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シュピ、ソツヴェーク・スタイノレ
一ーその「自我」像一一

1. シュピ、ソツヴェーク・スタイル

ト 1. 愛されるシュピッツヴ、工ーク
フューラーシュタット

和泉雅人

ヒトラーの命令で、総統都市であるリンツに建設予定の総統美術館を

設計したのはアルベルト・シユベーア (Albert Speer, 1905-1981) であ

る。この総統美術館を含めたリンツの建築コンプレックスの綜合設計は

帝国建築顧問ローデリヒ・ブイツク (Roderich Fick, 1886-1955) の担当

であり、かれは総統美術館についても建築モデルを制作している。第三

帝国の文化を語るときの決まり文句である「政治の美学化J I政治の宗

教化j などの観念や手続きの根底にあるもの、つまりはヒトラーの建築

物あるいは文化に対する思考の中軸は、 1937年のライヒスタークにおい

てヒトラー自身宣言している「永遠思想」である。つまりは大聖堂など

と同じく、第三帝国の建設する建築物や文化は未来永劫にわたって保持

されるはずだ、という思考である。ここで興味深いのは、この「永遠思想、」

を根底として建設されるはずであったリンツの総統美術館に収める予定

で、 50点ものシュピッツヴェークの作品が購入されていたという事実で

ある。その理由は単純で、ヒトラーがシュピッツヴェークの愛好者であっ

たからだ。要するに第三帝国によって選ばれ、永遠に保存されるべきも

のとされたドイツ芸術作品のなかにシュピッツヴェークの絵画が大量に

入っていたということなのである。そしてヒトラーのみならず、シュピッ
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ツヴェークの人気は現代においても非常に高い。 19世紀のドイツ絵画を

語るとき、フリードリヒ、ルンゲ、メンツェル、リヒターなどと並んで、

シュピッツヴェークの名前は欠かすことができない。ことほど左様にヒ

トラーから一般のドイツ人にいたるまで惹きつけるシュピッツヴェーク

の魅力とはなんだろうか。この小論のなかでは、スケッチやデッサンを

除いても約 1600以上を超える数のシュビッツヴェーク作品のいくつか

の大きな特徴のうち二、三のものに絞って、かれの魅力の根源を探って

みる。

シュピッツヴェークの人気が高まったのは、 20世紀に入ってからミユ

ンヒェンとフランクフルトで開催されたシュピッツヴェーク生誕百年記

念回顧展 (Gedächtnisausstellung zum 100. Geburtstag, 1908) の成功に

よるところが大きい。ウーデ=ベルナイスが第一次世界大戦勃発の前年

の 1913年に公刊したシュピッツヴェーク研究 l が口火となって、それ以

後シュピッツヴェーク研究書の出版が続き、この波は 1939年頃その頂点

に達する。第二次世界大戦後もカルクシュミットの研究書2がはずみを

つけて以後、 1967年のミュンヒェン、 1972年のキールにおける展覧会

の大成功を経て、 2005年のオルデンブルクの展覧会にいたるまでかれの

人気は衰えていない。

しかしシュピッツヴェークといえば、 1870年代に入るまでは、バイエ

ルンを超えてその名前が一般に知られることはあまりなかった。各地の

芸術協会とは密な関係を保ち、散発的な肯定的評価の声は聞こえていた

ものの、巨匠としての名声が確立するようになるには、 70年代の普仏戦

争勝利とドイツ帝国樹立によるバブ、ル景気の発生を待たねばならなかっ

た03 かれの名前はバイエルンの絵画購入者たちの間では知られていた

が、それにしたところで有名というにはほとミ遠かったし、そもそもかれ

の絵は安価であったため 4、安価で手に入れたかれの絵に利益を上乗せ

して転売するために買われることも多かった。カルクシュミットがまと

めたシュピッツヴェーク自身の手による販売済み作品リスト 5 によれば、

かれの絵がかなりの売れ行きを示すようになったのは、 1871 年の普仏戦
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争勝利以後のことである。それまでは 1858 年、 1863 年、 1864 年、 1868

年に 10作品以上売れたのを例外として、毎年5 ないし 7作品が売れたに

過ぎず、 1843 年にいたってはたった 1作品が売れただけである。戦争

に勝利してドイツの自意識が肥大した 1871 年以降は、毎年 10作品以上

はコンスタントに売れるようになり、最高の年で (1880 年) 37作品が

売れたものの、その値段もあまり高くなかった。シュピッツヴェークな

ど問題にならないくらい人気のあった同時代の画家は、木版挿絵の家庭

画や童話画で一世を風廃したルートヴイヒ・リヒター (Ludwig Richter, 

1803-1894年)、どの一般家庭にも置かれていたといわれる『絵入聖書J

のユーリウス・シュノア・フォン・カロルスフェルト(Julius Schnorr 

von Carolsfeld, 1794--1842年)、フリードリヒ大王などを歴史画のなかに

登場させてプロイセンの歴史意識形成に大きく貢献したア一ドルフ・メ

ンツェル (Adolph Menzel, 1815-1905年)、歴史教科書には必ず、載って

いた『パリを前にするモルトケ』でドイツ帝国の自意識を高めたアント

ン・フォン・ヴェルナー (Antonvon Werner, 1843-1915 年)などであっ

た。ミュンヒェン大卒の薬剤師という高収入の社会的地位を惜しげもな

く捨て、絵を売って生活していたのではなく、絵を描くために生活して

いた独学の画家シュピッツヴェークの作品は、これら同時代の画家に比

べてはるかに同時代の評価が低かった。言い換えれば、市場や世間の評

価に縛られていた同時代の流行画家やアカデミーとはまったく異質の画

家であった。この異質性はシュピッツヴェークの最も有名な作品である

『貧乏詩人j (Der arme Poet, 1839年)がアカデミーではなく、よりによっ

て風景画や風俗画に理解を示しているはずの芸術協会の選考で落選した

ことにおいて鮮明に現れている 0 6 19世紀ドイツ絵画のなかでも最高傑作

のひとつに数え入れられる作品が同時代からの理解を享受できなかった

というのは、つまりは同時代に受け入れられなかった天才という悲運は、

ひとりシュピッツヴェークのみの運命ではないが、シュピッツヴェーク

の異質性を証して余りあるものだろう。この異質性が世間に受け入れら

れるには、かれの画業が始まってから約 1 世紀足らずの時聞が必要であっ
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た。この異質性はいくつかの点にわたるが、これらを総称しようとした

