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E.T.A. ホフマンと J. F. ライヒヤノレト
一一ホフマンの音楽観に関する一考察一一

滝藤早苗

1. はじめに

ドイツ・ロマン派の代表的な作家E. T.A. ホフマン（1776-1822）は，

文学のほか音楽や絵画，法律など多岐にわたる豊かな才能の持ち主であっ

た。本来作家よりも音楽家としての成功を夢見ていた彼は， 『a騎士グルッ

ク J や『ベートーヴェンの器楽』など音楽に関する多くの文学作品や批評

文を残した。彼の著作に盛り込まれた音楽思想、は， 19世紀のロマン主義的

音楽観の形成に大いに貢献した。「ロマン主義j や「ロマン主義者」とい

う名詞が音楽の分野で一般化したのも，ホフマンに由来すると言われてい

る。 (1)

彼は，芸術家としてはまだ無名で法律家としてもほんの駆け出しのこ

ろ，当時すでに名声を博していた作曲家 J. F. ライヒャルト（1752-

1814）のもとに弟子入りし，作曲を学んだことがあった。ホフマンはライ

ヒャルトに対して一方ならぬ敬意を抱き，彼を最も影響を受けた音楽家の

一人と見なした。次の引用文は，ホフマンがその恩師に対して述べた賞賛

の言葉である。

ライヒャルトのように，豊かな音楽の知識と深遠な思想，刺激に敏

感な生き生きとした精神を，完撃な美的教育に結び付ける作曲家は

めったにいなかった。彼は詩に音楽を付するときに，その詩に完全

に入り込むだけではなく，支配者としてその上方に漂い，詩を意の

ままに統治した。（2)
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本稿は，二人の師弟関係の観察に基づいて，ホフマンの音楽家としての

一面を考察することを試みるものである。

2. ライヒャルトとの出会い

ホフマンがライヒャルトのもとを訪れたのは，第一次ベルリン滞在期

(1798-1800），つまり大審院の司法官試補に採用された彼が初めてベルリ

ンに出て来た時期にあたる。ホフマンと同様にケーニヒスペルク（ロシア

名カリーニングラード）の出身であったライヒャルトは，同郷のよしみで

ホフマンを快く受け入れたという。（3）そもそもホフマンがベルリンで音楽

の勉強を始めた動機は，すべてをーから学び直そうという彼の固い決意に

あった。大器晩成型のホフマンは，この時まだ作家としても音楽家として

も無名で，注目に値する作品も全くなかった。彼は幼いころから芸術に興

味をもち， とくに音楽と絵画に才能が認められた。幼少期には，父親がわ

りの伯父o.w. デルファーからピアノを教わった。ピアノの演奏技術に長

けたこの伯父は，幼いホフマンのなかに音楽に対する繊細な感覚を呼ぴ覚

ましたという。十代のころには，地元の教会オルガン奏者c. ポドビエル

スキーから熱心に音楽を学んだ。当時のケーニヒスペルクでは音楽文化が

非常に重視きれていて，公開演奏会やオペラ，オラトリオの上演が頻繁に

行われた。デルファ一家でもしばしば家庭演奏会が催きれたが，芸術は単

なる暇つぶしに過ぎないというのがデルファ一家の基本的な姿勢であっ

た。この一族の考え方に従って，ホフマンは1792年にケーニヒスベルク大

学で法律の勉強を開始したが，彼の興味を芸術から反らすことはどうして

もできなかった。彼は司法試験の勉強をしながらも，いつしか芸術に一切

を捧げて生活できる日が来ると夢見ていた。ところが現実はそれほど甘く

はなし作家としても音楽家としても力を発揮できない日々が続いた。友

人T.G. ヒッペルに宛てた当時の手紙には「僕はもはや音楽が好きではな

い。」とある。（4）しかし彼は結局，芸術家としての野心を捨てきれなかっ
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た。そして1798年，基礎からもう一度やり直すことを決意して，彼は師の

