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ゲーテと音楽
一一彼の音楽観とその背景一一

滝藤早苗

1. はじめに

音楽を愛さないものは人間と呼ばれるに値しない。音楽を愛するだけ

のものは，ょうやく半人前になれた程度の人間である。音楽を実践す

るものこそ一人前の人間なのだ（1 ）。

ゲーテのこの言葉は，彼が音による芸術を深〈愛し，音楽的教養を高く

評価していたということを示している。だが，彼は器楽よりもむしろ声楽

を好んでいたため， E. T. A. ホフマンほどの情熱を燃やしてベートー

ヴェンの交響曲を傾聴するということはなかった。また，ゲーテが称賛し

たモーツアルトの音楽はすべてオペラ作品であり，純粋な器楽曲のたぐい

は除外きれていた。そして声楽曲の中でも，こときら J. Fr. ライヒャル

トや C. Fr. ツェルターらが作曲した単純素朴な音楽を愛好し，シュー

ベルトによる芸術リートやヴェーパーのロマン派オペラなどに理解を示す

ことはなカミった。

大詩人ゲーテと音芸術の関係は非常に魅力的な研究テーマのひとつであ

り，今日に至るまで， ドイツは勿論のこと我が国日本においても，多種多

様の考察がなされてきた（2）。彼の音楽観に焦点を絞って先行研究を観察す

ると，その偏りと時代錯誤とがしばしば非難きれているのに気付く。そし

て，その解釈の仕方には次のような二つの傾向が見られる。第一に，彼が

音楽自体を理解できなかったという，彼の音楽性の欠如を主張するもの。

第二に，彼自身には優れた音楽的素質があったのだが，彼を取り巻くさま
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ざまな悪条件（彼の身近にいた低級な作曲家の入れ知恵，ウ、、ァイマルでの

田舎生活など）が彼の冷静な判断を妨げたとみなすものである。ライヒャ

ルトやツェルターが，芸術リート誕生の前段階を準備した古典派歌曲の名

手であったにもかかわらず，ゲーテに悪影響を与えた低級な作曲家とし

て，しばしば悪玉扱いされるのもこのためである（3）。

しかし，彼の音楽に満たされた私生活，音楽性あふれる叙情詩や舞台作

品，そして音響学をはじめとする音芸術への深い洞察を考慮すれば，彼の

音楽的感性の欠如を主張することは難しい。また，たとえ健全な判断力を

麻痩させるほどの悪条件が存在していたとしても，彼の積極的に音楽を受

容しようとする態度や，大都会の音楽状況について情報を集めようとする

熱意と努力が，それらを克服できなかったとは信じがたいのである。それ

では一体なぜ，ゲーテは上述のような見解を抱くに至ったのであろうか。

本論文では， 18世紀後半から 19世紀初頭における音楽の状況を顧みながら

彼の音楽観を見直してみたい。

2. ゲーテ時代の音楽美学

ゲーテが「音楽」と言うとき，それは多くの場合，歌曲や歌劇などの声

楽曲を意味していた。つまり，彼は主に声楽に関心があった。それに対し

て，純粋器楽曲にはあまり興味を示きず，器楽は単に声楽を伴奏し支える

ものと考えていた。

このような声楽偏重の音楽観は，彼特有の見解ではなかった。純粋器楽

が優れた表現力を持つものとして，独自の意義を認められるようになった

のは，長い音楽の歴史の中ではごく最近のことであり，ゲーテがこの世に

誕生した18世紀半ばまで，音楽の主流は声楽にあった。音楽で大切なのは

詩の言葉であり，言語と結び付いた歌こそが真の音楽ときれた。そのため

長い間器楽は，歌を支えるものとしての機能しか持たずにいた。確かにバ

ロック時代に器楽は声楽に依存することをやめ，独自の形式や表現手段を

確立した。だが，この時点ではまだ器楽の芸術的価値が認められることは

なく，依然として声楽に比べると劣ったものと見なされた。器楽は，人声
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を技巧的に模倣するためのもの，もしくはその欠点を補い，それを伴奏し