とき、それはシュピッツヴェーク・スタイルとでも呼ぶしかないもので

あることに気づく。シュヴイントやリヒター、メンツェルその他の同時

代の画家たちはそれぞれ歴史画や家庭画といった従来のジャンルに分類

しうる 7のだが、シュピッツヴェークのみはかれ一人でひとつの新しい

ジャンルを形成しているように思えるのである 08

ト2. r自我」像

『貧乏詩人』が落選したときのミュンヒェン画壇の事情といえば、

1825 年国王ルートヴイヒ 1 世の命によってナザレ派のベーター・ユーリ

ウス・フォン・コルネリウス (PeterJulius von Cornelius, 1783-1867 年)

がアカデミーの総裁として招聴されるや、かれはただちに 1814年以来の

主張であるプレスコ画の復興を叫び、歴史画こそアカデミーの基礎であ

ると位置づけたのだが、それ以来「二流の絵画ジャンル」と熔印をおさ

れた風俗画や風景画はアカデミーから追放され、教授されなくなってい

た。国王に宛てたコルネリウスの書簡では「風俗画や風景画などの講座

は余計なものと考えております。(中略)風俗画などというものは芸術

の太い幹にたかる苔の一種なのです」と酷評されている /1820年代以降、

ドイツの各地で芸術協会 Kunstverein が続々と設立されるが、ミュンヒェ

ンでも 1824年に芸術協会が設立され、そこにアカデミーから白眼視さ

れていた風景画家や風俗画家たちが雲集した裏にはこのような事情があ

る。 20世紀転換期のウィーンにおけるゼセッシオン的運動の萌芽が一一

芸術的理念に従った運動ではなく、単にアカデミーから押し出されたと

いう情け無い事情はあるにせよ一一ここに見られるだろう。 1835 年から

会員になったシュピツツヴェークもその例外ではなかった。 1836年以降

芸術協会の展覧会には定期的に作品を送っている。シュピッツヴェーク

に対する最初の批評はアカデミーの芸術史および美学担当教授であった

ルートヴイヒ・ショルン (Ludwig Schorn, 1773-1842年)のもので、「シユ

ピッツヴェークの絵は遠くからみるとその色彩で惹きつけられるが、近

ウ
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くから見ると、空虚で取るに足りないように見える J 10 という否定的な

ものであったが、アカデミーの芸術観を示していて興味深い。芸術協会

で落選した事情についてはまったく不明であるが、一方でシュピッツ

ヴェークに対する肯定的評価もかなり存在していた。それらの評価軸

は「色彩の画家J 1 ドイツ的ユーモアの画家J (1画家のジャン・パウルJ)

というふたつの側面に設定されていた。 11

シュピッツヴェークの作品は図像解釈の対象としては非常に難物であ

る。それは描かれている対象がごく日常的なものであり、一見すると普

通の光景に、フモールや調刺が一一まるで隠蔽された秘密のように一一

込められている場合が多いからである。多くのシュピッツヴェーク解説

書がこういった作品の秘密に対する解釈をまったくといっていいほど放

棄し、画面の叙述に終始した挙句、ユーモラスであるとか、珠玉のよう

な、とかいった定番的な修飾句を投げ出して終わっているのはこの隠蔽

のためである。要するに、 19世紀のシュピッツヴェーク批評がそうであっ

たように、フモリストとして大雑把に括る以外、シュピッツヴェーク作

品はいかなる批評も受け付けなかったのである。そしてフモリストとし
フモール

てのシュピッツヴェークという把握の仕方もまた、滑稽というコノテー

ションの域を一歩たりとも出ないものであった。しかしながら、シュピッ

ツヴェーク自身はフモールについて、詩の中で次のように述べている。

(40) 

つねにわれわれは深淵のすぐ近くを歩いている

そこには恐ろしい暗い深淵が口をあけ、

そこからは死と最後の審判と

龍の首が伸びている。

(中略)

フモール、その這い松はとにかくそういう名前なのだ、

それは神々にも比すべき高き生まれをもっ一一一

滑り落ちるときにそれを掴めなければ、

そのときは、友よ、君はおしまいだ! 12 
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シュピッツヴェーク自身のフモールについての考え方が作品解釈のすべ

てを規定するものではないことは確かだが、人生の危難一一一精神的であ

れ、肉体的であれーーに陥らないための知恵が、言い換えれば一一まる

でロマンテイツシェ・イロニーのよっに一一客観や主観自体を冷徹に対

象化して観察する心性が、ある意味でシュピッツヴェークにとってのフ

モールのスタンスであるといえるだろう。このスタンスの取り方によっ

て、それはいささか手厳しい訊刺へと変貌することもある。しかしそれ

は決してドーミエのような辛練な視線を含むものではない。イェンゼン

によると、シュピッツヴェークの訊刺は暁き声のメッセージを含んでい

る。すなわち、人々よ、諸君の同胞のもつ気難しさ、弱点、偏狭さ、憧

れ、これらに対する理解をもってくれ、というメッセージであり、 13 これ

がシュピッツヴェークのバランス感覚として、決して批判や郎捻や皮肉

一辺倒に陥らないようにする機能をもっていたへということになる。

これをイェンゼンは首尾一貫性の欠如ではないのかと遠慮がちに非難し

ているが 15、それはシュピッツヴェークをドーミエ的なアスペクトから

のみ捉えようとして、捉えきれない苛立ちのせいであろう。しかし従姉

妹に宛てた書簡のなかでシュピッツヴェークが「不幸に陥っている誰か

を瑚ること、誰かが何の落ち度もなく不幸に陥っていることを喜ぶこと

一一(もしぼくが野獣のように鎖に繋がれていて、それを見て死ぬほど

楽しいと思うこと)一一そんなことができるのは自分自身、永劫の鎖の

刑に値するような人間だけなのだJ 16 と発言していることを考慮すれば、

かれのフモールが決して sarkastisch なものではなく、人間と社会への愛

情に満ちたものであることがただちに了解されるはずであろう。そして

これこそがシュピッツヴェーク人気を現代においても衰えさせない大き

な原因のひとつなのである。

古典主義の要求がベンヤミンのいうごとく「美的教育を通じ、美しい

仮象を礼賛するなかで、封建制と和解することにほかならないJ もので

あり、この「要求の挫折」が起こったのが「ジャン・パウルの庇護下に
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身をかためつつあったJ 17市民たちの時代であったとしたら、そしてコ