門を叩いたのである。

ライヒャルトに教育を受けてからの彼は，数曲のギター伴奏歌曲と自分

で台本を書いたジングシュビール『仮面』の作曲に挑戦している。新しい

任地ポーゼン（ポーランド名ポズ、ナニ）では，政庁顧問官 J. L. シュヴpア

ルツの協力のもとに完成した『新世紀祝賀カンタータ』が南プロイセン新

聞から賞賛をうけた。ゲーテの台本によるジングシュビール『戯れ，策略

そして復讐』もプロの劇団によって何度か上演され，ライヒャルトから高

い評価をうけた。（5）こっして今にも音楽家としての成功を手にできるかと

思われた矢先に，ホフマンは町の高位の役職者たちをカリカチュアで批判

したという理由で， 1802年にプロック（ポーランド名プオツク）へと左遷

された。文化的刺激の少ないその田舎町で，彼はこれまでの自分の作曲方

法について反省し，音楽理論の研究にいそしんだ。彼は一人の芸術家とし

て認められようと懸命だった。ワルシャワ時代（1804-1806）には，ホフ

マンの気持ちの中で音楽が重要な位置を占め，彼は実に多くの曲を書い

た。＜6>c. ブレンターノの台本によるジングシュビール『陽気な楽士たち』

や Z. F. L. ヴェルナーの『バルト海の十字架j の舞台音楽，そしてピア

ノ・ソナタや交響曲， ミサ曲。また，音楽協会設立にあたって率先して組

織作りに関わるなど，町の音楽生活を豊かにする意欲的な指導者として活

躍した。（7)i だ一定の地域に限られていたとはいえ，ワルシャワで彼は

「顧問官を兼ねた音楽家」として有名になった。ところが，再び1806年に

彼の成功を阻む事件が起こった。それは，プロイセン政府の解体による失

職である。ベルリンで飢餓と貧困に苦しみながら一生を芸術にかけようと

決意した彼は，音楽監督としてパンベルクに赴いた。しかし，指揮者とし

てのデビューが失敗に終わり，音楽の家庭教師や時折注文のくる劇場用音

楽の作曲で糊口をしのいだ。 J. ゼコンダを座長とする巡回オペラ団の音

楽監督の地位を提供されてからは， ドレスデンとライフツィヒの聞を行き

来しながらオペラ公演の指揮をとった。

そしてようやく彼にも遅い春がやって来た。 1814年にヒッペルの勧め
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で，プロイセン法務省の官僚に再就職してベルリンに戻ると，彼は優れた

