意にその子をやすめ，失意と不満の態で

思いに沈み，虚空を眺めている。彼の玖くような長いモノローグが始ま
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る O

彼は自分のいま手がけているものが，魂も生命もないただの右くれだと

いうことに対して嫌悪の情を押えきれない。しかしそのような気持がおこ

ってくるのは，自分の制作に対する信頼の欠如と情熱の冷却を意味するも

のであろう。彼はかつての自分の才能への誇り，ひらめく霊感がいったい

どこへ消えてしまったのか， と嘆く。自分はもはや通俗の職人にすぎな

い，そうつぶやいてピグマリオンはのみを投げ出してしまう。

一一チルスよ，（3）おごり栄える都よ，汝の栄光を作りなしている高き芸

術のかたみはもはや俺の心をひきつけなし、。それを讃美しようという興

味はもはや俺にはなし、。美術家たち，学者たちとの交際も砂を噛むよう

に味気ないし， i®工たち，詩人たちの仲間との話題にも昔の面白味はも

うなし、。

彼はさらに，友情も，後世に残るかもしれぬ自分の名戸も，心を慰める

には足らぬ，自然は生命の喜びにみちているのに自分はそれを模倣して冷

い右像をつくるだけだ， と不満をぶちまけるO 暗く沈んだ彼の心の中に，

やがて不思議な熱情がまたわきおこってくるo

一一これはなんだろう。やつれ，ほろんだ才能のむくろの中に，まだ何

やら熱い心のはばたきを俺は感ずるO

ここで， とばりをかかげてかくしてある自作のガラテの像への愛着が彼

の意識にのぼってくるO それはピグマリオンには，形はいかに美しかろう

とも所詮は死物にすぎないー塊の石とも映じまた同時に，かけがえのな

いわが唯一の傑作， うちひしがれた心の最後の慰め手， とも映ずる。相反

する二つの感情の問に彼の心はかき乱され， しばらくはこの間の心の動揺

がくりかえされる。彼は，この像にまだどこか手を加えて補うべきところ

が残っているかもしれぬ，というし、し、わけを考えつく。そして石像と相対
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したときの自分の興奮を恐れながらも，結局はとばりをはねのけてガラテ

の像をあらわにするO 観客の眼から見ればここでガラテの像がはじめて舞

台に姿をあらわすことになるO 像は半円形の段をいくつか重ねた大理石の

台座によって高くささえられている。ピグマリオンは，着衣が石像の肌を

少しかくしすぎている， とつぶやきながらのみを手にとって像に槌の一撃

をくわえるのだが， とたんにぎくりとして手を止め，のみを下にとりおと

す。石像の肌はまるで生きている肉身のように脈打つてのみの刃を押しも

どしたからである。その手応えにおどろいてピグマリオンは叫ぶ。

一一一神々は俺をためすのか。この娘もきっと神々の仲間の一人なのだ。

彼は，ガラテの姿にはもう一点の新しい美もつけくわえる必要はない，

彼女の美は完全無欠だ， と悟る。しかし彼女には心はないのだ。彼は愛と

憐みのこもった眼ざしでガラテを見つめる。彼女に魂を吹きこんでやるこ

とができるならば，一ーと彼は考えるO 彼はし、まや自分の，自作の石像に

対する恋心をはっきりと自覚し，恥ずることもない。彼はこの石像に生命

が吹きこまれることを心から願う。自分の生命を彼女に与えてやりたし、。

そうすれば， ピグマリオンは死んでもその生命はガラテにのりうつってい

つまでも生きつづけてゆくことができょう。彼は今はもう自分の存在と相

手の存在とを区別することができなし、。

一一おお， 俺がお前であったなら， 俺はお前を見なくてもすむだろう

に。お前を兄てお前に恋する男でなくてもすむだろうに山、や，我がガラ

テは生命を得てくれ，そして俺もガラテになってしまってはいけなし、。

俺はやはりお前と別の存在でなくてはいけなし、。それはたえずお前であ

りたし、と願うためだ。お前をみつめ，愛し，愛されるためだ。

一一この娘に俺の生命を半分やってくれ， 必要とあれば全部やってく

れ。この娘の中に生きつづけるならば，それで俺には充分だ。

q
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このような激しい言葉の中には「告白』にあらわれている，ルソ一自ら

が「異常な欲求」（besoin si ngulier）と呼んでいるところの，彼の生来の欲

求のおーの，かつ最大のもの， 「肉体がし、くらかたく結びついてもそれで

充分ではなし、。私にとっては，同じーっの肉体に二つの心が入っている，

というくらいでなくてはいけないのだ。さもないと私はやっぱり空虚だ。」

（「告白」引 9 巻）というほどの，完壁な合ーとし、う理想へのあこがれがよ

みとれよう。こういう要求を感ずる自分の気持のことをルソーは『告白」

の中で執倒にくりかえしているが， 『新エロイーズ』においては「無味介

のコミュニケーション」（communication immediate）とし、う言葉で表現さ

れている，他者との完壁なまでに親密な共感の実現は，寸－歳たらずで孤児

同然の境遇におちいったルソーの終生の歩のようなものであったかもしれ

ない。制作された時期やそのときの境遇からみても一つの孤独者の音楽に

ほかならないこの作品に，孤独のむなしさをみたしてくれるような，その

ような真の合ーを望む戸がひびいているのは当然のことともし、えるであろ

う。一般的にもいえることだが，ことにルソーのような人においてはすべ

ての作I店が，作者のそのときそのときの生活の訪れ、底からにじみ出た告白

の一片にほかならないであろうから。

さてガラテの右像は， 自ら自分は気が狂ったのではないかとうろたえて

いる彫工の前で，おもむろに生命を持ちはじめる。像はうごき出し一歩一

歩と段を踏んで台座から降りてくる。ピグマリオンはひざまづき，子を胸

に組んでふり仰ぐ。ガラテは自分を指さし「わたしょ」という。

Ga1athee se touche et <lit. Moi. 

Pygmalion transporte. Moi ! 

この部分ではピグマリオンの“Moi”のあとに感嘆符のない版もある。

(Edition de Ch. L油ure. Paris, Librairie de l’Hachette 1863. その第

4 巻）その場合ピグマリオンは，ガラテの「わたしょ」という名乗りにこ

たえて同じく「わたしだ」と応ずる心なのであろうか。しかしここはプレ
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イヤード版の示す感嘆符の心をいかし，ピグマリオンが石像の最初の一言

をきいて， 「わたし，だって！」とおどろいているもののように解すべき

だと思われる。このあと全体はつぎのピグマリオンの言葉を以て終る。

一一そうとも，やさしい，可愛いガラテ，お前はほんとうに私の子と私

の心の傑作，神々の傑作なのだ－－－－－－。これがお前だ，これこそがお前

だ。私はお前に私の全存在をやったのだ，私はもうお前によってしか生

きてゆけない。 一一幕一一

この劇にはさきに述べたような，知r;titt介のつながりへのルソーの切実な

あこがれの心を読みとることができるし，また，自作の彫像の美しさを讃

えるあまりに， 「俺は自分の作品をいくら設歎しでもしつくせない。俺は

俺の作品のうちに俺自身を讃欺する。」と叫ぶ彫刻家の司！（こルソーその人の

ナルシスムを児てとることもできょう。

また多田道太郎氏がごく簡単にこの作品のことにふれながら， 「・・・・・・わ

たしを怠きつける愛i青のおもむくままに，わたしの心はいまもなお，それ

にふさわしい感情によって交われ，そういう感情を生み出し， ともに分か

つ架空の存在と一緒に一一あたかもそれらの存在が現実のものであるかの

ように一一楽しんでいる。」という『孤独な散歩寸号の夢想J からの言葉を引

いて， 『ピグマリオン』とはこうした「架空の存在との対話」というモテ

ィーフを見事に劇化したもので，要するに作者の内心の劇なのだ， と的確

に指摘している（「ルソー』桑原武夫編，岩波書店， 1962年）ことにもここ

で注目しておきたい。この作品が，舞台にかけられるものである以上劇で

あるには違いないのに，ほとんど全部主人公のモノローグで終始してしま

うという特異な形式を発明しているのも偶然ではなし、。ここでは主人公の

口を借りて，ルソーが同時代に対してぶつけた憤満，孤立した白己に対す

る衿持，真に親密な共感（特定個人との，また民衆との）への熱い憧憶，

やるせない失望等が綿々と諮られている。そうしてそのような湧きあがっ

てくる種々の想いを，当日午の作者は自分自身を相手にして語るよりほかに
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どうにも仕様がなかったのだ。しゃれた着想と，気の利いた，装飾的な形