て支えるものに過ぎないという考えは，相当に根強いものであった。この

ように，声楽優位の時代が長く続いたのは，「情緒説J と合理主義に起因

していた。つまり，ノ〈ロック音楽の目標は，人聞の様々な「情緒」の描写

や惹起にあったので，感情表現の明瞭きの点で，人声を伴った声楽の方が

優れていると考えられたからである。また，合理主義的な見方に基づいて

考えると，言語を媒体としている声楽では，音楽の意味と目的が明確で、あ

るが，器楽ではそれらが非常に暖昧だからである。それゆえ必然的に，器

楽には娯楽という意味が付与されることになった。

18世紀後半になると，個人の感情を尊重しようという新しい感情美学に

支えられて，音楽は魂の感動の直覚的な発露を重視するといった方向を目

指すようになり，器楽も声楽同様に感情表現が可能で、あると見なされるに

至る。しかし，古典派をただちに「器楽の時代J とみなすのは誤謬であ

る。声楽に対して器楽が絶対的な優位を占めるようになるには，べートー

ウ、、ェンの到来を待たねばならない（4）。つまり器楽曲がモーツアルトやノ＼イ

ドンによって著しく発展を遂げ，あたかも独自性を確立したかのように見

えた18世紀後半に至っても，その意義が認められることはなかなか難し

し音楽家以外の人々にとっては，依然として声楽曲のほうが親しみやす

いジャンルであった。その理由は，この時期にあってもなお，声楽が後期

バロックの価値観と密接な繋がりをもっていたことにある。音楽は何かを

意味していなければならないという合理主義的見解は，未だに有効だった

のであり，それゆえ当時の人々は，何の意味も持たず単に存在することの

みを望む新しい器楽曲を耳にして，当惑を感じたのである。ゲーテよりわ

ずか14歳年下のジャン・パウルの証言にも，彼が純音楽よりも声楽に一層

の共感を覚えていたということが表れている（5）。また，ゲーテと同世代の

へルダーは，純粋器楽の価値を早期に認めた革新的人物であったが，彼の

言葉からも，器楽の独自の価値が一般に承認されるまでには，相当な時聞

が必要で、あったことが推察できる（へところが， 18世紀も残り少なくなる

と，ロマン主義の台頭により事態の急転が見られた。それは，ゲーテより
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も若い世代が，従来の美学に対して，絶対音楽としての器楽の美的意義を

称揚したためである（η。器楽は，表現の抽象性ゆえに感情を最も純粋に表

現できるものとして，声楽よりも優れていると考えられた。こうして，単

なる娯楽音楽でしかなかった器楽は，真の芸術へと昇華した。

きて，このように価値観が大きく変動する中で，ゲーテも純音楽の効力

を完全に無視していたわけではなかった。彼は1823年夏のマリーエンパー

ト滞在中に，ポーランド出身のピアニスト，シマノフスカ夫人と知り合っ

た。若いウルリーケ・フォン・レーウ、、ェツォーとの恋愛に苦しんでいた彼

は，シマノフスカ夫人のピアノ演奏によって慰められた。この思い出に捧

げられた『情熱の三部作』の第三の詩「和解j では，絶望した者を慰める

音楽の治癒的な作用がうたわれている（8）。また，『簸言と省察J の中には，

次のような文がある。

芸術の品位は，音楽において最も卓越した形で現れるのではないだろ

うか。なぜならば，取り除かれねばならないような素材が，音楽には

無いからだ。音楽は全く形式と内容そのものであって，表現するもの

すべてを高め，洗練する（9）。

このように，彼は純器楽における直裁的感情表現の素晴らしさを理解して

はいたのだが，それは実際に彼の噌好に反映されなかった。彼は器楽至上

主義の新しい音楽に興味をもつことができなかった。明朗で、心を鼓舞する

ような曲が好きであった彼は，ロマン派の感傷的で、甘い音楽に好感を抱け

なかった（10）。きらに，古い音楽ほど心に働きかけてくるものが多いと信

じていた(11）彼は，晩年にエッカーマンに対し，次のような感想をもらし

fこ。

(4) 

最高に高められたテクニックとメカニックが，最近の作曲家をどこに

連れて行くのか奇妙な感じがします。彼らの仕事はもはや，音楽の域

には止まっていません。それらは人間の感情の水準をはるかに越えて
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しまい，こういうものにはもう，我々の精神や心情を合わせていけま