芸術家として大いにもてはやされた。ただし，それは音楽家としてではな

く作家としてであった。すでに出版されていた彼の『カロ一風幻想作品

集J がドイツの文学界で大変話題になったのである。その後，彼の音楽が

高く評価きれるまでにそれほど時間はかからなかった。フケーの台本によ

るオペラ『ウンデFィーネj が国民劇場で上演きれ，大成功に終わった。彼

の音楽とともに， K. F. シンケル作の舞台装飾も大変好評だった。（8）この

ようにして晩年になってようやく彼は，大審院判事の名誉と芸術家として

の栄冠を同時に手にすることができた。ホフマンがライヒャルトのもとを

訪れてから『ウンディーネ』の作曲家として大成功を収めるまでに， 18年

の歳月が流れた。ライヒャルトが彼に教えた具体的な内容に関しては想像

に頼るほかないのだが，ただ一つ確実なことは，ライヒャルトの教えがホ

フマンの長年にわたる音楽活動の重要な支えになっていたということであ

る。

一方ライヒャルトは，ホフマンの訪問を受けた時すでに， ドイツ・リー

トやジングシュビールの作曲家としてかなり名が知られていた。特に彼の

ジングシュビールはベルリンで頻繁に上演され，ゲーテの台本による『ク

ラウディーネ・フォン・ヴ静ィラ・ベラ』や『エルヴインとエルミーレ.L

『イェーリとベーテリ』は大変好評だった。幼年時代のライヒャルトは，

音楽家の父からヴァイオリンと鍵盤楽器の英才教育を施され，父親に連れ

られてリ方、から夕、ンツィヒにまで及ぶ範囲を演奏してまわり，各地で「神

童J と崇められた。ケーニヒスペルク大学の法学部で、学んだ後は，職業を

探しながら再び夕、ンツィヒやベルリン，ライブツィヒ， ドレスデン，プラ

ハ，ハンブルクなど各地を転々とした。この演奏旅行により彼が得た最大

の収穫は，極めて多くの音楽家や文学者と知り合えたことであった。 J.

A. ヒラーや J .A. P. シュル、ソ， J.P. キルンベルガー， F. ベンダ， J. 

G. ナウマン， C.P.E. パッノ＼クロフシュトックそしてM. クラウディ

ウスなど，鋒々たる人物と顔見知りになった。 1775年には自作のオペラで

認められて，プロイセンのフリードリヒ大王の宮廷楽長に就任することに
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なった。宮廷楽長としての主な仕事は，宮廷の祭りやカーニヴふアルでの催

し事のために新しいオペラを書くことであった。ただし，新しいオペラと

いっても独創的なものや斬新なものである必要はなく，古い型の模倣を強

いられ，その上宮廷歌手たちの技量にあわせて作曲するという制限付きで

あった。ライヒャルトは J. A. ハッセやC.H. グラウンの作品をあまり好

まなかったが，イタリア・オペラを愛したフリードリヒ大王のもとで宮廷

楽長という地位を維持するために，彼らと同じような音楽を作ることを余

儀無くきれた。こフした仕事に物足りなさを感じたライヒャルトは，宮廷

をしばらく離れて再び各地を旅してまわり，ロンドンではへンデルの，パ

リではグルックの作品に触れる機会をもった。ゲーテやシラー，へルダー

との交友が始まったのもちょっどこの頃であった。そして彼らとの結び付

きが深まるにつれ，ライヒャルトは宮廷イタリア・オペラの作曲家からド

イツ歌曲，ジングシュビールの作曲家へと脱皮した。ライヒャルトは積極

的にゲーテの作品に曲を付け，ゲーテもライヒャルトの音楽に完全に満足

していた。（9）フリードリヒ大王の後を継いで即位したフリードリヒ・ヴィ

ルへルム二世も，宮廷楽長である彼をベルリンに引き留めようとはしな

かったので，彼は1788年にはパリへ， 1790年にはローマ経由でnナポリへと

赴き，各地で「ドイツの偉大な作曲家」として迎えられた。

ところがフランス革命が勃発すると，彼は自ら創刊した『ドイツ』とい

う雑誌で革命に同調を示し，熱烈に激しい論障を張った。殊に『ホーレ

ン』に匿名で掲載されたゲーテの『ドイツ亡命者の談話j を彼が攻撃した

ことから，ゲーテとシラーは『詩神年鑑』に載せた風刺二行詩『クセーニ

エン』で反撃に転じた。（10）それは，文筆家としてのライヒャルトのみなら

ず音楽家としての彼までも槍玉にあげる結果となり，彼らの関係は気まず

いものになった。また同時にライヒャルトは，ゲーテやシラーとの友情だ

けでなく，宮廷楽長の地位をも失ってしまった。以後，ライヒャルトはハ

レ近郊のギービヒェンシュタインの製塩所長になり，その土地で作曲と評

論活動に専念した。（11)

これら一連の事件はすべて，若きホフマンがライヒャルトと出会う直前
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に起こったものである。ライヒャルトは非常に社交的で、話し好きな性格で