象のかげに，ここには意外に深く作者の心のドキュメントが蔵されている

と見てよい。

ところでこの作品が同時代者の問に持ち得た反応、は，作者のかくれた内

心の劇を読みとる， というのとは少しちがった方向であらわれてきた。同

時代のフランス文学にやはり普通人のものではない造詣を持ち， 『ラモー

の甥」の発掘・紹介とし、う不朽の「文学史的功績」をになっているゲー

テ，その尼大な生涯の労作は言ってみればすべてこれ作者の内心の偉大な

告白の断片だったとも言われているゲーテすらが，これも比類ない『告

白』の著者だったルソーのこの小品をとりあげたとき，そこに作者の深い

内面の劇を，同情的にとまでゆかなくとも，せめて客観的に読みとってや

るだけの共感を持たなかったのだった。結論から言えば，ゲーテはこの作

品を全く美学的観点からしかうけとることをしなかった。

1770年 4 月 16 日， リヨンで『ピク、、マリオン」が初演されて成功を収め，

翌年の 1 月「メルキュール・ド・フランス」に発表されてから後，この作

品が各地で， とくに国外で歓迎されつつ伝播していった，その早さと広さ

とは非常なものであったらしし、。（4）その成功はフランス国内ですら，作者

の本心であった内面の対話への共感から出たものかどうかは疑わしく，ど

うやらこの作品の形式の斬新さと，大衆の感傷に訴える言葉と音楽の魅力

によるところが大きかったのではないかと思われるのだけれども， しかし

またその形式の新しさのゆえにこそ，逆にフランス人が，この作を歓迎し

た外国人によって，これがし、かにおもしろい作品であるかを教えられたよ

うな結果にもなったのだった。

1772年にはワイマルの宮廷劇場が『ピグマリオンJをとりあげ，独訳した

台詞によって上演したという記録もあるO この年はしかしゲーテが共地の

宮廷に迎えられるより三年も前のことである。ゲーテがこの作品を知った

のはシュトラースプルク遊学時代のことであるから，（5) 1770年 4 月からお

そくとも 1771年 8 月までの問のことである。当日手。ド優オーフレーヌ (Jean
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Rival Aufresne）がノミリを去ってシュトラースプルクを通過し，そのさい

其地で『シンナ』のオーギュストや『ミトリダート J の主役等得意の役柄

を演じてみせたことがあった。ゲーテは彼の演技を実見し，その印象を

『詩と真実』に記しているが，その一節のすぐあとに，彼は「ピグマリオ

ン』についての感想を述べている。ゲーテはシュトラースブルクにおい

て，オープレーヌの演ずる『ヒ。ク守マリオン』を見たのであろうか？ 『詩と

真実』の本文のみからでは具体的な事実を知ることはできない。しかし少

なくとも，丁度ゲーテのシュトラースブルク滞在中であった1771年の正月

に『ピグマリオン』が初めて活字になっことを思い合せれば，当時フラン

ス文学， とくにルソーとディドロへの関心をはっきりと示しているゲーテ

が， 「メルキュール・ド・フランス」誌上に「ピグマリオン」の初出の稿

を見出して記憶にとどめた， という推測も許されるのではなかろうか。直

接舞台を見ることによってか，または台本を通じてか，ゲーテがこの作品

を知ったのは，いずれにせよ初演後間もないことであったろう。フランク

フルトへの帰郷後，翌1772年，ゾフィ・フォン・ラ・ロッシュ（Sophie

von La Roche）がこの戯曲の刊本をゲーテに贈り，ゲーテがこれを面白く

読み，好意的な評価を与えている事実がその書簡からうかがわれるので，

シュトラースブルクでの接触が舞台を通じてであったとしても，それから

間もなくその台本をも彼が読んだことは確実であるO そしてゾフィー・フ

ォン・ラ・ロッシュがゲーテに贈ったというのは，おそらくは1771年のリ

ヨンまたはジュネーブ版の小冊子だったのではあるまいか。

なお，学生時代のゲーテのフランス語の学力がどの程度であったか，と

いうことについては大野俊一氏の詳細な研究があり，また別の興味ある問

題を提供しているが， 『詩と真実』にみられる，フランス文学への当時の

関心のほどからみて，この小品を味解する（耳から，もしくは日からとし

て）にはまず充分であったと考えてよいのであろう。

青年ゲーテはこの作品を歓迎した。彼の心を捉えたのもやはり形式の特

異性とその斬新な魅力であった。 Scene lyrique をドイツ人はメロドラマ

と呼んだ。メロディ・ドラマの意味であるが，オペラのように詞そのもの
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に古楽がつけられてこれを歌う，というのとはちがい，音楽は時に諮られ

る台詞の伴奏であり，時に a司と 3司とのmJの主人公の黙劇の部分でその背景

を流れてゆく。（ 6) 

劇の詞と古t楽とを結びつけるというのはlSt止紀の作家たちにとって大き

な関心事の一つであったが，ゲーテもまたこの問直で苦心したことは，「ク

ラヴィーゴJ 「エグモント』にみられるし，また『エルヴィンとエルミー
ジJグシユピール

レ』 「ヴィラ・ベラのクラウディーネJ ではいわゆる歌芝居をも試みてい

る。ーたびベートーヴェンの「エグモント』，メンデルスゾーンの「真夏の

夜の歩J が出て，劇音楽という形式を提出してしまえばそこにもはや何の

ふしぎもないが，ルソーのメロドラマは当時，劇と音楽との有機的な結び

つきを従来よりもはるかに密誌にすることに成功した点でこの形式の成立

の端緒と見られたものであったらしし、。この新機l袖が作品の大衆的成功の

大きな原因の一つだったことは間違いなし、。

この作品のもう一つの特色は劇の大部分がただ一人の俳優’によって演ぜ

られるということだ。すなわちこれがモノドラマとも呼ばれた所以であ

るO ヴォノレフガング・カイザーはモノローグの機能を段階的に分類してい

る。舞台が空白になるのを避けるためだけの，最も程度の低い「技巧的」

モノローク万ーらはじまって， 「叙事的J，「行情的」という段階があり，「反

映的」モノローグは一人の人物を通じて一つの「状況」が反映されてあら

われるのだという。当時のドラマにもオペラにも大きな激情の表白として

のこの匿のモノローグは見られた。しかしそれも劇全体の多様さの中では

結局「一つの」調子としてひびき， 「一つの」感i青を表現できるだけだ。

しかし最高の段階にある本来の「劇的」モノローグはそれ自身がすでに多

音fJJ ・多調的である。それは多くは（たとえば髄慢と対話するハムレット

のように〉自分自身との対話，架空の汝との対話という形をとり，それ自

体独立した展n目をみせるO それ以下の段階のモノローグではその主体はそ

のつどごとの一過性の感情であるが，劇的モノローグでは一人の人間，振

幅の大きい感d青や状況を多音的に一身にそなえている一人の個人が主体と

なる，と力イザーは説いているO このような高度の機能に若目し，応用し
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たそノドラマは，要ずるに一つの長いモノローグにすぎないのにそれ自体

のうちにハンドノレングを含み，すなわち劇でありうるO こうした開拓者的

な功績を以て，メロ・モノドラマ「ピグマリオン』はドイツにおいて，一

時的であったとはいえ，ゲーテによって「小品ではあるが， しかし不思議

にも一時期を到するものとなった作品」と呼ばれるほどの成功をかちえ，

急速な受容と i：~%倣とを呼びおこしたのだった。そしておそらくは無数に出

現したのであろうドイツにおける模倣作の一つならずが，ほかならぬこの

ゲーテの作品のうちにも認められるのである。

ルソーのこの作品の功績の一つがモノローグの機能の拡大にあったとす

れば，まず思いおこされるのは『ファウスト』の「夜」の場－の冒頭のあの

壮大なモノローグではなかろうか。ゲーテが『ファウスト』に若干したの

は1771- 2 年三ろ，シュトラースブルク滞在末期から，フランクフルト帰

郷のころにかけてのことという推測が有力であり， （一部の情景ーが断片的

に，たとえば「ライプナヒのアウエノレパハの酒蔵」の景のある部分がすで

にライプチヒ遊学時代に書かれていたろうという推測もある）冒頭のモノ

ローグにモノドラマの出現が刺戟を与えたかも知れぬという推定は時間的

には可能であろう。内容の上からみても， Jr頃序を逆にして観察すればピグ

マリオンの自己への懐疑や，生命のない石を弄ぶことを嫌悪し，此岸的な

生命の燃焼への熱い憧慌を語る言葉のうちにファウスト的な併を認めるも

のは少なくないであろう。もう一つ注目しておいてよいと思うのはピグマ

リオンが呼びかけているヴェヌスという神の性格である。これはピグマリ

オンによれば， 「ものみながそれによって身を保ち，絶えまなく繁殖して

ゆく」 (par qui tout se conserve et se reproduit sans cesse）ものであ

り， れ、っさいの存在の根源」 (principe de toute existence）なのだ

が，それにむかつて彼が ame de 1 ’ univers と呼びかけているのが注意を

ひく o ame de l’univers は Weltseele であるが，これはゲーテにとって

はほとんど「自然」と同義語であり，すなわち Erdgeist の別形であるO

スウェーデンボルクの霊観や，ルネサンス期の自然哲学からその起源を説

明されるのが普通のことになっているあの幽陥な地霊の系図に，ラテン世
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界経由のギリシァの女神の血統もまじっているとしたら一一，これはもち