メレルが定義したようにジャン・パウルが「いっさいを自己のうちに引

き入れ、屈折させ、自己自身を測る自我性のなかに、歓び迎えられる新

しい文学の無限性を発見J 18 した作家だと仮定するならば、そしてシュ

ピッツヴェークの人間への愛や憧僚、人間を噴い否定すること、美しき

仮象の呈示と破壊、女性への愛情と報われぬ愛を受け入れる諦念、リア

リスティックな心理描写とほのかに甘いロマンチシズム、閉鎖空間と広

やかな風景、つまりは万華鏡のように繰り広げられるシュピッツヴェー

クの世界を見渡すならば、シュビッツヴェークは、まるで「一切を自己

のうちに引き入れ」その自らの姿を鏡に映し見て、その鏡像に対する

ーーささやかなものであれ、辛錬なものであれー一己の喜怒哀楽の感情

を作品化しているように思われるのである。かれにとっては、写生など

で得たモチーフは「自我」を感覚化していくための素材であった。シュ

ピッツヴェークをジャン・パウル 19 に警えることは、多くの批評家にとっ

てはクリシェーでしかなかった。われわれはこの比除をもっと拡大する

必要があるだろう。シュビッツヴェークは、まさにビーダーマイア一時

代から 19世紀リアリズム時代にいたる世俗化された時空を、「自我J に

のみ忠実に生き抜き、世界に対する多様で繊細な感情表現と圧倒的な技

量に支えられた風景・点景人物描写によって独自の世界を築いた人物

であるという意味で「画家のジャン・パウル」と呼称していいだろう。

生活のために絵を売る必要のなかった裕福さと巨大な画才が相侠って、

シュピッツヴェークの作品総体がかれの「自我」像であり得たのである。

11. シュピ、ソツヴェーク絵画の世界

H・ 1 . 空間構成

シュピッツヴェークが描くとき、それはもっぱらかれのアトリエで行

なわれた。さまざまな旅行や遠出で得られたスケッチ群を使いながら、

かれはミュンヒェンのアトリエで想像上の空間を構成していった。かれ

の描く横丁や風景がしばしば酷似しているのは、同じ対象を描いたから
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ではなく、その想像力の方向性が類似の空間を

生み出したためである 。 従って、かれの描く空

間は、取材先で得られた素材を意識的に組み合

わせ、構成した空間、空想によって構成された

空間である場合がほとんどである 。 20 この意味で

イェンゼンはシュビッツヴェークの描く世界を

リアリスティックな手段によって創られた「理

想世界J 21 と呼ぴ、その描写があまりにも正確無

比であるため、それがまるで現実世界を写し取ったかのような誤解を観

察者に与え、シュピッツヴェーク作品がピーダーマイアー絵画の精華で

あるかのようなイメージを確立した、としている 。 しかしこういった誤

解を与えるシュピッツヴ、ェーク的な現実再構成の表現法も含めて、それ

はシュピッツヴェーク・スタイルとでも形容するほかないような世界を

構築しているのである 。 シュビッツヴェークのさまざまな空間構成にお

いて最も特徴的なのは、縦長の画面構成である 。 それは横長の、水平面

を強調した画面構成がシュビッツヴェークにおいて少ないといことを必

ずしも意味しないが、縦長の画面構成がいわばシュビツツヴェーク絵画

の代名詞のようになっていることには意味があるのではないか。 後期

シュピッツヴェークの印象派の予兆を思わせるタッチで、描かれた風景画

『ゼーハウプトへの到着J (加kunft in Seeshaupt, 1870年頃)において典

型的に見られるような、蒸気船の到着した桟橋を描く画面最下方から客

待ちの馬車の描かれる上方まで、船客たちがジグザグに急坂を登ってい

る様子が、縦長の画面を利用して描かれている 。 蒸気船というテクノロ

ジーの進歩を示す象徴から、依然として伝統的な交通手段である馬車と

いう象徴、それどころか急坂を登る船客たちの用いる徒歩という起源的

な移動手段にいたるまで、あますところなくシュピッツヴェークの目は

行き届いている 。 つまりここには移動・交通手段の進化の歴史が縦長の

パースペクテイブをもっ画面に封入され、共時的に物語られているので

ある 。
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同じく縦長の構成をもった 1850年頃の作品『本

の虫 j (Bücherwurm) を例にとると、図書館用

階段の上に立って本を読みふけっている学者ら

しき人物を描いたこの絵もまた、人物の左上方の

分類板に「形而上学J (Metaphysik) と 書かれて

いることから、形而上学の本を 恐らくは真理

を求めて一一読み漁っ ているこの人物は浮世離れ

した存在であることが明白に示されている 。 書棚

の編成から見てこの図書館は啓蒙主義時代、 18

世紀後半のものであるらしいが22、その時代にわ

ざわざ形而上学の本を求めているのである 。 さらに階段に乗っているこ

とが、この人物の生活が地に足をつけたものではなく、つまり一般市民

の送っているような地道な生活ではないことを表している 。 だらしなく

垂れ下がったハンカチと、足元のはるか下に置かれ、この学者の現実離

れの程度を表している天球図がそれを裏付けている 。 天球図は両義的で

あり、学者の現実離れを示すと同時に、この学者の精神が地上の諸々の

事象から自由であることも示している 。 両手と足に本を抱え込み、本に

視線を釘付けにしているこの学者は、のちに述べる「愚かれた人物」や「榔

検される権威」というシュビッツヴェーク・スタイルにおけるお気に入

りの人物類型も 表している 。 イェンゼンはこの絵にシュピッツヴェーク

の知識人に対する嫌悪感を見て取り、みずからの知的形成への満足感だ

けをエゴイスティ ッ クに考え、社会への責務を忘れ果てた人物である、

と規定している 。23 いずれにせよ、明確なシンタクス的構造をもった物語

性ではないにせよ、縦長の画面を巧みに使用し、物語性をフラングメン

ト化して画面に埋め込んだ手法が見て取れるのである 024つまり両者が示

しているのは、縦長の画面構成における物語性ということであり、ある

いはまた、物語性の集約的表現の場として選択された閉鎖、空間性を描く

のにシュピッツヴェークが最適形式のひとつと考えた構成がこれなので

ある 。 黄金律の画面よりも、極端な縦長の画面、あるいは横長の画面は
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それ自体方向性をもっており、その意味でもまず中心的人物(群)に注