あった。それゆえに彼は各地で多数の知己を獲得した反面，思うことを素

直に話すために敵を作ることもしばしばだった。このようにライヒャルト

はいろいろと取り沙汰されることの多い人物だったが，ホフマンは再起を

期するという人生の非常に重要な時期に，音楽面での最上の指導者として

ライヒャルトを選んだのである。当時のホフマンにとってライヒャルト

は，件のスキャンダルも意に介しないほどに魅力ある音楽家と見えたに違

いない。しかし，果たしてライヒャルトに対するこうした尊敬の念を，ホ

フマンは一貫しでもち続けることができたのだろうか。

3. ライヒャルトの魅力と限界

一般的にライヒャルトは，シュルツや C. F. ツェルターとともに第二次

ベルリン・リート派の代表的な作曲家と見なされている。シュルツの『民

謡調によるリート集』の序文にもあるように，彼らが理想、としたのはドイ

ツ固有の民謡に基づく「民謡調」のリートであった。また彼らは， リート

は公衆のために創造されるべきであり，そのメロディによって良い詩や思

想、が公衆に周知きれるよう配慮すべきであると考えた。そのため彼らの作

り出す旋律は，万人が歌えるということを前提にした，装飾音や音の跳躍

の少ない単純で、素朴なものであった。形式は，各詩節で同じメロディが繰

り返される有節形式が主流であり，伴奏も非常に単純で、歌を支えるだけの

ものでしかなかった。（12)i た，彼らはリートにおける支配権は詩人のほう

にあると見なし，独創力を抑えてゲッテインゲン森林同盟の詩人や，クラ

ウディウス，クロプシュトック，ゲーテといった巨匠たちの詩に奉仕し

た。このように第二次ベルリン・リート派の作曲家たちは，意識的に自己

を限定することによって内容豊かな単純性を目指した。

ライヒャルトは1500曲にのぼるリートを残したが，すべてが民謡調で書

かれたわけではなく，彼の作風も幾度か変化した。彼のリート作曲につい

て， M. フリートレンダーは次のようにその創作期を三つに分類してい

る。 (13）まず，第一期は1773年から 1775年にかけて，彼がベルリンのオーデ
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作曲家たちの基盤に立ちながらも同時にグルックの影響を受けていたケー

ニヒスペルクの時代。第二期は1779年から 1790年にかけて，シュルツの影

響で民謡調のリートを書いた時代。そして，第三期は1790年代から 19世紀

初頭にかけて，彼がゲーテやシラーの詩に従事した時代である。なかでも

興味深いのは第二期から第三期にかけての変化で，ゲーテやシラーの出現

と同時に民謡調のリートが減ったことである。その理由は，ライヒャルト

がシュルツの方法では彼らの詩の世界における深みを表現しつくせないと

考えたためだと思われる。それゆえ，『フ。ロメートイス』のように時間的

空間的にスケールの大きな詩になると，彼特有の「シュプレヒゲザング

（語り歌い）」が重要な役割を果たすことになる。すなわち彼は朗唱を第一

に考え，詩の意味はもちろんのこと言葉の自然な言い回しゃ詩の韻律を重

んじ，それに忠実で、あろっとしたのである。また，第二期から第三期への

移行に伴って伴奏部や和声にも変化が見られた。伴奏は歌声部から独立し

て楽譜の書法も二部から三部へと移り，独自の表現力を獲得した。和声に

関しても，ほとんど王要三和音だけで構成きれていた状態から，三和音に

とどまらず変化和音までもが使用されるようになり，彼の和声的表現の幅

は格段に広がった。

ただし彼の作風にいかなる変化が生じょっとも， リートの単純性と詩の

下への音楽の従属といフ原則は終始守られた。詩人の言葉を大切にしよう

という考え方は「シュプレヒゲザング」に限ったことではなく，彼がリー

トを作曲する上での基本姿勢であった。こうした詩人の意図を重視した作

曲方法は， 1779年に出版された彼の歌曲集の序文によくあらわれている。

私はメロディを探し出すことをしない。私のメロディは，詩を繰り

返し読むうちに自然と生まれるからである。それ（＝詩を反復して

読むこと）の次に私がするのは以下のことだけである。文法と論理

と感情および音楽のそれぞれのアクセントが相互によく結ぴっき，

メロディが最初の詩節のみならずすべての詩節に関連を保ちなが

ら，正確かつ快適な歌になっていると感じられる段階に達するま
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で，私はメロディを繰り返しながらそれに少しずつ手を入れてい