ろん根拠の弱し、仮説にすぎないけれども， しかしそれほど突飛のことと

も，牽強付会とも思われない。地霊の形象はっきつめて洗ってゆけばゆく

ほど，北方的秘教的なかげがうすれ，若きゲーテの独創になるひたすらに

地上的人間的な生活衝動の象徴という印象が強くなってゆくのであるO

韻文劇「プロゼルピーナ』成立の動機については諸説があるが，（ 7 ）発表

されたときの肢初の形は狂言芝居（eine dramatische Grille) と名づけら

れた『多感の凱歌』 (Der Triumph der Empfindsamkeit）の第四幕の大

部分を占める挿入劇であった。それが1778年にはなぜか独立して印刷に付

され，翌1779年には『多感の凱歌』がすでに二度演ぜられている同じワイ

マル公の｜司女子会劇場（Liebhaber-Theater）の舞台でこれと切りはなして上

j買されるにいたっている。

『多感の凱歌J はロマンティッシェ・イロニーを盛りこんだ茶番狂言と

も言うべきもので，面白いところはあるが芸術的価値から言えば取るに足

らなし、。ただこの劇の第一幕で冗談ずきの国王アンドラゾーンが宮廷の侍

女たちにむかつて，后のマンダンダーネがモノドラマを演ずるのを楽しみ

にしている，と語るところが注意をひく。侍女たちは，それはいったいど

んなものか，ひとりきりの芝店では見ていて退屈しはせぬか，などとしゃ

べり立てる。それに対してアンドラゾーンは答えている。一一人物は本来

ひとりではない，いろいろの人間や物の精が出てくるO だがそれらをみな

たった一人で演じてしまう，それでモノドラマというわけだ。これは最近

の発明の一つだが，こんなものがし、まの世間では大いに受けているのだ。

一一この言葉はこの作品の挿入劇となっている『プロゼルピーナ』への伏

線であるが， 「これは最泣の発明の一つである云々」（Es ist eben eine 

von den neuesten Erfindungen）は，ゲーテが「ピグマリオン」とその模

倣作とを念頭に置いていることを自ずからに示しているものか，もしくは

意識してその流行を誠したものであろう。

プローセルピナはローマ神話で農業の女神というのがほぼ定説らしい
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が，はやくからギリシァ神話のペルセポネーと同一視されていた。ゲーテ

の『プロゼルピーナ』はいうまでもなくこのペルセポネーの神話をあつか

ったものである。

ゲーテの作はプルートーに誘拐されて冥府につれてこられたフ。ロゼルピ

ーナがこの椿事に対する最初のおどろきからさめやらず，冥界の荒涼とし

た土地の上をさまよい歩き，疲れ果てて立ち止まったところからはじまる。

271 行におよぶ全篇の大部分がプロゼルビーナの独自で占められているが

216 行めに至って，姿をかくしたままのパノレツェン・運命の女神たちが劇

にくわわり，プロゼルピーナにむかつて，あなたはすでに柘椙の実を喰べ

たのだから（劇のト書では柘棺，本文ではプロゼルピーナもパルツェンも

林檎といっている）あなたはもう冥界のものになったのだ，何を嘆くこと

があろう，あなたはわれわれの女王なのだ，と呼びかける。オヴィディウ

スの書いた物語によればプロゼルピーナはツォイスの裁定に従し、，その母

デメーテルの懇願が半ば認められた形で，地上と地下とに交互に住むこと

になるのだが，ゲーテのプロゼルビーナは永久に冥界の王プルートーの傍

にとどまることに決められてしまう。そして運命に対する彼女の嘆きとプ

ノレートーに対する憎しみの心が余韻をひきながら全曲を終る。独立した作

品として読むときはうかがし、見ることはできないが，『多感の凱歌』の中で

はプロゼルビーナの Abscheu und Gemahl, 0 Pluto! Pluto! (v.265/266) 

とし、う叫びで王のアンドラゾーンがプルートーに扮して登場し，后のマン

ダンダーネはこの憎悪の言葉をプルートーに投げつけて逃げ去り，プルー

トーは詰然と彼女を見送って立ちすくむ， というところで幕になるO

これでみてもわかるように，この作に内容の上で『ピグマリオン』に負

うているものはおそらくは何もなし、。ただしゲーテがこの作において，内

容ではなく全く形式の点だけでルソーに負うていたということの意味は小

さくなかった。後に検討するであろうように，ゲーテはやがて『ピグマリ

オン』に対する意見を変えた。ルソーの音楽劇のクライマックスであった

もの，右像が生身の人間に化身するという着想に対して最も鋭くゲーテは

批判を浴びせるようになった。そして丁度それと同じころに，形式の上で
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ば「ピクーマリオンJ の問［枕作と言わざるをえない自作のモノドラマに対し

て，ゲーテはもう一度新たな関心を注ぐことになった。すなわち1815年ワ

イマルのゲーテ家の抱え楽士たちの指揮ι－であり，ツェルターの弟子であ

った音楽家エーパーヴァイン（Eberwein）がゲーテの許しをえて「プロゼ

ルビーナ」に付ける来！？しい音楽を古川、たところ，これがたいへん詩人の気

に入った。ゲーテ白身が朗読し，エーパーヴァインがピアノで伴奏してみ

た。また女優アマーリエ・ヴォルフ（Amalie Wolf) がプロゼルビーナの

役にうってつけと忠、われた。かくてゲーテは大し、に来気になり，この旧作

をワイマル劇場で再演するためにあらゆる努力を｛昔しまなかった。二度目

の作曲（最初にこの劇詩に音楽をつけたのはゲーテ詩の作曲家としてすで

に知られていたワイマル公の廷臣ゼッケンドルフ Siegmund Freiherr von 

Seckendoげであった）にさいしてゲーテが白ざしたのはルソーの達成した

ものをさらに一歩先へ進めることであった。 J~Jjの言葉と音楽との有機的な

結合はメロドラマという形で一応の成功を見た。その先に進められるべき

目標を，ゲーテは『フO ロゼルビーナJ 演出の上の注意という形で一つの論

文にまとめたが，それによると台詞のみならず， しぐさ，装飾，衣裳の効

果をもまた音楽という海の上に浮かべてあやつるのである。台詞について

は，伴奏をもった朗読という調子のみならず， レチタティーフを導入して

オペラ的要支・もまた協同するようにする。一言にして言えば「フ。ロゼルピ

ーナ」は一種の「総合芸術J として働きかけなくてはならなし、。衣裳の効

果についてもゲーテはかなり奇抜な着想、をもっていたようだ。 Kleiderspiel

という定誌の仕方からして，それがまさかワイルド＝シュトラウスの舞台

作品におけるサロメの七つのヴェールの舞のようなものである， とまでは

臆測しない方がよいのであろうが，ゲーテの記述によれば，プロゼルビー

ナはテクストの表現している感情の明暗に応じて時には冥界の女王，時に

は一人のうら若いニュムフというそのあり方を，よく裳を次々と脱いだり，

またまとったりというしぐさによって表出するように指定されているのだ

っ fこ。

この作品はこの再演当時，結局四度型車台にのぼり，アマーリエ・ヴォル
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フがワイマノレを去るにおよんで再び忘れられてしまった。この時ゲーテが

この「総合芸術」のために考案した上演上の諸配慮は， しかし「ファウス

ト・第二部」のへーレナの掃の構成に際して再び役立った，とカイザーは

註している。

『プロゼルピーナ』と反対の場合，すなわち芸術家とその作品との関係

に， 「化身」という着想のからまってくる点で，内容的にルソーの影響が

見てとれる場合が以下に述べる『画家の渡世·J ( ((Kunstlers Erdewallen))) 