目する観察者の視線は、それに続いて上下あるいは左右に動き、物語の

シンタクス的要素を追うように構成されている。

しかし物語性といっても、それはただ暗示さ

れる物語性でしかなく、大半はささやかな手が

かりから観察者自身が再構成するべきものであ

る 。 いわば画面の中心的事象を囲莞し、それを

説明する背景的物語への暗示というべきものだ。

例えば『永遠の求婚者J (Der ewige Hochzeiter, 

1855/60年)では、可愛らしい水汲み女と彼女に

向かつ てうやうやしく腰を屈めながら花束を差

し出している純朴そうな青年が画面の物語的中

心を占めている。誤解しょっのないほど明断-明朗に描かれた求婚ある

いは求愛の場面である 。 この場面だけならば、問題のない牧歌的な、ほ

ほえましい小市民的情景ということになる。そ して 70年代以前の一一

あるいはイェンゼン以前の一一シュビッツヴェーク解釈は、まさにここ

にのみ焦点をあてて行なわれていたのである。しかしイェンゼンの助け

を借りて 25求愛を受けている女性上方の看板を読んでみると、 Neiderl / 

Kleider-Macher / Meister I洋裁師ナイダール親方」と書いてある。 Neid

は「嫉妬J という意味であり、背後の建物の左側から驚いたような不満

げな顔を突き出している男が親方で、この親方が美しい水汲み女に想い

を寄せていたこと、恐らくは先を越されて求婚者が登場したことに対す

る嫉妬の念に駆られていることが示されている 。 この親方の視線ばかり

ではなく、画面左手のふたりの洗濯女たちの視線、小塔の三階に住む老

乳母とその隣の主婦らしき女性の視線などに固まれて より正確にい

えば、これらのさまざまな感情を帯電した視線が収飲する地点において

一一この求愛は行なわれているのである。しかも、ここではシュピ ッツ

ヴェークの風景画作品で頻繁に登場する山や崖の代わりに四階から五階

建ての建物がふたりの場面を取り囲み、閉鎖された空間を演出している 。
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この閉鎖性はとりもなおさず、かれらの住んでいる生活空間の社会的閉

鎖性を表し、青年の求愛行為がここの住人にとって大事件であることを

示している。青年はしかし、それらの囲嘉する視線にもかかわらず花束

を渡すことに没頭しているようにみえる。だが恐らく、かれの態度はか

れの勇気に帰せられるべきではなく、それらの閉鎖空間に息づくもろも

ろの、私的領域への介入が通常のこととして、日常的なものとして、青

年の感性のなかに織り込み済みであるということだろう。つまりこれは

この横丁の狭隆な空間のみに妥当する原則ではなく、ピーダーマイア一

社会がそのなかで呼吸していた社会的閉塞性にも通底しているというこ

とだ。

そしてこういった断片化された物語性26 は画面構成上も所々焦点化さ

れている。例えば光を下部中央の求愛者と被求愛者に焦点化してあてる

ことによって、その他の人物群 画面左下のふたりの娘、最上階から

見下ろす女性の顔などーーが、まるで物語る額縁のように背景と化す。

洋裁師の親方の顔も光の中にあるが、しかし帽子の影がその顔にさし、

また恐らくは嫉妬のために顔色がどす黒くなっている。二人の主人公の

中央には花束が位置し、光をたっぷりと浴びるその花束に向かつて二人

は腰をやや屈めている。この姿勢によってあたかも求愛の花束がふたり

の主人公によって囲嘉されているかのような印象を与える。この花束は

画面の水平面の中央から下ろされた垂線を通して、その上の嫉妬で顔色

を変えている親方と結びついており、親方の嫉妬の対象が花束一一求愛

一ーに向けられていることを明確に示している。そしてこの花束の美し

さは、横丁の住人たちの貧しさを象徴するかのような周辺の植物の貧弱

さに対して圧倒的な対比を示している。特徴的なのは、画面四隅から引

かれる対角線の交わる中心点に影で覆われた親方の顔が位置しているこ

とである。つまりは、光と背景的人物群の視線の収数によって強調され

ている第一の中心点である晴朗な求愛の場とならんで、親方の黒い嫉妬

が隠されたライトモチーフであることを画面構成が物語っていることに

なる。このような光と影の演出、閉鎖空間を利用する巧みな主題の焦点
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化、画面構成を駆使したモチーフの暗示的呈示などは、まさにシュピ ッ

ツヴェーク・スタイルの主要な構成要素 とい っ ていい。

ケヴイン・リンチの空間認知理論に立てば27、

シュピ ッ ツヴェークが好んで描く空間位相は、

人 ・ 物の流れ=パスが交錯する結節点=ノードに

あた っ ていることが多い。 『塞術と 学問J (Kunst 

und Wissenschaft, 1880年頃)と題された作品で

は、有名な 『ローゼンタールの郵便配達人J (Der 

Briefbote in Rosental, 1858年頃)と同様の空間構

成を示しながら、やはりこういった結節点のひと

つが画面下部で、光を受けながら表現されている 。

画面上部の民家の壁に描かれる安っ ぽい絵と 露

台に並べられた古本がそれぞれ塞術と学問を表

しているのだが、勿論これはシュピッツヴェ ーク

流の痛烈な皮肉である 。 それはともかくとして、

この結節点ではそこで暮 らす人々の認知が集約

され、公共性の極めて高い空間が形成される 。 と

りわけ横丁などの密集地帯を描く絵画において

それは頻繁に登場する 。 しかもそれら表象された

密集地帯の空間の醸し出す濃密さは、結節点であ

ることを背景にしつつ、周囲の建物に住む人々の視線によ っ て認知度の

高さが示される 。 それは単なる認知というよりは、住民たちにと っ て全

世界であるはずの認知可能な空間である狭隆な空間に一一物理的にも経

済的にも精神的にも一一縛られている人々の情動を、つまり嫉妬や羨望、

あるいは喜びゃ驚きなどの心性の在り様を一点に収数させる働きをも っ

ている 。 シュピ ッ ツヴェ ークはこの機能を空間化して、さまざまな住人

たちの心の動きを冷静に一一スケッチで得た色々なモチーフを献め込み

ながら一一一描くのである 。
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11-2. 視線

シュピッツヴェ ー ク作品

においては、視線はしばしば

その主体の情動を鮮やかに

暴き出す役割を担っている 。

二、 三の例を挙げて分析し

てみよう 。『男やもめj (Der 

Witwer, 1844年)のなかでは

散歩をする 美 しく若い女性

をじっ と見ている、無残に腹の出た中年男が描かれている 。 男は喪服を

着用し、右手には亡妻のシルエッ ト 、左手には今まで涙を拭いていたと

思われるハンカチが握られている。喪服の男が散歩をする女性に向かつ

て投げかける視線は情動の視線であるが、その視線が喪服を着た男から

発せられているがゆえに、その視線は鋭さを増す。シュピッツヴェーク

においては、閃光のように埋き出てくる情動を発する主体は、情動を禁

止するある一定の条件下に置かれていることが多い。 その条件そのもの

が道徳規範的に情動を禁止している 。 たとえば、喪服の男の場合、 妻が

亡くなったばかりという条件をもち、またそれを悲しんでいる顔を世間

に向けていなくてはならないという条件を抱え込んでいる 。 みずからが

妻の死を悲しみ、亡妻に忠節を尽くしている夫という演出を講じていな

がら、その鎧のようにまと っ た世間一般の共通感覚に基づいて演じられ

ている仮面の下から、喪服の男の情動がほとばしっている 。 そもそも喪

服を着て、わざわざハンカチを用意し、亡妻のシルエットを片手にして、

公園という公の場に姿を現すこと自体が作為的である 。 忠節を尽くす夫

を演じると同時に、みずからの妻の座が空白にな っ たということを公に

示しているに等 しい行為である 。 この男の視線を諦念と解釈するか一一

「男やもめの懐疑的な表情は、このような素敵で幸せな将来が自分にやっ

てくるはずがないと考えていることを表している J 28一一情動と解釈す

るかは意見の分かれるところだが、公園の彫像二基のうち画面手前のア
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モールの彫像の右手がまっすぐ男を指している一一あるいは簸に手を伸