く。また，そうなるまで私はメロディを書き留めることはしない。

歌唱する際，聴衆にそうしたことを十分に感じ取らせたいのであれ

ば，歌手はあらかじめ詩の言葉をよく読み，自分の表現が正しいと

納得するまで朗読しなければならない。歌うのはそれからあとのこ

とである。（14)

今日ライヒャルトの名を聞くことがまれになったのは，彼と交替するか

のように登場したシューベルトの名声があまりにも高く，ライヒャルトお

よびその同時代の歌曲作曲者たちの存在を覆い隠してしまっているからで

ある。かりにライヒャルトの名が語られるにしても，それはあくまでシュ

ーベルトのロマン主義リート登場によって乗り越えられるべき旧時代の作

曲家としての役割を負わされてのことであるにすぎない。しかし，シュー

ベルトのリートが当時すでにドイツの音楽界で広〈知られて支持きれてい

た， と言えるのかどっか， と問っておく必要がある。詩と音楽の関係につ

いての考え方において，ライヒャルトとシューベルトは明らかに異なって

いた。少なくとも彼らが作曲活動していた時期においては，ライヒャルト

の音楽は広く知られ，親しまれでさえいた。 19世紀前半，シューベルトの

活躍したウィーンはともかくとしてもベルリンやライブツィヒなどドイツ

の音楽的中心であった諸都市では，シューベルトの歌曲はライヒャルトの

ものよりも劣っているとみなされた。（15）つまり，ライヒャルトの歌曲こそ

が本来のリートであり，シューベルトの歌はリートではないという考え方

が主流だったのである。 (16）ゲーテやジャン・パウル，そしてホフマンもラ

イヒャルトのリートを理想的だとした。ホフマンは当時流行し始めていた

通作形式の歌曲を嫌い，有節歌曲こそが真のリートであると考えていたよ

うだ。（17）また，彼はリートをアリアの対極関係にあるものと見なした。彼

によれば，アリアにおいて言葉は感情を象徴する単なる記号にすぎず，心

の動きの極めて微妙なニュアンスを伝えるのは，詩ではなく音楽の方であ

る。従って，アリアはそれほど多くの言葉を必要としない。ところが， リ
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ートでは言葉と音楽の役割が逆転する。詩人は感情のあらゆる瞬間を惹起