であるO

1771年 8 月ゲーテはシュトラースブルクからフランクフルトに帰り，再

び両親の家に暮らすことになるが，途中四ヶ月のヴェッツラル滞在をはさ

んで75年まではいわゆるフランクフルト時代であるO 「画家の渡世』の

成立はこの時期jにあたっている。 1773年11月 3 日付の，ゲーテからヤコー

ビの妻ベッティへあてた手紙に「これは最上とは言えませんが最新の作品

です」という言葉をそえである原稿の写しを彼女に送ったことが読みとれ

るが，それに対するベッティの返事に「お送り下さった戯曲は大へんけっ

こうな出来と思いました。あの中のヴェヌスに語る言葉は出来栄えにふさ

わしく大へん面白く読みました」とあるのは， 『i画家の渡世」の中のヴェ

ヌスを指して言ったものと推測される。すなわちこの作品の成立は1773年

の10月ごろ，シュトラースブルクから帰って二年ほどの後ということにな

ろう。

これは二誌の劇という形をとってはいるが総計70行の詩句からなる小規

模のものである。第一幕は「日の出前」と題されているO 主人公の画家は

註文を受けて，肉付きのよい，めかしこんだ，気品のない富豪の夫人の肖像

を描いている。気のすすまぬ仕事であるが，パンを得るためには芸術家の

自由の誇りにも譲歩して夜明け前から註文の仕事にとりかかっていなくて

はならない。（ 8 ）画家は気のりのしない仕事のことをなげきながら拍きかけ

の絵を画架からおろし，そのあとへ等身大のヴェヌス・ウラーニアの肖像

を i立く。
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ヴェヌスーウラーニアとは何か。ヴェヌスがアプロディーテーと同一視

されていることはここでも通例どおりであろうが，ウラーニアはアプロデ

ィーテーの呼び方の一つにほかならず，ギリシァ神話におけるアプロディ

ーテーの東洋的起源を暗示する呼び名であるとされているO ほかにムーサ

（ムーゼ）の一人で天文を司る女神にもこの名が与えられており，ゲーテ

がこの作品のヴェヌス・ウラーニアという複合形でどのような性格を考え

ているのか明瞭でないが，本文から，愛と美と芸術を司る女神と想定され

ているらしいことがうかがわれるO 1792年の小詩篇『新らしいアーモル』

にもヴェヌス・ウラーニアの名が出てくるが，そこでこの名を有する女神

の性格も大体同じものと考えられる。

画家は絵の中のヴェヌスに向かつて，お前は自分の青春時代の魂の花嫁

であった，と語りかけるO だがこの絵も妻子を養うためにはやがて他人の

手に波さねばならないことがわかっているO

第二幕は宣近いアトリエの中で，肖像画の註文主夫妻の不意の訪問にお

どろかされた画家は慌てて画架の上のヴェヌスの画像をとりおろし，肥っ

た婦人の肖像をおきかえて，今まで制作にかかっていたかの如く振舞う。

夫妻の俗物流の批評の言葉に画家は耐えられなくなって傍白で絶望的な悲

嘆の言葉をつぶやく。そのときムーゼが「他の人には見えず，画家に歩み

寄る」 (ungesehen den andern, tritt zu ihm.）という卜書を以て，この

画家に慰めの言葉をささやきかけ，そのムーゼの言葉を以て短い全篇が結

ばれるO

あなたはまた勇気を失くしかけていますね。

人は誰も皆自分なりにこの世の抑を負わねばならぬものです。

あの女は感じは悪いけれども支払し、はきちんとします。

亭主には好きなだけ悪口をしゃべらせておきなさし、。

以下引用するほどのこともない，ムーゼの－，j·葉にしては平俗な，調子の

ひくいものだ。ところでこの作品を，指定通りに短いながらも二幕に分た

れた劇として扱う場合の舞台形象はどんなものであろうか。第二幕では舞
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台の動さ？に対する作者の指定は前記の一行以外にはないので，詳細は確実

にはつかみにくいのであるが，ムーゼがこのように唐突に，いったいどこ

から出現するのかを考えてみると，これがすなわちヴェヌス・ウラーニア

が画布から抜け出して画家の背後にしのびよるという活人画的舞台形象な

のだ。

「フ。ロゼルピーナ』を書くときにゲーテをひきつけていたのは，ルソー

の創案になるメロ・モノドラマという新しい芸術形式であったが， 『画家

の渡世」では，ゲーテは芸術家の作品である女性像が生身を得てその創造

主の愛に応えるという，ガラテと同じ趣向の着想に興味を抱いていたので

はなかったろうか。もちろんこの二つの作品の趣向が偶然に似る場合もあ

りうるのだから，ゲーテのこの着想がルソーに由来するものと断定するわ

けにはゆかなし、。ただルソーの例以来，多くのピク守マリオン模倣作がドイ

ツにあらわれ，歓迎されていたとし、う背景を考慮してみるとき，これもま

た「フ。ロゼノレピーナ』とはちがった点で『ヒ。クずマリオン』の模倣作の一つ

だったのではないと推測されるO

直接本文についてみると，画家とヴェヌス・ウラーニアの画像との関係

は，これも作者と作品という常識的な範囲を超えているように見えるo 画

家の画像に向かつての独自，

天女の姿よ，

私はお前を我が花嫁と思ってかき抱く。

私の絵筆がお前に触れるとき，お前は私のものだ。

お前は私なのだ，私以ヒのものだ，私がお前のものなのだ。

とし、う激情的な調子のうちには，芸術家が自分と自分の作品を一体化し

て眺め，自分と作品との聞に最早区別がつかなくなってしまう『ピグマリ

オン』の中の彫工の熱狂と相通ずるものがあろう。また芸術家の青春時代

の記念的傑作が，それから年を経た後である現在の，世俗のj墓労につかれ

た芸術家の境遇にとって慰めとも心の支えともなっているという状況は両

者に共通している。しかしゲーテの小品において，画家とヴェヌス・ウラ

ーニアとの関係の本質的なものは，ゲーテが「ちょっとした情話」と名づ
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けた， ピグマリオンとガラテの物語とはまた少しちがったものであること

も改めていうまでもないであろう。同仮のヴェヌスは画家の恋人ではある

が，そればガラテが彼女の肉体的な美しさを以て創り主の周三工の心を迷わ

せているのとはちがった意味においてである。これはむしろエグモントの

夢にあらわれてその魂の慰め手となるクレールヘンの場合を素朴な形で先

取しているものと見る方が適当であろう。

『画家の渡世』には，それが苦かれた年の翌年の瓦 7 月，生立し、続篇が苫

き足された。それはゲーテがラーヴァタ－，パゼドウと共にしたライン旅

行の途次，エムスからノイヴィートへ向かう舟の中で構想され，エムスな

る友人の画家シュモルの記念I阪に書きこまれたものである。これは『I百！家

の神化』 (Des Ki.instlers V erg凸tterung）とし、うわずか25行の断片であっ

て，『画家の波世JJ の後日露，ヴェヌス・ウラーニアを描いた画家の死後，

その弟子が師の思い出を語るという体裁をとっている。短い上に未完成の

断片であり，全体に対してどのような構想が立てられていたのかはわから

ないが，その厄名だけからしても，ある程度のプランは推測できょう。

ゲーテはこれらの不遇の画家を主人公にした二つの小戯曲にかなりの愛

着をもっていたらしく，十年あまりを経た1788年，イタリア旅行第二次ロ

ーマ滞在当時，ちょうど「ファウスト」のプランができたころと時を同じう

してその続得の完成を試みている。その屈は「rmr家の神化」と同じ意味を

あらわす（（Ki.instlers Apotheose））であるが， これを前者ーから区別するた

めに，便宜上「画家の昇天』という訳名を与えておこう。 『画家の昇天』

も結局イタリア滞在中には完成するに至らず， ドイツへ帰還後ゴータの宮

廷に客となっていた時に書き上げられた。イタリアで苦かれた部分はほぼ

170行，完成されて241行となったが，これもきわめて小さい，寸劇というほ

どの規模のものである。この寸劇の幕切れはヴェヌス・ウラーニアの画が

展示されているある同廊の天井が割れて天上の情景が出現し，そこに故人

である画家が，し、し、かえれば画家の霊がムーゼにみちびかれて姿をあらわ

し，共に昇天行の道をたどるという趣向であるO このムーゼもまた，画家

の呼びかけの言葉によれば彼の恋人（Freundin）なのだが，この作だけを
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とりあげてみた場合は，ムーゼと画家との関係は不明瞭であり，全策の大