せん（12 ）。

彼の音楽観を考察するにあたって，ここで確認すべき点が二つある。そ

れはまず，彼の年齢である。ベートーウ、、エンへの無理解がしばしば非難さ

れるが，ベートーヴェンとの避遁は，彼が還暦を過ぎてからのことであ

り，交響曲第 5 番を初めて若きメンデルスゾーンのピアノで聞いたのは，

最晩年の出来事であった。こうした高齢を考慮すると，若い時分に声楽偏

重の思想、に慣らされた彼が，何の意味価値も持たない絶対音楽を耳にし

て，戸惑いの気持ちを隠しきれなかったことは理解できるであろう。 30歳

を過ぎたばかりの若き E. T. A. ホフマンが，当時としては極めて斬新

なこの曲を何の迷いも無く絶賛したのとは，やはり事情を異にするのであ

る。器楽優位を主張したロマン主義の人々は皆， 1770年代生まれの若い世

代であった。ジャン・パウルは1760年代の生まれで，ゲーテとロマン主義

者たちとのちょうど中聞の世代に位置しているが，彼の見解もやはり，過

去に深く根差したものであった。

次に確かめるべき点は，絶対音楽の特殊性の問題である。ロマン主義の

時代に，音楽家たちの興味の中心が器楽にあったことは，疑いのない事実

である。しかし同時に，声楽の存在も看過してはならないのであって，そ

れは依然として軽視しがたい意味を持っていた。 19世紀の音楽史において

器楽優位の音楽観が単にその一面でしかなかったことは，オペラやりート

の目覚ましい発展からも明らかである。また，視点を変えて音芸術全般に

目を向けると，音楽は実際には自己以外のさまざまな要素（例えば，文学

的なもの，絵画的なものの他に，祈りや典礼といった外在的目的なども含

めて）と深く結合しており，絶対音楽的なものの方が特殊な存在であるこ

とに気付く。ロマン主義者たちが理想としたものは，このように音楽の中

でも極めて特殊な存在である純粋な器楽，あらゆる音楽外的なものとの関

係を遮断し，純粋化を達成した音楽であった。だが，純粋性こそを芸術の

究極の目的とみなす態度には，純粋だからという理由だけで，数学をより

(5) 



高次の学問とみなす考え方と同様の偏りがあることは確かで、ある。その証

拠に， E. T. A. ホフマンの革新的思想、と保守的な自作曲の問に露呈し

たような矛盾が，ロマン主義者たち自らの言動にもしばしば見られる。

以上のようにゲーテの生涯は，音楽美学上の変化が激しく，新旧こもご

もの価値観が錯綜した時代であった。確かに，ロマン主義台頭後の彼の音

楽観には，保守的な面も見られないわけではない。しかし，彼の高齢と絶

対音楽の特殊性とを考え合わせると，その保守性もごく自然のもののよう

に思われるのである。

3. リートの理想、

華やかなイタリア・オペラや荘厳な宗教曲に比べてリートは，声楽中心

の時代にあっても地味で、目立たない存在であったが， 18世紀半ばのこつの

ベルリン・リート派の誕生が，この分野の発展に重要な役割を果たした。

民謡のように単純な有節歌曲を目指した彼らは， リートの支配権は作曲家

ではなく詩人にあるとし，伴奏も単に声を支えるものと考えた。また両派

の相違は， Chr. G. クラウゼを中心とする第 1 次ベルリン・リート派が，

合理主義思想、に基づく教訓的道徳的な効果を歌に求めたのに対し， J.

A. P. シュルツやライヒャルト，ツェルターを中心とする第 2 次ベルリ

ン・リート派が，詩に秘められた感情を再表現することに目標を定めたと

いう点にあった。 18世紀後期のこのような単純なリートのことを，ヴPアル

ター・ヴイオーラは「芸術性のない芸術リート」（13）と呼んでいる。それ

は，この種のリートが， 19世紀の「芸術リート」とは明らかに別のもので

あるにもかかわらず，民謡と比較すれば立派な芸術リートであることに基

づいている。また，こうしたリートの単純性を，作曲者の才能の欠如，も

しくは能力の出レ惜しみの結果と解釈するのは誤りであり，むしろ最も単

純な形への固執が生み出した，芸術家の技とみなすべきであろう。つまり

この頃のリート作曲家たちは，「その単純なリートにおいて制限を受けて

いたのではなしむしろその限定において巨匠であったj(l4）。

19世紀になると， ドイツ・リートはシューベルトによって新しい局面を
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迎える。彼は詩人の感情を再表現するというよりはむしろ，詩を素材にし