する豊かな言葉で詩の世界を構築するため，残きれた音楽家の仕事は，詩

の中に込められた感情を象徴する単純なメロディを付けることにある。そ

して，このように詩人の志向に完全に従った音楽を作るために，音楽家は

詩人そのものになりきらねばならない。つまり，ホフマンのリート作曲の

理想は，ライヒャルトが歌曲集の序文にしたためた方法そのものというこ

とになる。両者のリート観は限りなく近く，ホフマンがライヒャルトに理

想のリート作曲家像を見ていたことが分かる。

ライヒャルトは22歳の時から文筆活動を始めたが，その活動は自由主義

的な共和制を支持するというジャーナリスティックな面だけにとどまら

ず，エッセイ，音楽批評の執筆や詩作品の創作，また書簡集，年鑑，雑誌

の編纂など多岐にわたっていた。中でも公の専門的音楽批評における活動

は非常に重要で、あり，ライヒャルトは E. クロルによって「近代音楽批評

の祖」と呼ばれた。専門的な音楽批評は L マッテゾンや J. A. シャイベ

の定期刊行物以来すでに定着していたが，ヒラーやライヒャルトとともに

新しいタイプの批評，すなわち作品に解釈を加えるしばしば熱狂的な色合

いをもった批評が登場した。批評家としてのライヒャルトは，公衆の意見

の代弁者の役割を果たす一方で，「良い趣味」や芸術作品の個別的な価値

を聴衆に理解きせ，美の規範や聴衆にとって好ましいものを作曲家や演奏

家に教えた。つまり，彼はドイツにおける音楽生活や音楽創造に対する公

的批評の主導者であり，彼の『音楽雑誌J は 19世紀における音楽の批評活

動の手本となった。

ホフマンもこの「近代音楽批評の祖」から大いに影響を受けた批評家の

一人であった。ホフマンはワルシャワで政庁顧問官の職を失って路頭に

迷っていたときに，ライブツィヒの『音楽新報』の編集長 F. ロホリッツ

を知った。そしてその後間も無くして，この雑誌でホフマンは音楽関係の

著述家として活動を開始することになった。デビュー作は『騎士グルッ

ク J であった。パンベルクの劇場で音楽監督として挫折を味わったばかり

の彼は，音楽家のほかに批評家，音楽著述家として名を売ろうと考えたの
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である。ホフマンは『騎士グルックJ のほかにもクライスラ一物やベート

ーヴェンの音楽についての批評文，『ドン・ファンJ，その他多くの音楽作

品の評論を書いたが，その都度彼は音楽理論や音楽史に関する独自の基本

的考察を展開した。 w. ハーリッヒは，この点においてホフマンはライ

ヒャルトの音楽批評の完成者であったと指摘している。（18)i た，ホフマン

の活動は後のシューマンやヴァーグナーなどの音楽批評にも影響を与え

た。ホフマンがライヒャルトの弟子であったことは事実だが，ハーリッヒ

の言葉を借りれば，ホフマンはもっと高次元の意味におけるライヒャルト

の弟子であり，同時に彼の完成者でもあった。

例えば，教会音楽についてもホフマンとライヒャルトの思想には関連が

見られる。「真の教会音楽J をめぐる論争は，事実上すでにヒラー， c.

P. E. バッハなどの復古的な傾向とともに始まっており，ライヒャルトと

ホフマン以外にもシュル、ソ，へルダー， K. A. マスティオー， A. F. J. 

ティボーなどの多数の著作の中で続けられた。この論争は教派を超えた性

格をもち，新旧両派の教会音楽の改革と分かちがたく結び付いて，古楽の

復活と古楽を手本とする新たな創造の道を切り開いた。ライヒャルトはリ

ートの場合と同様に，教会音楽においても単純性への回帰を主張した。彼

はイタリアを旅行する間に，パレストリーナや古いイタリアの音楽家たち

の芸術に接し，そこに高貴で偉大な単純性を見いだした。そしてきらに

は，真の教会音楽こそが音芸術の最高の目的であると悟るにいたった。ま

た，ホフマンはパンベルクでカトリック色の濃い生活に触れ，カトリック

の精神に創作意欲を刺激きれた。この町で彼はパレストリーナや B. マル

チェロ， L. レオ， F. ドウランテらの古い時代の教会音楽を熱心に研究し

た。ホフマンの宗教音楽のなかで，最も規模が大きく最も成功した作品

『独唱，合唱および管弦楽のためのミゼレーレ』が作曲されたのもパンベ

ルクであった。ライヒャルトと同じょっにホフマンは，パレストリーナの

音楽や古いイタリアの宗教音楽を素朴で敬慶で文句のないものと感じ，

「真の教会音楽j の模範と考えた。ホフマンがベートーヴェンの器楽を愛

し絶賛していたことは周知の事実であるが，彼のミサ曲に関してはかなり
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厳しい評価を下している。（19）つまり，ライヒャルトとホフマンの両者の意