部分をなす画廊の lドの人々の会話とのつながりも劇的必然性を欠いてい

る。結局「画家の汗天」は「画家の渡iiU の後日詰として見てのみ意味があ

ろう。そしてこの作ではムーゼは，前作の場－合のように等身大の画像から

ぬけ出して舞台の上に登場するというようには構想されていないらしし、。

ここではむしろイタリア美術に多く見られる二段の両国構成，上段に昇天

する聖母の姿，下段に残された人々というあの構図が舞台形象に投影して

いるのではないかと想像さされる。 Jt·天行とし、う形象そのものがし、かにも

イタリアの力トリック美術のものである。

「ピグマリオン」劇の流行がなかったとしても，ゲーテ自身にもともと

活人画という趨向への好みがあったらしいことは， 『親和力」に吉かれた

オッティーリエのエピソードや， 『イタリア紀行」に書き記され，かつ大

いにゲーテの興味をl喚起したらしく三十年近くの後1815年になってツェル

ターあての手紙にそれへの追』ぽが語られている， レディ・ハミルトン・エ

ンマの活人画のことなどからしても察せられるO しかし何分にも『ピグマ

リオン』の流行は速い過去のそれも短H寺日の問に消え去った小さな事件で

ある。 『画家の渡世」にはたしかにあとづけることができる化身のモティ

ーフはその統話においては形象となってあらわれるには至らなかったとみ

るべきであろう。それどころか実際はゲーテはある時期より以後，そのよ

うな着想、に対して，というよりもむしろその若想の基底にひそむある美学

的イデーに対していちじるしく反感をいだくようになってゆく。

ゲーテが『詩と真実』に記している『ピグマリオン」への批評は全文引

用してみれば次の通りである。

「ここで私はもう一つ，小品ではあるが， しかし不思議にも一時期を劃

するものとなったある作品のことを回想しておこう。すなわちルソーの

『ピグマリオンJ である。この作品について言うべきことは多々あるう。

何分この奇抜な作品も．芸術を解体して自然に帰せしめるという誤った努

力をして，同じように自然と芸術の問を動揺しているのである。ここに登
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場する芸術家は，完壁な仕事を成し遂げておきながら， しかも自分のイデ

ーを自分の外部に，芸術の法孔ljに従って表現し，それにより高い生命を賦

与したということでは満足できなし、。彼のイデーは彼自身と同じ平面にま

で引き下げられ，地上的な生命を得なくてはならぬという。この芸術家は
わぎ

つまり，人間の精神と技がうみ出した最高のものを，官能の卑俗きわまる

要求によって破壊してしまおうというのである。」

このようにゲーテはきびしい批判的態度でルソーの音楽劇を遇してい

る。ところで「詩と真実』を読むにあたっては，当然のことながら，この

書物が日記をそのまま編纂したといったものではない，それは成熟した壮

年の知恵が若年をふりかえって見ている回想記なのだということを忘れて

はならないだ、ろう。この書物のうちのシュトラースブルク滞在時代を述べ

た章も，それは全く回顧された青年時代であり，具体的に言えばそれが書

かれたのはその事実よりも四十年あまりの後， 1812年10月のことである。

したがってここに述べられているルソーの作品の受けとり方は，もちろん

青年時代にうけた印象の痕跡を全くとどめないというようなものではない

けれども，兎に角シュトラースブルクにおける青年ゲーテの感想とはちが

った，六十歳の老成人のそれなのである。

「詩と真実J のこの部分が執筆されたその前年， といえば1811年である

が，ゲーテは「年代記録」の中で，俳優ヴォルフ（Pius Alexander Wolff) 

がピグマリオンに扮してこの小曲を上演したことを記し，そこでこの作品

について「これはいったい何といういやな，ゆるしがたし、」（wie unzul泊

lich und unerfreulich dies Stiick eigentlich sei. ）ものだろう， と言って

いるO 「詩と真実J にあらわれた攻撃的な批判と，この前年の上演のさい

の印象とはおそらく無関係ではないであろう。

この愛すべき小品のどのような点が，これほどまでにゲーテの気に障っ

たのだろうか。先に引用した彼の言－葉の中でも「芸術を解体して自然に帰

せしめるという誤った努力」（falsches Bestreben, Kunst in Natur aufzu-

losen）という批判がこの問題点を言い当てていることは明らかである。

この批判は，具体的事実についていえば，芸術作品であるガラテが，そ
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のフォルムの完壁な美しさゆえに血が通い出し，生命を吹きこまれ，生身

の人間になりかわるという着想が「誤っている」というのであるが，それ

はいったいどのような観点から見て誤っているというのか，また果たして

この批判は正しく衝くべきところを街いているであろうか。

「詩と真実』の草稿の中には『ピグマリオンJ 批判のための次のような

断片的な覚書が残されているO 「珍奇な現象。自分自身と自己の作品につ

いて反省する芸術家。官能性と芸術的なものとの混合。・・・・・・ルソーとディ

ドロにより準備され，更に助長された，芸術における自然主義のおこり。」

ここに言う，芸術における自然主義とし、う呼び方が，非難の意味をこめ

て用いられていることは完成した本文からみて明らかである。ゲーテはこ

の書の第11章，シュトラースブルク遊学時代のフランス文学との交渉を語

る部分で，ルソーとディドロが当代の文学と社会に対して与えた草命的な

影響を賞讃し，とくにディドロの作品にあらわれた自然児や義賊の形姿に

自分が熱狂したことを告白している。ところが「この二人の人物が芸．術に

対していかなる感化を及ぼしたかJ を詰る段に至るとゲーテの語調は微妙

に変ってゆく。 （ここでゲーテが用いている「芸術」（Kunst）という概念

の外延がややあいまいであるが，主として造型芸術と舞台芸術，いわば文

学による言語芸術に対して，視覚的に伝達される芸術表現を考えているら

しいことが本文からよみとれる。）

「芸術の分野においてもこの二人はわれわれを自然に向かわせた，彼ら

はわれわれが芸術から自然へとうつってゆくことを強要した。およそあら

ゆる芸術の最高の課題は，イ反象を通じてより高度な現実の鈷党を与えるこ

とである。しかし仮象に現実性を与えようとするあまりに，遂にただ現実

であるとし、うだけの程度のひくいものしか残らぬようにするに至っては，

それは誤った努力である。」

このあと，ゲーテはさらにつづけて， 「すべての不自然に対して戦を宣

した」俳優オーフレーヌの演技の自然さを称賛し， 「彼は技巧的なもの

(das Ktinstliche) を完全に自然（Natur）に変え，自然を完全に芸術

(Kunst）に変えるすべを心得ていた，熟練した，数少い俳優の一人であっ
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た。もともとこうした俳優たちの長所が誌って理解された結果，誤った自

然らしさについての考え方が生まれてきたのである」と苦し、ているO そし

てこの直後につづくのが『ピグマリオン」への批判なのであるから，ゲー

テがルソーの制作を「誤った努力」ときめつけた判断の基盤になっている

芸術観の性格や， 「誤った」自然主義が文芸界に波及するようになった契

機もおぼろげながらここからくみとり得るといえよう。

かつては歓迎せられた「ピグマリオン」が四十年を経てふりかえってみら

れたとき，何故あのような厳しい拒絶に会わねばならなかったか，その考

祭は，このように当時のゲーテの芸術的立坊を瞥見しただけでも一通りの

説明はつくわけであり，それで足りるかもしれなし、。しかしそれでもなぜ

ゲーテの芸術的立場は変ったのか，この四十年の間にいったいどんな変化

が起ったのか。これは全く別の，独立の問題に深入りしていってしまうこ

とではあるが，ごくあらけずりな概観にとどまるにせよ，この経過に全然

ふれることなしにピグマリオン問題を先へ進めることはできないだろう。

最初の転機のきざしはすでにイタリア旅行のうちにひそむ。イタリア旅

行1p，ゲーテは自然と芸術のおl照に没頭した。自然研究と芸術観賞は彼の

11 iJーの街動から発していた。それは基本的にははじ精神活動の，向かう方

灼を異にした二つの対象というにすぎなかった。研究の結果もまた，芸術

作！日ばそのつきつめた形，必然的なあるべき姿に造形され得たときは，同

時にまた自然の法則に従っているのでもあることを教えた。 『イタリア紀

行」はいたるところこうした研究の貴重．な成果の記録にみちている。第二

次ローマ滞在中の1787年 9 月 6 日，ゲーテは芸術と自然との究極の一致の

発見を書ばしく古き記している。 「古代の崇高な芸術作品（Kunstwerk)