ばしている一一ことから、諦念というよりは情動のほうに近い。

『女牧人と僧 J (Sennerin und Mö・nch，

1838 年)では、画面手前の柵をまたごう

としている若い女牧人を、何か本を読ん

でいた僧が振り返ってみているという構

図が取られている 。 空は画面のほぼ中央

から上を占めていて、僧が振り返って走

らせている視線と、女性がそれに応えて

向けている視線が交差する点に画面全体

の中心がくるようになっている。ここで

はやはり僧という、女性に対する情動の禁止を課されている存在が視線

を放っている 。 その視線は突然の侵入者に向けられた驚きの視線という

よりは、女性をまるで柵に釘付けにするかのような粘っこい視線であ

る 。 女性の動きはまるでこの視線に釘付けにされたかのように、凍りつ

いたかのように止まっている。しかも僧の視線は柵をまたごうとする女

性の足に向けられている 。 これを暗示するのは、女牧人の左足がそのス

カートの下から一筋分ほどむき出しになっている事実である 。 シュピッ

ツヴェークは絵の観察者にいかなる疑念をも残さないようにこのヒント

を描きこんでいる 。 イェンゼンによれば、僧の関心は観察者からは見え

ない右足の、恐らくはもっと露出されているはず肌の部分に集中してい

るはずである 。 29 さらにこの僧が罪深いのは、僧が今しがたまで読んでい

た書物が恐らくは聖書か祈祷書であることだ。 聖書/祈薦書という表章

物でキリスト教の禁欲の教えに固定された一一言い換えれば、そのよつ

な「禁止」という条件下に置かれた一一僧という一般的な表象が、視線

ひとつによって破壊されているのである 。 しかも恐らく物音で振り 向い

たということは、僧が聖書/祈薦書に集中 していなかったことも示して

いる 。 従って、 三重の禁止条件を破って、視線が閃き出たことになる 。

ふたりの登場人物を空間的に分断している、画面手前に設けられた柵を
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これらの禁止と重ね合わせて考えることも可能である。僧の視線は柵の

こちら側に届いているのだから、すでに僧は象徴的なレヴェルでは「柵J

を超えてしまっている。そして今や女牧人もまたーーその視線を、柵を

超えて僧に送り込みながら、彼女の危うい人生段階にとっての一一「柵」

を超えようとしているのだ。この「柵」と柵をめぐる二人の視線を挟ん

だ身振りが、僧の心のなかで起きている出来事を一一そして恐らくは女

牧人の人生における将来の冒険を一一如実に示している。そして空を舞

う鷲の姿が僧の情動を象徴している。しかし、この一瞬の場面を描くこ

とでシュピッツヴェークは、僧の権威を、キリスト教の権威を真塾に、

あるいはフォイアーバハ流のイデオロギーで、真っ向から否定しているの

ではなく、単にあっさりと一一そしてこちらの方がより深い軽蔑の念を

含んでいるのだが一一一笑にふしているのである。

しかし視線を放つ主体が、情動の視線からさらに一歩を踏み出し行動

に移す可能性をもつかといえば、それは皆無に近い。いずれもおずおず

とした世間体にどっぷりと漬かった小市民的人物群であることに間違い

はない。これをピーダーマイアー的小市民の限界と規定し去ることは容

易なことだが、情動が視線に留まるがゆえにこそ、シュピッツヴェーク

は現代においても人気作家の上位を占め続けているのである。なぜなら

この視線のなかには、女牧人を振り返る老人のそれや男やもめのそれに

代表されるような一一小市民的道徳にがんじがらめにされ、身動きのと

れない一一ほろ苦い諦念もまた含まれているからであり、さらには女性

に対する灰かなロマンチシズムもまた加味されているからである。つま

り、これらの視線が示しているのは日常的・恒常的にひき起こされ、反

復されている恋愛/失恋状態の一種なのである。この視線が止んだあと、

その視線の主体は再び己の帰属する日常へと回帰し、そしてまたあらゆ

る場面において再びその主体はいつもの視線を放つことだろう。そして

この過程をシュピッツヴェークは観察者に対しても突きつけている。視

線がひき起こす一連の過程の終罵である日常への回帰と視線の反復まで

含めて、一瞬の場面において捉ぇ、その全貌を閃くがごとく垣間見させ
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る方法こそが、シュビッツヴェーク・ス

タイルなのである 。

『旅の芸人J (K�stler auf Reisen, 1845 

年頃)では、画面上部には自然風景が、

下部には三人の人物が描かれている。左

手の人物は道化師の衣装を身につけてい

て、その手には荷物が下がっている 。 そ

の右手では兵隊と女性が接吻を交わして

いる 。 道化師の視線は兵隊と女性のほう

に狭賢そうに向けられている 。 兵隊に身を任せている女性がタンバリン

を持っていることから、彼女も道化師と同じ種類の人間であることがわ

かる 。 道化師の手をよくみると、紐状のもので縛られている 。 つまり道

化師はどこかへ護送される途中であり 、兵隊はその護送の役目を背負っ

ていて、女性は恐らく兵隊を誘惑し、油断させておいて、道化師に逃亡

の機会を与える意図をもっている 。 イェンゼンによれば道化師と兵隊・

女性との間のやぶに実っているのはベラドンナの実であり、知られるご

とくこれは猛毒をもっている 030 この毒の暗示が従順に手を縛られている

道化師と偽の愛を兵隊に注いでいる女芸人の底意にあるものを雄弁に物

語っている 。 道化師の視線は護送の役割を負っている兵隊の隙をうかが

う視線である 。 つまり道化師の横目の視線が、これらすべてを物語って

いるのである 。

シュピッツヴェ ーク晩年近くの作品『山中を歩くデイルン ド ゥルを

着た娘と狩人J (Dirndl und J臠er im Gebirge , 1870年頃)では若い頃

のアイデアのヴァリエーションがまたしても登場している 。 シュピッツ

ヴェークは容赦なく、みずからのアイデアを蕩尽してみせる 。 ここでは

娘が通り過ぎたあとから振り返るという、シュピッツヴェーク好みのモ

チーフが取られている 。 デイルンドゥルを着た娘は美しく、裸足で歩い

ており、また頭の上に荷物を載せている 。 切り立った山道のなかでもこ

の山の乙女は一番危険な場所に差し掛かつており、それゆえ視界を妨げ、
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歩行の邪魔になるスカートをまくり、その結果下着から足が透けて見え