て全く新しい芸術作品を作り出した。形式の面では，従来の有節形式とと

もに，これまで用いられることが稀であった有節変奏形式や通作形式が，

頻繁に使用きれるようになった。また，以前は歌声に奉仕するものでしか

なかった伴奏も，この時ついにパートナー的存在に昇格した。今日では，

彼の登場をもって「芸術リート j が確立されたとみなすのが一般的な見解

だが，ゲーテは自分の詩に付けられたシューベルトの音楽に，何の興味も

示きなかった。それは，詩人と作曲家の歌曲観が異なっていたためであっ

た。ゲーテが非常に好んでいたライヒャルトやツェルターの音楽は，詩人

の精神に従い，素朴で控え目であった。ゲーテが作曲家に期待していた音

楽は，彼の詩が醸し出す音楽性や気分を大切にするものであった。つま

り，歌曲の作曲においては音楽家は詩人に服従し，音楽は詩に順応すべき

であった。だから彼は，音楽によって詩が全く異質なものに変えられてし

まうような付曲は好まなかったのである。またゲーテは，有節歌曲を好み

通作歌曲を嫌ったが，この理由も彼の詩人優位の主張から説明できる。そ

れは，通作歌曲においては，音楽の過剰や優越性が露骨になり過ぎるため

である。有節歌曲の短所は，詩の節が多くなればなるほど，繰り返しの単

調きを免れ得ない点にあるが，詩の各節にさまざまなニュアンスをつけて

曲に変化を与えるのは歌手の仕事だ， と彼は考えていた（1ヘ

ゲーテがこの世を去る 4 年前に，シューベルトは既に他界していた。こ

のことから，ゲーテの生前にはもはや，ロマン主義リートが主流になって

いたと見なきれることが多い。しかし， 19世紀初頭において，ロマン主義

の本質を完全に実現したリートを作曲したのはごく一部の音楽家だけであ

り，その他の多くの作曲家たちは18世紀の伝統を受け継ぎ，ロマン主義的

要素を部分的に取り入れたに過ぎなかった。そして，シューベルトによる

新種のリートは，当時の人々にすぐきまに歓迎きれたわけではなかった。

例えば，彼の『魔王』に対して最初に理解を示したのは，アヴpアンギャル

ドの芸術を好む彼の友人たちだけであった。楽譜の出版も，売れる見込が

ないという理由で出版社に悉く断られ，実現するまでには長い時間を要し
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た。また，器楽の優位論では革新的な態度をとった E. T. A. ホフマン

でさえ，驚くべきことにリートの分野ではライヒャルトやツェルターを称

賛し，通作形式の流行を大変好ましくないものとして批判した(16）。この

ように 19世紀初頭には，シューベルトはむしろまだ例外的存在であり， 18

世紀リートの伝統が根強く残っていたのである（1九

ホフマンはまた， リートを作曲するためには「詩人の志向」を大切にし

なければならず，作曲家はリートの意味をしっかり捉えるばかりか，その

詩人になりきることが必要である，と説いた(18）。こうした作曲法は，ま

さしくライヒャルトやツェルターの王張(19）と一致し，つまりゲーテの望

んだ方法に等しかった。ゲーテがあくまでも詩人の優位に固執したのは，

作曲による弊害を厭うなどという卑俗な精神からではなく，作曲家が詩人

になりきること，つまり音楽が詩と融合することを目指したからであっ

た。恐らし詩と音楽が未分化の状態にあった古代ギリシアの歌が，彼の

理想、とするものであった。『ヴイルへルム・マイスターの遍歴時代』の

「教育州」では，プラトンの影響を思わせる音楽教育が施きれている。そ

の監督官はヴイルへルムを案内しながら，音楽による詩の支配を嘆き，だ

から「ここにいる歌人たちは，たいてい自分で詩を作る人なのです」と説

明する（問。自作の詩が作曲きれ歌われることを望んでいた（21）ゲーテは，

優れた詩人でありながら，音楽を付する技術をもたない自分に，歯がゆさ

を感じていたに違いない。だから，ライヒャルトやツェルターという理想

のパートナーを見出したとき，ゲーテは喜んで彼らとの共同作業に励んだ

のである。作曲家はゲーテと一体でなければならなかった。詩を素材にし

て新しい芸術を創造しようとしたシューベルトが，彼の良きパートナーに

なれなかった理由はこの点にあった。

4. 歌劇活動

ゲーテは， 1773年にジングシュビール『エルヴインとエルミーレJ の台

本の執筆を開始して以来，集中的に多数のリブレットを書いた。彼が歌劇

の分野に興味をもったのは，ライブツィヒ遊学中に接した J. A. ヒラー
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のジングシュビールや，フランクフルトで見たフランス・オペラの影