は，同時に最肖の自然物（Naturwerk）として，真実の， 自然の法則にも

とづいて人間の手から生じてきたものだ。そこではいっさいの恋意的なも

の，頭で二与え出されたものは消えてしまい，ただ必然性があり，村I があ

る。 J この素朴な｝？？？芽から， しかし新たな知見が育ってくる。

イタリアからの帰還後，造形美術の本買を解明し，その認識を一つの理

論として樹立しておきたいというゲーテの努力は地道につづけられた。モ
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の第一の成果が「 q3.なる自然の模倣，手法，様式」 (Einfache Nachahｭ

mung der Natur, Manier, Stil）の三つの概念を明らかにし，定義しだ

IJJ名の論文 0789年）だった。この中でゲーテは芸術家が自然に基いて制

作する場合，その自然認識，把握の深さには段階があること，単なる外形

の1開放に始まり，最も進んだ段階では芸術もまた厳密な科学的認識の上に

その基礎を置くことを説いたO この論文はゲーテの古典主義的芸術観の礎

石となった。しかしその充全の成熟までにはさらに十年近く， 1798年の，

美術雑誌「プロピュレーエン」 ( ((Propylaen))) の発刊を待たなくてはな

らなかった。この雑誌は1800年までのわずか二年間刊行されたのみである

が，そこには発刊人であるゲーテ自身の， 『プロピュレーエンへの序言」

『芸術俳品の真実とまことらしさ』『ラオコオン J 『蒐集家とその家族』

といった重要な美術論文が掲載され，古典主義美学の成立にとって決定的

に重要な役割lを果たすこととなった。

これらの論文において，芸術と自然との関係は十年以前と比べれば当然

より複雑で微妙な緊張をはらんだものとなった。この段階からかえりみれ

ば，芸術家が事物の本体をイデーとして把握しえた時彼の作品創造は最高

の段階に達しているという l 様式」の説すらもが，極めて楽天的な，素朴

なものに映ずるO 『フ。ロピュレーエンへの序言』には言っているO 「芸術

家が何かある自然の対象をとりあげるとき，それはもう自然のものではな

くなっている。芸術家はその対象から意味と特質と関心をひくものを拍き

出すことによって，むしろまずそれにより高い価値を賦与することによっ

て．その瞬間にその対象を自ら創造したことになる。」こうして芸術家は自

然に従いつつも，また同時に自然から独立して己に同有の精神の世界を経

営すべきことが宣言された。 『芸術作品の真実とまことらしさ』の中では

すでに芸術が「それ独自の小世界」（eine kleine Welt fi.ir sich）であり，

「芸術の真」（<las Kunstwahre）と， 「自然の真」 (das Naturwahre) 

とは完全にちがったものであるから，芸術家は芸術作品が自然のように見

えることを目標としてはならないのだ， と言い切っている。

『詩と真実』の第11章執筆までに，詳しくはその十年以上も前に，ゲー
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テは芸術と自然の関係についてこのような見解に到達していたのである。

そしてゲーテがそこにいわゆる「芸術における自然主義」をよみとり，こ

れと戦闘的な対決を試みる契機となった，ディドロの『絵画論」との出会

いがまたまさしくこの時期にあたっていた。

ディドロの『絵画論」（((Essais sur la peinture）））は『1765年のサロン』

(((Observations sur la Salon de peinture de 1765))) を附けて1795年に

刊行された。ゲーテは刊行後間もなくこの書を手に入れ，シラーの奨めも

あったことから多大の興味を以て読破した。翌1796年 8 月のマイヤーあて

の書簡にゲーテはこう書し、ているO

「－－－－－ディドロのすばらしい労作（（Sur la peinture））が刊行された。

…もし勇気があってこの本を翻訳し，たえず本文について論評し，あるい

は讃辞を与え，あるし、は論旨を解明しまたは拡大する， ということができ

たら，それは全く喜ぶべき，愉快な仕事になるのだろうが。」

ゲーテのこの計画は1798年の夏実行にうつされた。そして翌99年にかけ

て，その訳稿は「プロピュレーエン」に連載された。ディドロの原若は七

章からなっているが，ゲーテの訳したのはそのうちの此初の二草で，分量

にして四分のーに足りなし、。計画通り本文を訳しながらそれに即して本文

よりもはるかに長い，綿密な註がつけられているが，それはその体裁から

言っても，註というよりはむしろ，マイヤーあての書簡に言っているよう

に本文の解明と拡大であり，事実上ゲーテ自身の美学論の民間である。い

わばこの翻訳はディドロの所論の紹介というよりも，それを踏み台にして

ゲーテが彼自身の，かなり戦闘的な議論を開陳するための｛土事となったの

。たつだ

ゲーテは「翻訳者の告白」と題したこの翻訳の序言にあたる部分で，自

分がちょうど造型美術のための一般的な入門書を書こうとしたときにたま

たまディドロの絵画論が手に入った，そこで自分は新たに彼と対話を交し

自分が正しいと思っている道からディドロがはずれているときには彼を非

難し，互いの道が重なっていると見えた時にはただそれを喜んだ，と書い

ている。彼のこの述懐は偽りのないところであった。彼はディドロの試論

-357-



がすでに三十年も前に芹かれた文字であること，それは本来主としてフラ

ンスの硬直したマニエリストたちを念頭において書かれた，時代的制約

の強いものであることをよく意識してし、たのである。だからゲーテは，も

しこの書の基本的諸原理が，従来の手法や伝統を否定し，安易軽兆な実作

のためをはかるだけのものだということを見てとった場合には，ただちに

攻撃にうつるであろうが，ただそのときの自分の本日子は故人であるディド

ロとその古びた書物であるというよりも，むしろ，芸術の革新を阻む輩ど

も，自然の根本的な知識を増進する気もなく，また芸術の確実な制作を押

し進めてゆくすべをも知らない，ディレッタンティスムの表面をすべって

ゆく連中なのだ， とも断っている。

しかし実際は，ディドロの原文の訳と註解とにとりかかるや否や，ゲー

テはまさにその第一行から，きわめてエネルギッシュな，わかわかしいと

もいえる論駁の体坊をとる。

「絵画論』の第一世は（Mes pensees bizarres sur le dessin）と題され

ているが，論百はデッサンの技法にふれるものではなくて，終始写実の問

題をめぐっているO その第四節にディドロは言う。

「もし（ある形体の〉原因と効果とがわれわれの眼に明白であるような

場合には，その形体をそのあるがままに再現することが最ヒであろう。模

倣が完全であればあるほど，その原因に適っていればし、るほどわれわれは

〈再現しようとしている形体について）満足できる。」

(Si les causes et les effets nous etaient evidents, nous n ’aurions 

rien de mieux a faire que de representer les etres tels qu'ils sont. 

Plus l’imitation serait parfaite et analogue aux cause, plus nous en 

serious satisfaits.) 

ゲーテはこの一節にディドロの「基本原理」があらわれている， と見

る。そしてディドロの理論的定言のすべては，やがては「自然と芸術を混

同し，ついには自然と芸術とを完全に融合させてしまうにいたる。だがわ

れわれのなすべきことは，両者をそれぞれの機能においてきりはなして扱

うことでなければならなし、」と書きそえるのであるO 自然がうみだすのは
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生命のある (lebendig）無心の (gleichgiiltig) ものだが，芸術家が制作

するのは生命のない（tot）しかし有心の（bedeutend）ーものである。自然

物は現実にあるものやin wirkliches）だが，芸術作品は日に映るもの

やin scheinbares）なのだ。jこういうとき，ゲーテは別に何ら特別なことを

言っているわけではないように見える。同じように，この部分につづけて，

「自然の完全な模倣ということはいかなる意味においてもありえないこと

だ。芸術家の役目はただ現象の表面を再現することにかぎられているので

はないか」と言い切るときにもそれは少しも事新しいテーゼとは思われな

い。しかしこの言わば常識的な事実を，ゲーテはディドロを相手どっては

声を大にして言う必要があると感じたのだった。そしてディドロがほとん

ど卑屈とみえるまでに「人間のみじめな規範」に対して， 「つねに正しい

ものをつくり出す自然」の規範の優越を説くところにつきあたるとき，ゲ

ーテの口 j)，~は攻撃的になる。

「純正な芸術家ならば，自分の作品を自然物に花べて置いてみようと

か，まして自然物の代りにしてみようなどという要求はついぞもたないだ

ろう。そんなことを考える者がし、るとしたら，それはどっちつかずの官ぶ

らりんの存在として，芸術の悶からも追放され，自然の問にも迎え入れら

れるわけにゆかないだろう。」

これにつづく一節はわれわれには興味深いかかわり合いを有しているの

で，やや長いが全文引用してみるならば次の通りであるO

「詩人がある而白い状況を空想に喚びおこそうとして，作中人物の彫刻

家が自作の彫像に現実に惚れこむような筋を考えるO そして彫工の自作の

石像に対する恋情を詩に作り，やがては石像が彫工の腕に生身の人間とな

って抱かれるように虚構する。こんな場合詩人を大目に見てやることはで

きょう。それは聴く者にとっては耳ざわりのよい．ちょっとした情話，とい

うところだ。しかし造型美術家にとってこれが不名誉な寓話であることに

は変りはない。伝説のったえるところによると，野蛮な人間は造型美術の

傑作に対して官能的な恋情に燃えることがよくあった。しかし心情高貴な

芸術家が自作のすぐれた美術品にょせる愛情はこれとは全く別のものであ
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る O それは肉刻同士や友人たちの聞の敬度で神聖な愛情に比せられるO ピ