る結果となっている。娘の姿勢は凄として美しく、勤勉、貞淑、美貌、

健康などの諸徳を完全に備えているように見える。一方の男性の狩猟者

は年寄りであり、いましも坂道を下って行こうとしている。年寄りの狩

猟者の乙女に向けた視線は従って、消極的情動でもある諦念の視線を示

している。彼は娘が自分の手の届かない存在であることを知っており、

また山道の下りは人生の下り道でもある。反対に女性は、山道でも人生

において、最も危険な箇所にさしかつており、その危険の種類が透けて

見える足によって暗示されている。構図的には垂直的なイメージが強調

され、山道の険しさを物語っている。

さて、こういった視線の効果をシュビツツヴェークは十分に知り尽く

していた。これらの視線や、道具立てはシュビッツヴェークの場合手馴

れたレディメイドの要素である。いくつかのレディメイドのモチーフ

(セグメントと呼んでもいい切片化された単位)を、これまたかなり有

限的な数の組み合わせで用いることで、シュビッツヴェーク・スタイル

独特の音調が流れる画面が形成されていく。これらのモチーフを数え上

げることはそれほど難しいことではない。例えば1)窓から乗り出して

道の事件を見る人、 2) なにかを差し出す人、 3) 視線を送る人、 4) 視

線を送られる美女、 5) 小塔を縦割り画面に描く形式、 6) 切り立った崖、

7) 縦割りの森、 8) 自然に馴染めない自然愛好者、 9) 濃かれた人、 10)

孤独な人、 11)老人、 12) 友情、 13) 否定される権威者、などがそれで

ある。

シュピッツヴェークがその描く対象ゃあるいはみずからを取り囲む世

界に対して距離を置いていたことは容易に理解されるところだが、そう

いった描く主体と描かれる客体の間の距離感を指摘する 31 だけでは十分

ではないだろう。なぜならシュビッツヴェークは描く主体である自己を

も対象化してみせているからである。それはロマンテイツシェ・イロニー

やジャン・パウルの指摘するフモールの作用に酷似した過程である。視

る人物と視られる人物が織り成す二元論的画面構成というよりは、視る
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人、視られる人、そしてそれらをまたシユビッツヴェークを通して視る、

絵の観察者という 三元的イメージをシュピッツヴェークはつねに念頭に

おいていた。 この第三の、視る観察者という設定がなければ、 登場人物

たちの陥り、囚われている人生の悲哀やら偽善やら喜びやら愉しさやら

が物語として完結しないからであるし、また観察者への強い感情移入の

働きかけもまた一一そしてこれこそがシュビッツヴェークの根強い人気

の源泉なのだが一一起こらないからである 。 シュビッツヴェークの好き

な主題のひとつ 『編み物をする前

哨兵 J (Der strickende ，ゐrposten ，

1860年頃)では兵士の視線も大砲

の照準もまさに観察者に真っ直ぐ

向けられている 。 あまりにも何事

も起こらないので前哨の役割を放

棄し、編み物に熱中していた兵士の前に突然の

閲入者が現れた場面である 。 兵士の視線と大砲

が向けられた観察者は、思わず、暇をもてあま

している兵士と、その形姿とはちぐはぐな大砲

のアンバランスに微苦笑をもらすのである 。 こ

れと同じ構成をもっているのはいきなり登場し

た森の獣に驚いて観察者の方に銃を向けている

『素人狩人J (Sonηtagザäger， 1848 年頃)である 。

『水浴するニンフたち J (Badende Nymphen , 1855/1860年)では、ニ

ンフたちの水浴姿を覗き見する山の精たちの姿が描かれ、そしてシュ

ピッツヴェークを通して我々観察者もまたその光景を覗いているという

構図が成立する 。 ニンフの水浴をそっと覗き見している山の精や僧侶を、

われわれもまた覗いているのである 。 してみれば覗いている者を覗くわ

れわれもまた、われわれの視る対象と同列であり、それは Fr. シュレー

ゲルたちドイツ・ロマン派が声高に提唱したイロニー的浮遊、合わせ鏡

の無限鏡像、ドイツ・ロマン主義文学の精華のひとつであるティーク
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の『牡猫』の舞台と客席と作者と読者の入れ子状構造などからの遠いエ

コーを思わせる。通りすがりにシュピッツヴェークが目にし、そのシュ

ピッツヴェークの目に視線を飛ばしている登場人物たちは、シュピッツ

ヴェークの目を通してわれわれ観察者の内部へと視線を送り込んでいる

のだ。

11-3. 喧うシュピッツヴ工ーク一一寄妙な登場人物たち

シュピッツヴェークは僧侶、隠者、校長、詩人、軍人などを始めとして、

それらが世間から持たされている権威を否定する。ただこの否定を表現

するときのスタイルにはフモールと優しさが伴っている。後者があまり

にも目立っているため、シュピッツヴェークの鋭い視線はさほど注目さ

れていない。こういった人々の表面的理解が人気の源泉でもあるのだが、

そもそもシュピッツヴェークの絵には憎悪が欠如していて、それが見る

者をして不快な感情から免れさせているのも事実である。以下、いくつ

かの類型をみてみよう。

若い女牧人に視線を送る僧侶についてはすでに論じたが、これとは別

次元で興味深いのが隠者像である。シュピッツヴェークが好んで描いた

モチーフのひとつである隠者は、ロマン王義の時代におけるような深淵

で哲学的で孤独を愛する思索と宗教的情熱の人物という類型からは程遠

い存在である。勿論孤独であることは確かなのだが、それは他の誰にも邪

魔されずに自己の欲求一一音楽を奏でたり (r岩の庵の前で音楽を奏でる

隠者J (Musizierender Einsiedler vor seiner Felsenklause , 185611858 年))、

肉を好きなだけ焼いて食べたり a鶏を焼く隠者J (Eremit, H�nchen 

bratend, 1841 年) )、居眠りをしたりという欲求 を満たしたいという

形而下的目的をもった欲望の自己独占を目指した孤独であり、しかもそ

れは同じような心性をもっ同僚の隠者の訪問によってしばしば中断され

る。このような自己の欲求実現に食欲で交際好きの隠者など自己矛盾も

甚だしいのだが、シュピッツヴェークはこういった設定を積み重ねるこ

とで偽隠者たちの正体を暴いていく。さらにシュピッツヴェークは蓄薮
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の香りに誘われるイエズス会士やイエズ、ス会経