響（22）であったと考えられ，初期の作品はそれらの形式に基づいて書かれ

ている。ところが彼は，イタリア旅行に出掛ける少し前からオペラ・ブッ

ファに非常に強い関心を抱いて， ドイツ語によるイタリア風オペラという

新しい歌劇確立のために意欲を燃やすようになった。この活動における最

も身近な協力者は，チューリヒの音楽家 Ph. Chr. カイザーであった。

ゲーテはカイザーにきまざまな助言と示唆を与えて自分の台本に作曲き

せた。ジングシュビールからオペラ・ブッファに転向したゲーテは，それ

までに執筆したすべての作品を改作することを思い立ち，散文の対話部分

を韻文に修正し，内容も形式もすべて，オペラ・ブッファを手本に改め

た（23）。ところが，本来オペラ・ブッファのテクストは，内容や詩形が非

常に単純でなければならず，詩的芸術の要素を最初から断念せねばならな

いものだった。結局彼はオペラにおける音楽家の優位を悟り， リブレテイ

ストとしての活動に終止符を打った。ただし，それ以後も彼の歌劇への関

与は，ヴァイマル劇場の総監督の任を通じて，長期にわたり続いた。

若きゲーテのオペラに対する態度には，常に迷いがあった。音楽重視の

オペラ・ 7＋＂／ファに傾倒しながらも，テクストの言葉と筋の尊重を主張す

るグルックの思想、に，共鳴を示したこともあった。その原因は，詩人と音

楽家のいずれが主導権を握るべきかということを，彼自身が決めかねてい

た点にあると思われる。だから彼は，オペラが音楽家のためのものだとい

う結論を出すと同時に， リブレテイストとしての活動を途中で放棄してし

まった。しかしこれも一時的な決着に過ぎず，我々はエッカーマンとの対

話から，彼が最終的に持つに至った歌劇観を知ることができる。その見解

は，音楽と台本双方の完全性を目指すという理想的なものであった。つま

り彼は，オペラにおいて音楽が優れているのは当然のことだが，台本も音

楽無しで上演できるくらい素晴らしくなければならないと考えた（24）。こ

れは，かつて彼が語った「歌劇というものは，良くできたものであれば，

朗読だけでは決して十分な効果が現れないものです。詩人が想像した観念

すべてを表現するためには，まず音楽がそれに加わらなければなりませ

-254 (9) 



んJ＜加という意見とは，明らかに異なっている。また彼は，作曲家の側に

は優れた台本を見抜く洞察力を，そして詩人の側には舞台に対する知識

と，作曲家に協力を惜しまない柔軟性を求めた（26）。やはりここにも，オ

ペラにおける音楽家の優位を信じて，カイザーに対し譲歩を重ねた若きリ

ブレテイストの面影は， もはや見られない。このようなことから我々は，

ゲーテが台本執筆から手をヲ｜いてからもなお，劇場監督の職務などのきま

ざまな経験を通じて，歌劇の理想追求のために思案を巡らせていた， とい

うことを知るのである。

次に彼の歌劇活動を， ドイツ・オペラ史の視点から観察する。 ドイツは

長い間自国のオペラを持てずに，イタリア・オペラの支配下にあった。フ

リードリヒ大王の宮廷をはじめとしてドイツ各地の宮廷はイタリア趣味に

溺れていた。ところが18世紀も半ばに差しかかると，イギリスのパラッ

ド・オペラやフランスのオペラ・コミックの影響を受けて， ドイツのオペ

ラ（ジングシュビール）が土着の芸術を確立する歩みを示し始めた。そし

て， 18世紀後半には， ドイツ人の自国のオペラに関する興味が，これまで

になく非常に高まった。ゲーテに良き刺激を与えたヒラーは，ジングシュ

ビールの発展上重要な功績を残し，またゲーテ自身の歌劇活動も， ドイツ

国民オペラ確立に向けての重要な一歩となった。例えば， 1789年にゲーテ

の『クラウディーネ・フォン・ヴ、ィラ・ベラJ が，ライヒャルトの音楽に

よってプロイセンの宮廷で上演されたが，この出来事は拍手は少なかった

ものの，当時としては一大事件であった（27）。なぜなら，イタリア・オペ

ラが最高のものと見なされていた宮廷でドイツ・オペラを上演するという

ことは，大胆かつ革新的な試みで、あったからである。しかもライヒャルト

は，イタリア・オペラの作曲を本来の職務とした宮廷楽長でもあった。こ

のように，ゲーテがリブレテイストとして活躍したのは，丁度ジングシュ

ビールがドイツ国民オペラ確立に向けて，急速に発展し始めた時期であっ

た。彼はこの波に乗って，「全ドイツの水準を念頭においてJ<28）ドイツ語

による新しいオペラ分野の開発に挑んだのであるが，モーツアルトの出現

によってその欲望は挫かれた（則。それ以後，オペラにおける彼の理想は
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モーツアルトにあった。この影響は，劇場監督としての活動にも現れた。