グマリオンが自作の彫像に恋情を抱いたというなら，彼は一介のぺてん師

にすぎなかったということになるO 彼のっくりだした像は，芸術作品とし

て尊重するわけにはゆかず，そうかと言って自然の産物でもないようなも

のだったのだ。」

ここに言う「詩人」がルソーであることはほとんど疑いを容れなし、。デ

ィドロの「誤った自然主義」に対する批判のなかに「ピグマリオン』の問

題が不意に登場するのは偶然であろうか。ピグマリオン劇の流行はこの時

をさる三十年近い過去のことであり，ヴォルフによる再上演をゲーテが

「不愉快な」と吉：き記すのはこれより十年の後である。

かつては決してこのように見られてはいなかった，少なくともゲーテ自

身の吉き記したものによってみる限り特にこれに対して否定的な態度をと

っていたとは思われない（「イタリア紀行』1786年11月 1 日，ローマ到着にさ

いしての詩人の感概もこのことの一つの証言であろう） C9 ）ピグマリオンの

問題がここでにわかにきびしい批判の光を浴びつつ再登場するO 三十年以

前の極く一時的な文壇的出来事がこの機会に再びゲーテの記j：立によみがえ

ったということも，またこの問題がこの年月の間なお折にふれて思し、返さ

れるほどにゲーテにとって「問題的」であった，ということも，共に考えに

くいことであるO ここにはおそらく次のような事情がはたらいているので

あろう。

1763年彫刻家ファルコネ（Etienne Maurice Falconet 1716-1791) は彼

の（栄イ乍「ピグマリオン」 （くPygmalion aux pieds de sa statue qui s ’ 

anime））をサロンに出品してディドロの絶讃を浴びた。「1763年のサロン』

にみられるディドロの，この作品への讃辞はほとんど熱狂に近し、。 「－－－－－

おお，ファルコネ，君はこの白い石塊の中に， どうやってこの感嘆と歎喜

と愛とを一つにとけこませたのだ。神々の競争者，汝ファルコネよ，方、ラ

テに生命を吹きこんだのが神々だったとすれば，君はピグマリオンに生命

を吹きこむことによってこの奇践を更新したのだ－－－－」この讃昨をゲーテ

がi丘按に読んでいたということは考えられなし、。 『サロン』は周知のよう
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にパリ駐在のドイツの外交官メルヒオール・グリム（Baron Melchior vcn 

Grimm 1723-1807）あての書簡の形で苫かれ，生前には印刷されず，た

だグリムの「文学書簡』に寄与しつつ間接的に知られていただけであっ

た。 1763年の部分が刊行されたのは『サロン」の中ではもっともおそく

1857年のことであるO ゲーテは1777年にグリムと知り合い， とくに1781年

の 10月ゴータの宮廷に滞在中十日間の交際があり，以後親しい関係に入っ

た。グリムがフランス革命の難を避けてドイツに対ってからはゴータの宮

廷で歓談する機会が多くなった。しかしそれらの機会にゲーテがグリムか

らディドロについての知識をどの程度得ていたか具体的なことはわからな

いし，「1763年のサロン」にあらわれるディドロのブ〆ルコネ礼請を伝え聞

いたかどうかもいまは惟測するべくもなし、。ディドロとグリムの往復書簡

集をもゲーテは読んでいるがそれは1812年の10月ちょうど「詩と真実」第

11章執筆中のことである。この往復書簡はゲーテにとって.t1A＇－のフランス

文学との接触をi記述するための重要な参考資料になったことと忠われる。

ところで「1765年のサロン」は「絵画論J に附けられて刊行されたので

あるから， 「絵IJiir論」の綿密な読書ぷりから推しても，ゲーテはこの『サ

ロン」の方にも眼を通さなかったはず‘はないであろう。 『1765午のサロ

ン」にもディドロはフ y ルコネのために一章を設けているが，そこでもな

お63年度の出品作であるピグマリオンとガラテの石像への回顧的な称賛の

言葉を忘れてはいなし、。ゲーテがこれにひっかかったというのは考えられ

ることである。

「人間のみじめな規範」に従って作られた芸術作品は結局は自然の存在

に及ばないのだが， しかし自然、に近づけば近づくほど，芸術作品としてそ

れだけ完全に近いものとなる， と考えたディドロにとって， ピグマリオン

とガラテのお伽噺は，芸術作品の極限は自然、と一致する， というテーゼの

理想的な証言‘と思われたであろう。また，これをモティーフにしたファノレ

コネの作品が成功していたとするならば，ディドロにとってはそれほこの

テーゼの生きた実証にほかならなかった。しかしゲーテからみれば，この

テーゼこそ，誤れる自然主義の典型であるo ゲーテがディドロの理論に対
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する批判として，直接には何の関係もないピグマリオン問題をもち出して

激しい攻撃を加えているのも，おそらく動機としては，ディドロの熱狂的

なファルコネ礼讃への反擦が考えられようが，この問題が自然主義批判の

絶好の千がかりをなしていたことも事実だった。

この史段が向きをかえてルソーの上にも向けられた。ゲーテは「詩人を

大目に見てやることはできょう」 (Dem Dichter kann man wohl verｭ

zeihen) とし、う。が，彼の断罪が作中人物の彫刻家のみならず，作者ルソ

ー自身にもおよんだことは「詩と真実」の本文に明らかである。私たちは

ここで少し問恒の整引をつける必要がある。ゲーテがその同有の古典主義

的芸術観を以てディドロの美学と対決し，これを鋭く批判したこと，そし

て「自然主義」の象徴的寓話ともいうべきヒGクずマリオンの物語に嫌悪を感

じたことは解りやすし、道理である。しかしこのことがただちに「この作品

も，芸術を解体して自然に帰せしめるという誤った努力をして，同じよう

に自然と芸術のm1を動出しているのである」という，戯曲「ピグマリオ

ンJ そのものの批判につながりうるであろうか。言葉を変えていえば，ゲ

ーテは「詩と真実」のための党吉で「ルソーとディドロにより準備され，

さらに助長された芸術における自然主義のおこり」として『ピグマリオ

ン』を見たのであるが，この小品を通じてルソーにそのような責任を負わ

せることが果たしてあたっているであろうか。

さきにも一言ふれておいたように，ゲーテはこの小品の訪れ、ところに流

れている作者の孤独な内面の対話に耳を傾けることをしなかった。彼はこ

こに一つの芸術家神話を見たと思っていた。ルソーにとって結局は借り物

の比聡でしかなかった，彫工とその石像との聞に交される交感とそこから

生ずる奇民とに，ゲーテはむきになって立腹した。彼は元来はルソーの運

命に無関心ではなかった。 口手と真実』の同じ立にみられる， 「ルソーの

生活と運命とを観宗してみると，彼は自分のなしとげたいっさいのことに

対する報酬として，ただ知名で，忘れられて，パリにくらしていられると

いうだけのことに甘んじていなければならなかった」という一節からし

て，彼がルソーに充分の同情と理解をもっていたことは知られるO だが戯
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曲「ピグマリオン』については， もしノレソーが「詩と真実J iこ吉かれたゲ