営の学校生徒も描く(例えば『蓄破の香り一一想

い出j (Rosenduft-Erinnerung , 1845 年頃)など) 。

イエズス会はこの場合、峻厳な宗教的権威を象徴

していると見ていい。 この権威と対立するのが、

イエズス会の服装をする人物の背後で、あるいは

死角で愛を噴き交わす恋人たちである 。 しかし、

こういった構成を対比の妙ということで片付けては不十分である 。 これ

らの恋人たちが生垣という境界を隔てたいささか暗さを増した空間に存

在していることで、それが、主要な登場人物である散歩をする宗教者の無

意識の欲望であることが示されているのだ。自己の想念に没頭する散歩

者の非視線一一外部への視線ではなく内部への視線一ーがそれを物語っ

ている 。

1837 年の『貧乏詩人j (Der arme Poet) 

は 19世紀ドイツ絵画の最高傑作のひとつ

である 。 ここには世間から追い込まれた、

あるいは自分の意思で世間から閉じこ

もっている評価されない詩人の姿が清澄

なタッチで描かれている。天井の傘、ベッ

ドの脇に積み上げられた書籍、閉められた窓が雄弁にこの詩人の孤立を

物語っている。戸口すぐ左手の狭い壁には備忘のための品物のリストが

書かれており、そのなかにはギリシャ語で「パン」と書いてあるものも

ある 。 暖炉の口には自分の作品の原稿が突っ込まれている。肉体に暖を

取るために精神の所産を犠牲にしようというわけである。かれの文学に

関する知識も、ギリシャ語を書ける教養も、通俗的な現実の日々の欲求

には完全に敗北している 。 そうすると、ここで描かれているのは知的な

敗残者なのだろうか。 しかしながら、指でつまんだ蚤か訊をじっとみて

いる詩人は、ひょっとすると通俗な世間からこの空間によって保護され

ているのかもしれない。かれの作品はまだ燃やされていないのだ。また
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ベッドのシーツが場違いな程白く清潔そうなのも、かれの精神を語って

いるようで興味深い。 かれは外界から隔絶した屋根裏の空間に護られて、

安息で創造的な日々を過ごしているのかもしれない。 本や傘がベッド=

詩人の空想世界の範囲を一種の閉鎖空間に仕立て上げていることがそれ

を暗示している 。 この隅々まで一一まるで詩人の意識によ っ て満たされ

ているかのように一一精確に描きだされた屋根裏の空間が詩人の自我世

界であるとしたら、屋根裏>ベッド>詩人は反省/反映的な自我の階梯

を表していることになるだろう 。 しかしその詩人の自我が、空想力の翼

の助けを借りて社会へと羽ばたいていく可能性は、左手奥の外界に通じ

る窓のようにイ、さいのだ。

このように僧侶、兵士、詩人、

学生、隠者、教師などといっ た

社会的な評価を受ける人物類型

もシュピ ッ ツヴェークの視線

からは逃れられない。 そして勿

論、シュピッツヴェークはそう

いう画家としての自己も容赦せず、対象化してみせる 。 『肖像画家j (Der 

Porträtmaler, 1852/1 855 年)では、水平の広がりを強調した画面構成の

なかで、卑俗な人物の肖像画を描こうとする画家とその助手の姿が描か

れている 。 勿論これが芸術とは無縁の報酬目あての仕事であることは、

肖像画のモデルとして右手に座っている人物の外見と持ち物から容易に

見て取れる 。 しかもキャンパスの大きさからみて、この肖像画がかなり

の収入をもたらすことが予想されるのである 。 その人間たちの姿を、上

部に切っ てある窓の陽だまりにとまっている小鳥=自然が面白がってい

るようにみえる 。 生活の心配はほとんどなかったシュピッツヴェークで

あるが、画家というものが本来いかなる者であるかという自己認識を、

シュピ ッ ツヴェークは穏やかな光のなかに描いて見せている 。

登場人物たちの視線はまた、その視線の起点と終点である対象との物

理的間隔によって別の次元の心性を表現する 。 シュビッツヴェークが好
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んで描いたのは一一一対象物と視線の起点である眼

の距離が異常なほど近接している一一何物かに取

り!長かれたような人々の形姿である 。 その典型は

随所に見られるが、とりわけ 『本の虫J と『地質学者J

(Der Geologe, 1854年)を挙げておこう 。 いずれ

も視線は関心の対象に集中しており、まるで石や

本がそれを扱うべき主体に取り層、いているかのよ

うに見える。言い換えれば、両者共に閉鎖空間のなかにあり、この狭|盗

な空間は対象に突き刺さるように発せられた視線のエネルギーで充満し

ている 。 このエネルギーは半ば諦念の気持ちを込めて発せれるすでに述

べた老人や男やもめや気欝症患者らによって放たれる視線とは大きく 一

線を画している 。 一見牧歌的に、あるいは滑稽に見えるこれらの画面も、

実は異常なほどの情動が一一ある対象に対するフェティッシュともいえ

る関係が ざわめき動いているのである 。 シュビツツヴェークはそう

いっ た姿を見つめている 。 事物的な対象物に取り愚かれる人々と並んで、

みずからの意見に取り窓かれた人々も描かれる 。 これは先述した隠者や

僧をモチーフとした絵画の場合に多い。 心の安静と信仰のみを求めて人

里離れたところでひっ そりと暮らしているはずの隠者たちゃ僧たちが相

争うのである。『論争する僧たち j (Disputierende Mönche , 1860 年頃)

では自説を激しく 主張し合う僧たちの姿が、『争う隠者たちj (Streitende 

Einsiedler, 1880年頃)では、それどころかみずからの意見に取り層、かれ、

互いの意見の相違から、喚きあっている隠者たちの姿が描かれる 。

小市民が皮肉に扱われる場面は数多く描かれたが、最も明確な構図を

示しているのは、自然対小市民という図式である 。 なんらかの虚名や権

威に護られている者は那捻や皮肉や瑚笑の対象になるが、小市民の場合、

そもそもその存在自体が笑うべきものなのだから、それを鮮明にするた

めには自然というメタ的な権威を持ち出さざるを得ない。 こういった

小市民が無謀にも自然のなかで自己主張しようとするという場面をシュ

ピ ッ ツヴェークは圧倒的な風景描写の筆力で描いている 。 『蝶の捕獲者』
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(Der Schmetterlings_舟nger， 1840年頃)ではアフリ