見は，「古い巨匠たち」の芸術を宗教音楽の理想とみなした点において一

致している。さらに興味深いことは，彼らの J. s. バッハの音楽に関す

る印象である。ホフマンは『クライスレリアーナ一散りぢりの想いJ のな

かで，バッハの音楽と古いイタリアの音楽との関係を「シュトラースブル

クの大聖堂とローマのピエトロ寺院の関係」に等しいと解釈している。（川

一方，ライヒャルトも『和声作曲家としてのバッハ』という論文のなか

で，バッハ音楽の印象をゲーテがシュトラースブルク大聖堂を前にして抱

いた感動に重ね合わせている。（21）ライヒャルトのものの方が先に書かれた

ので，おそらくホフマンがライヒャルトのこの論文を知っていたものと思

われる。

このようにホフマンはライヒャルトから大いに影響を受け，彼らはとも

に古いイタリアの宗教音楽に「真の教会音楽J を求めた。だが，両者の思

想の聞には大きな差異がある。それは，ライヒャルトがヴィンケルマン的

意味での古典的性格と理念から古いイタリア音楽に魅了されたのに対し，

ホフマンが古楽を愛したのはその純粋きゆえであって，その純粋性こそが

彼のロマン主義的な要求を満たしたからである。ホフマンはパレストリー

ナでさえロマン主義的であると感じ， J. s. バッハをも神秘主義者，ゴ

シック主義者と解釈した。つまりホフマンは，一見ライヒャルトの柔順な

弟子のようにも見えるが，実際は師の教えに飽き足らずそれをさらに自分

流に解釈し直していたのである。

当然，ホフマンはライヒャルトの限界にも気づいていた。

時々，先生は器楽の作曲において多少の失敗をすることがあった

が，それはおそらく次のようなことが原因だったのだろう。ファン

タジーというものは，あらゆる束縛を解きながら大胆にひらりと舞

い上がり，まるで、忘、我の境に酔いしれているときのように琴線に触

れる。そしてそこで生まれた美しい音色は，天上の不思議な国から

下界へと鳴り響き，我々の心の中でこだまする。ところが先生の場
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合は，外面的な形式に関する美学的な知識が悟性にあまりにも強〈

働きかけたので，悟性がファンタジーを抑制しすぎてしまう傾向が

ある。（22)

これは，ホフマンがライヒャルトのピアノ・ソナタに関する批評文のなか

で書いたものである。ホフマンは，ライヒャルトのこの晩年の作品を失敗

作と言い切っている。そして，「他の音楽の分野で、は真に偉大で確実な地

歩を占めた」ライヒャルトには，不向きなピアノ曲などではなく「心地よ

く素晴らしい歌曲をもっとたくさん書いてほしいj と述べている。（23）ホフ

マンは，ピアノ曲の作曲にはハーモニーに関する極めて深い知識とピアノ

の高度な演奏技術が必要だとしているが，その理由は，ピアノほどハーモ

ニーに役立つ楽器は他にないと考えていたためである。（制ホフマンによれ

ば，巨匠の創造力のなかで把握きれた音響絵画は，巨匠がピアノに向かう

ことによって生命を呼び覚まされ，内的世界から生彩に彩られて輝きあふ

れる。また，ピアノ・ソナタのようなピアノのための小品は19世紀に特有

な曲種の一つで、あり， 19世紀初頭にピアノはまさしくロマン主義の楽器に

なった。ピアノ曲は舞曲や歌曲とともに，市民の家庭における音楽生活や

音楽教育に特別な貢献を果たした。ホフマンは，年とったライヒャルトが

ピアノ文化のこの急速な発展をうっかり見過ごしてしまったのではない

か， と疑っている。（25)