ーテの評語を読んだとしたら，彼はむしろ思いもかけない方向からの非強

を受けたことにおどろくということにならなかったであろうか。ゲーテの

批判は，見当速いとまでは言わないにせよ，惜しむらくは問題の本貨をは

ず‘れたものではなかったろうか。かの若想は気の利し、た，愛知のある遊び

として文字通り「大日に兄て」おき，ルソーの内心の吐露である，孤独な

彫工の独自にゲーテが心理的な接近を試みていたら，両者ーのこのささやか

なふれ合いも， もっとうるおいと熱のある文学的事件として『~5＇ と真実」

のうちに 1l己政されることができたであろうと残念に思われるのである。

C註〕

(1) プレイヤード l況のノレソー全集の主によれば， 1763年 1 月 23 日付，ツインマ

ーマン ；jli I乃ジュリー・ド・ボンドリ (Julie de 古川deli）の，1;:u：，；に汐の一節が

ある。 「ルソーはキルシュベノレジェ氏にふしぎな作品を，Scんできかせたそう

です。一昨物のドラマで登均人物もひとりです。それは『ピグマリオン」と

いし、ますJ ベルンの：{j'I, 、訂版キノレシュベルジェ（Kirchberger）は17ti2年 11
月 rn 日， モティエにノレソーを訪ねている。そのときノレソーは彼に，初めて

「ピグマリオン』を朗読してきかせたらしい。この作品は1770年の右に世に

出るまで， 7 年＿；If: くルソーの子元に伏せておかれたわけである。

(2) 18[11:紀にはピグマリオンの物語はしばしば文芸や美術のテーマにとりいれ

られて人苅を博していた。時代の好みのテーマの一つであった。

例えばヴォルテールがマドモアゼル・ルクゥヴルールに1ij}；じた詩2誌の中に

はこの物語にもとづいて歌われた典雅な一節がある。ロマネージ (Romagｭ

nesi）は「ピグマリオン』と題する三子1rの散文喜劇を苫き， 1741年にイタリ

ア座（Comedie-I talienne）で上演しているが， このときの人形の名はアガル

メリ（Agalmeris）となっている。

ラモットも同じ標題で一幕のオペラの台討を：！？き，ラ・パレ（L<t Barre）が

これに作曲したが成功しなかった。後，この台市に多少の改討を施したもの

にラモーが新たに音楽をつけ， 1748年パリのオペラ ffで上~~~されある程度の

成功を見た。ラモットのオペラ台本以来，人形はガラテと呼ばれることが多

いが，スイスの詩人ボードマー（Bodmer）が 1747平に発表した物語了ピグマ

リオンとエリーゼ』では標題の示す通りエリーゼという名が与えられてい

る。

(3) ノレソーがここでチノレス（Tyr, Tyros）の名を出しているのはおかしい。ピ
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グマリオンはキプロスの人である。多分ここには，シリアの都テュロスの王

で，カルタゴの建設者にして女王である有名なディードーのよ日である同名の

人物（B . C . 885-827）との間に混同があるのであろう。もっとも作者ルソ

ーが故意に為した小さな作為であるかも知れないが。

(4) 『ピグマリオン』が諸外国で博した成功に関しては種々の証言がある。

(a) スペインの舞台での成功を論じているものに J-R. Spell “ Rousseau in 

the spanish World ＇‘がある。

(b) Mario Sch！日は 1773年から 1809年に至る間に19種のイタリア語訳の出た

ことを報告しているが，そのうち6種はルソーの生前に出版になっている。

(c) 1790年イタリアにおいて『ピグマリオン』のテキストに Jean-Baptiste 

Cimador の音楽がつけられてオペラとされた。cf. Mario Schiff :“Editions 

et traductions italinnes des oeuvres de J. -J. Rousseau “ clans Revue des 

bibliotheques 1907-1908。

(d) 『詩と真実』に見られるゲーテの言及は本文の示す通りであるが，その

ほかにもへルダーが，その造型美術論の一つに“Wahrnehmungen iiber 

Form und Gestalt aus Pygmalions bildendem Traum ＇＇と名づけているの

は，ルソーの音楽劇にもとづいてのことである。 1771年以来， ドイツで

「ピグマリオン』の翻訳，改作，新作 rll1 が多数相次いで出たことをJansen:

“ J. -J. Rousseau als Musiker“が報告している。

(e) イギリスでも 1777年以来相次いで上演され， 1779年には間文訳の英仏対

訳が出版されている。 「海l映の向う側では， 『村の占師』と同じ理由で，

『ピグマリオン』が詩人・音楽家としてのルソーの名戸に寄与してし、るこ

とは疑う余地がない。」 Jacques Voisine :“J. ]. Rousseau en Angleterre 

a I' epoque rornatique “ 

(f) ハズリットは， 1822年，ルソーの音楽劇に感興をおぼえたことから，絞

の“Liber arnoris“に“The new Pygmalion “ という副題を与えた。

(g) T. L. Beddoes は1825年に“Pygmalion, statuaire cypriote＇‘を作山し

ている。

(5J ゲーテがシュトラースブルクに到着したのは1770年 4 月 4 日，翌1771年尽

月 14 日同地を発って帰郷の途についた。

(6) 『ピグマリオン』の音楽の問題は音楽美学者たちの間に長期にわたる誌論

をよびおこした。初演のさいの総譜がルソーの作った短い断片をのぞいて，

コアネの手になるものであることは確実だがこれは平凡な作品である。 1772

年ヴィーンの作 rll1京アスペルマイヤー（Aspelrnayer）がこの劇のために新し

い音楽を作曲した。この総譜は同じ年のうちにヴィーンで出版されたが，こ

れはテクス卜と音楽との関係について一つの有益な示唆を提供している。即

ちアスペルマイヤーはテクストのどの部分に，どの位の長さの音楽がつけら
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れるかという，音楽の場所と持続1J!j0l/n どかっその表現性格に関して綿密な指

示を与えたのだった。この指示は現在プレイヤード版の全集に附録として収

められているので容易に日にすることができる。イーステノレ (E. Istel）は

その著“J.-J-Rousseau als Komponist” (1901）の中で，この指示は元来ル

ソー自身の子になるものであることを論じ， 「誰にせよ，ノレソーの書きぶり

に親しんでいるものにはこのことは充分に納得しうることである」と書いて

いるが，これにはシャルル・マレルプ（Charles Malherbe) の強い反論もあ

り，俄かには黒白を定め難いようである。

(7) 『プロゼルビーナ』成立の直接の動機については諸説がある。

(a) エーリヒ・シュミットは“（cin Gedicht) das ich fi.ir Gluck auf den Tod 

seiner Nichte machen sol! “とゲーテがヴィーラントあてに書いている，

その詩が即ち「プロゼ、ルピーナ』のことだと解する。

(b) ゲーテの妹コノレネーリアの死にこの作を関係づけているものもある。

(c) またあるものはルイーゼ供妃をめぐるある伝記的事実にこれを関係づけ

ている。

(dl ヴォルフガング・カイザーは，おそらくは新たに案出された芸術形式に

院をふるってみたいというゲーテの芸術的意欲が，女優コローナ・シュレ

ーテルにその力量にふさわしい役をふりあててみるという興味に刺戟され

てこの材料をとりあげることになったものだ，という。

(8) Ji国境に百ち，自らは決してこんな明きを経験したことのなし、ゲーテが，ま

だ二十四歳の若さでこうした小さい悲しい現実を自作のテーマにとりあげて

いるのは面白いことである。彼が十才の時，七年戦争の余波でフランクフル

ト市はフランス軍の進駐をうけいれなくてはならなかった。フランス軍の軍

政長官トラーヌ伯（Fr;mc;ois de Thorane）がゲーテの家に止宿し，芸術愛好

者の伎が土地の（i1i1宗たちに仕事をさせるために幼いゲーテの部屋がアトリエ

としてあけわたされる。このときゲーテは画家の生活 c· いうものを実際に眼

で見る機会を得たわけだった。 『詩と真実』はこのときゲーテの家で仕事を

していた i[i（~：の一人ゼーカッツ (Johann K. Seekatz）についてこんな拝l話を

伝えている。一一彼の風景はその中の婦人の点景がつねに不出来であった。

「そのわけは，この画家は，小柄で肥った，気立てはいいのだがどうも印

象のよくない女を妻にしていた。この妻君が自分以外の女をモデルにするこ

とを許さなかったから，ゼーカッツには美しい婦人像が描けるはずはなかっ

た。」この一寸こっけいなエピソードには『画家の渡世』の主人公を思わせる

ところがみられる。

'.9) 『イタリア紀行』 1786年11 月 1 日の項には， 「ピグマリオンが，自分の望

む］fil りに形造り，芸術家としてなしうる限りの真実と生命とを賦与してやっ

た伎のエリーゼが，ついに紋にむかつて歩みより， 「わたしょ」といったと
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き，生きているエリーゼと，以前のただの石の像とはどんなにちがっていた

だろうか」とある。これはことわるまでもなく，これまで想像のうちに描く

のみであったローマをいま現実に眼の前に見ることになったゲーテの感激の

表現である。因みにこのエリーゼがボードマーの物語にでてくる人形の名で

あることは注の（2）に記した。
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