彼は，『後宮よりの逃走』を皮切りに， f ドン・ジョヴァンニt rフィカホロ

の結婚』など，モーツアルトの作品を頻繁に上演した。『魔笛』はヴpァイ

マルでも大成功をおさめ，上演回数も最多であった（問。

19世紀に入ると， ドイツの舞台では土着の音楽家に限らず，各国の新し

いオペラ作曲家たちが活躍するようになったが，ゲーテは彼らの芸術に好

感を抱くことができなかった。当時のオペラの状況について，彼は次のよ

つに言っている。

優れた台本の重要さを作曲家たちが理解していないか，あるいは作曲

家たちに，対象に手を加えることで助力を与えるような，専門的な詩

人が全く存在しないかのどちらかです（31 ）。

つまり， 19世紀新興オペラにおいて，台本と音楽が両方とも完壁なもので

あってほしいといっ彼の理想はかなえられなかった。ただしここで注意し

なければならないのは，彼の拒絶の理由が，若き作曲家たちに音楽的才能

の欠如を認めたためではなかったということである。彼が問題としていた

のは，彼らの作曲能力ではなく，詩についての洞察力であり，台本の質を

見分ける力であった。ゲーテの理想のオペラ作曲家は，「素材にふさわし

い総体的な調子を作品全体に広げること」（32）ができなければならないが，

こうした音楽家を彼はこの世に見出すことができなかった。だから彼は，

「モーツアルトが『ファウスト j を作曲しなければならなかったので

すJ＜問と語ったのである。このように，彼のモーツアルトに対する気持ち

は，最後まで変わらなかった。だが，ゲーテでなくとも一般論として，

モーツアルトのような繊細で、控え目な音楽を愛好する人が，同時に大規模

で豪華絢燭なオペラに好感を持てるであろうか。また， 60歳や70歳の齢を

越えた人間が，それまでの価値観を捨て去り，新進の音楽をやすやすと受

容することが可能で、あろうか。「オペラは最も偉大だ」と言ったジャン・

ノ fウルも，自分のオペラ上の見解を述べるときに好んで例に挙げたのは，
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グルックやモーツアルトなどであった。このよ 7 なことを念頭に置けば，

ゲーテがロッシーニらのオペラ界の新鋭に，自分とは相容れない異質なも

のを感じたとしても何の不思議があろう。物見高く何にでもすぐさま受け

入れる姿勢を見せるほうが，却って信頼のおけない，不自然きを感じさせ

るのである。

5. おわりに

以上のことを踏まえると，ゲーテの音楽観を従来通りに，単なる時代遅

れの偏ったものとして片付けてしまうのは，非常にもったいないことのよ

うに思われる。確かにゲーテの見解は， 18世紀後半の音楽美学，つまり彼

の若いころの価値観に基づいて形成されたため，時が経つに連れて次第に

保守性を示すようになった。だが，彼が古い考えを維持しようとした主な

理由は，新しい音楽の中に彼の理想、に見合うだけのものを発掘できなかっ

たことにあった。また， 19世紀の新しい傾向に抵抗を感じたのは，ゲーテ

一人だけではなかった。それは， 19世紀半ばに保守派と進歩派がはっきり

と分裂したことからも明らかである。器楽の優位論に反対する姿勢もやは

り，彼個人の問題として解決されるべきではない。なぜなら，器楽と声楽

の対立は，ゲーテの死後に浮上した絶対音楽と標題音楽をめぐる論争と密

接に関係しているからだ。このようなことからも，彼が示した保守的姿勢

は決して軽視できないものであることが分かる。

ベートーヴェンやシューベルトの音楽への無理解や，古いものに固執す

る態度だけを尺度に，ゲーテの音楽性を疑うのであれば，それは明らかに

方法を誤っている。なぜなら音楽家の価値を評価する基準は時代によっ

て常に変動するものであるし，新奇で、あるということと芸術的価値が高い

ということは必ずしも一致しないからである。ゆえに我々は，ゲーテの音

楽観を彼の音楽性の有無を問う基準とするのではなしむしろ彼が生きた

時代の音楽的価値観，音楽美学の一面を知る上での良き証言と見なすべき

であろう。
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