ホフマンはべートーウ、、エンの器楽を褒めたたえ，ベートーヴェンをロマ

ン主義音楽の犬家と見なした。ホフマンにとって音楽は，最も非素材的な

芸術であり同時に最も根源的な自然言語，魔神の霊界である。音楽は超越

的な存在そのものであり，現象の世界に対立する無限なるものの写し絵で

ある。そして，その底知れぬもの，測りがたいものの世界を開くことに初

めて成功したのが，はかならぬベートーヴFェンなのである。また，ホフマ

ンはベートーヴェンのみならずモーツアルト，ハイドン，グルック，さら

には J. s. バッハやへンデルまでもロマン主義者に数えている。こうした

事実は，自分自身も音楽家であり音楽を十分に理解していたホフマンに

(30) 



とって，ロマン主義というのは様式や形式の問題ではなくむしろ内容の問

題，そして多かれ少なかれ音楽形式を支える感情の問題であったことのあ

かしと言えるだろフ。（26）ライヒャルトのピアノ・ソナタをホフマンが認め

ようとしなかったのは，その作品においてライヒャルトの倍性がファンタ

ジーを強く抑えてしまっていたためであった。このピアノ・ソナタのみな

らず，ライヒャルトは交響曲や序曲などの器楽曲も多数書いたが，この分

野では北ドイツとマンハイム楽派の折衷主義をとっていて，そこから発展

することはなかったと言われている。（27）やはり，ライヒャルトの本領は声

楽曲にあった。器楽においてはライヒャルトよりもベートーヴェンに軍配

をあげたホフマンも，声楽曲，特にリートに関してはべートーヴFェンより

もむしろライヒャルトのものの方が優れていると感じていた。例えば，ホ

フマンはベートーヴェンの『エグモント』に関する批評文のなかで，ベー

トーヴェンが劇中歌『喜びと悲しみに満ちて』をオペラのアリアのように

作曲したと指摘した後で，高度な単純さのなかに極めて深い内的感情を表

現したライヒャルトの付曲の方がずっと良い，と主張している。（28）つま

り，ホフマンは器楽の作曲家としてのライヒャルトには何か物足りなさを

感じていたが，単純な形式の中に詩人の感情を高度に表現するリートの大

家としての彼には最高の敬意を抱いていたと結論できる。

4. おわりに

以上に述べたことをまとめると次のようになる。ホフマンがライヒャル

トに師事したのは，彼の音楽活動のごく初期の段階であった。ホフマンは

ライヒャルトからさまざまな影響を受け，ライヒャルトからの教えをその

後の活動の支えとして努力し続けた。ホフマンにとってライヒャルトは同

郷の天才音楽家であり偉大なリート作曲家，そして音楽批評家としての父

であった。また，ライヒャルトの音楽思想、のなかでも，単純性への回帰と

いう考え方にホフマンは共感をおぼえた。なぜなら，単純な形のなかに美

を求めるリートや教会音楽は，純粋という意味においてホフマンのロマン

主義的な欲求を満たしたからである。つまり，ホフマンはライヒャルトの

-328- (31) 



18世紀的な音楽美学を，自分流のふるいにかけて19世紀的に解釈し直して

いる。

18世紀の詩人兼音楽家の C. F.D. シューバルトも，音楽思想の上でホ

フマンに多大な影響を及ぽした人物であったが，シューバルトはライヒャ

ルトの人波はずれた行動力について次のような言葉を残している。

彼はあまりにせかせかと流れに逆らって泳ぎ，同時に理論熱と流行

熱の両方の舵取りをしようとしたために，多くの敵を引き込んでし

まった。だから，きっとこの男の功績は，後世になってようやく定

められるであろう。だが，確かに彼は自分の能力以上のことを成そ

うとしている。いわば，彼は敬慶な音楽の信者なのである。（29

ホフマンはライヒャルトの音楽家としての功績をいち早く認め，彼から多

くのことを学ぼうとした。そして，ライヒャルトが成し遂げられなかった

こと，彼が突き当たった 18世紀的限界の壁を，その弟子ホフマンはロマン

主義の精神をもって乗り越えたのである。
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