カの原生林と思われる穆蒼とした森を背景にして

蝶を捕獲にきた小市民が巨大な蝶を前にして呆然

としているところが描かれる 。 この小市民の装備

がちぐはぐで、それゆえ捕獲の素人であることは、

馬鹿げた赤い傘をもっていることからもただちに

分かるが、もっと笑止なのは右手にもった蝶の捕

獲網である 。 眼前で悠々と羽を広げている巨大蝶に比べてなんと媛小な

捕獲網であることだろう 。 この媛小な網はそのままこの男の想像力の媛

小さと自然の力強さを示している 。 しかし他方、シュピッツヴェークは

この小市民を辛味に瑚笑しているわけではなく一一危険性を微塵も感じ

させない自然描写から見れば一一むしろそこには微苦笑のようなゆとり

が感じられるのである。 18世紀末のように、理想への没頭と俗物性への

全否定を声高に叫ぶのではなく、一方で人間の俗物性をも微苦笑で受け

入れる態度こそがシユビッツヴェーク・スタイルをっくりあげている 。

111. ロマン主義?一一シュピ、ソツヴェークの風昧を添えて

ベンサムのモットー「最大多数の最大幸福」をこのピーダーマイアー・

ドイツに適用してみるなら、そこにあぶりだされてくるのは市民の並程

度の幸・不幸状態である。同時代に進行していた遅ればせの産業革命が

もたらした労働者たちの悲惨な生活への視線もなければ、先行する古

典時代・ロマン主義時代の心の琴線を震わせるような絶頂感や突き落

とされるような絶望感もない。 ロマン主義からの遺産としては「孤独

EinsamkeitJ が引き継がれているが、しかしそれはすでに初期ロマン派

が鍛え上げたような哲学的意味を喪失し、感傷性のみを残したものとし

て受け継がれている 。 もっとも、初期ロマン派の代表者ティークが「森

の孤独 WaldeinsamkeitJ という造語を発見したときにも、戦傑に満ちた

この概念に感傷性はこぴりついていたのだが。

シュピッツヴェーク描くところの登場人物たちは孤独な生活を送って
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いる場合が多い。書斎で、庭で、森のなかで、散歩者として、また森や

山に棲む隠者として登場する場合が圧倒的に多い。 あるいはこういった

身体的な孤独よりも、心の孤独を示しているモチーフも多く、ちなみに、

このモチーフを用いた作品のほうが一般には人気が高いはずである 。 身

体的にせよ心的にせよ、こういった孤独が甘い感傷性という味付けをさ

れているとはいえ、大量に出現しているのには理由があるだろう 。 シュ

ラッファーのいう「孤独の社会現象化J 32、孤独の集団化というこの時

代の現象は、すでに孤独が本来の哲学的意味を喪失していることを意味

している 。 それではシュビッツヴェーク絵画における「孤独」とはいっ

たい何か。 それは観光客や素人狩猟家・探検家の好む飼い周"らされた野

性のなかの孤独であり、安全な冒険をする孤独者であり、安楽な苦行者

であり、並程度の情熱における並程度の恋に浸る独身男、にほかならな

い。 要するに、シュピッツヴェークの市民化された「孤独J の世界は、

激しい情熱や高い理想を追求する不幸から守られている世界である 。 そ

れはシュティフターのあの「穏やかな法則」が説く詩的リアリズムの

世界とも異質である。『怪しげな

煙j (Verd臘htiger Rauch, 1860/62 

年)のなかで左手前景に焦点化さ

れている隠者は、遠くの炎と煙を

視ているが、両者の間の距離が裕

福そうにみえる隠者の生活の安穏

を守っている。激しい憎悪や高遇な英雄主義の舞台である戦火の場所は

一一あるいは危険な場所は一一遠い距離を超えてこちらへはやってこな

いのだ。 隠者の着ているものといい、その整えられた頭髪といい、右手

のパイプといい、隠者の小世界を豊かさと安楽さが支配している 。 食べ

る物にも事欠くことなく隠者生活を満喫している様子が、青空と右手上

方から差し込んでくる光の効果で一層際だ、ったものになっている 。 スト

イシズムと絶対的孤独と自然=神への没頭、といったロマン派の抱くよ

うな隠者のイメージには程遠い存在である 。 そしてこのような自己の小

ハ
U (59) 



さな安楽のみを追求する態度が「小市民的J として後世の瑚りを受ける

のである。しかし他方そういった心性は宗教イデオロギーや政治イデオ

ロギー、あるいは芸術イデオロギーのような盲信や狂信に対しておおら

かな均衡を保つための距離を一一対象からの意識的な自己疎外だけでは

なく、自己からも意識的に自己を疎外することによって生まれる距離を

一一与えてくれる。そしてこの距離こそがユーモアやイロニーの介入を

保証するのである。ミュンヒェンにおいて例の 1830年の 12月騒動が起

こったときも、パリ 2月革命の余波もあって、革命と言う言葉が飛び交い、

軍隊が出動することになるのだが、シュビッツヴェークの手紙を読めば、

かれがいずれも右往左往する市民や兵士や学生の悲喜劇の姿をゆったり

とした視線で捉えていることがわかるだろう。33

しかしそれではなぜ、シュビツツヴェークの描くピーダーマイア一時

代から 1870年代までの雰囲気と生活態度が、いまなお現代人からの愛情

を受けているのだろうか。それはドイツ人たちがナポレオン戦争や飢餓

の恐怖からようやく抜け出して手に入れた生活のある種の普遍的理想像

を、シュピッツヴェークが呈示しているからではないか。十八世紀の偉

大な精神的英雄の時代は、同時にまた身分制と飢餓と戦争の頚木に繋が

れた時代でもあった。乳幼児の死亡率から見ても、あるいはニュー・テ

クノロジ一一一汽車、農業技術改革、高速印刷機など一一の登場から見

ても、十九世紀の第二の四半期以降の時代がいかに安定した社会像を市

民たちに与えていたか、容易に推察可能である。三0年代以降の遅れば

せながらの産業革命の悲惨によって、労働者階級という極貧層が前景化

してくるのだが、ピーダーマイア一文化の様式が生活理想、として掲げて

いるのは、これらの極貧層を無視したその上の小市民階層の生活である。

いわばみずからの貧困も牧歌的に、あるいはロマン的に色づけすること

のできる社会層なのである。シュビツツヴェークが描いたのはまさにこ

の生活であった。シュピッツヴェークはこういった時代の雰囲気や感性

をコンテクストのなかに組み込みながら、それらを普遍的な美へと変貌

させたのである。
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それゆえ、シュピッツヴェークを後期ロマン主義絵画の画家である

と一方的に決めつける批評家たちの発言には首をかしげざるを得ない。

勿論、次のような事情はあった。風景画家ベルンハルト・シュタンゲ

(Bernhard Stange, 1807-80) は 1827年から 30年までフリードリヒのも

とで修行し、かれの推薦状をもって当時ナザレ派のコルネリウスの支配

下にあったミュンヒェンのアカデミーにやってきた。シュタンゲはシュ

ピッツヴェークやシュライヒと共に一緒にバイエルンやオーストリアを

旅行するなど、シュビッツヴェークの交友圏の一員であったばかりか、

絵画理論に詳しく、光と大気の描写の研究家でもあった。そして独学の

シュピッツヴェークはこのシュタンゲから多くのことを習得したといわ

れている 034つまりは、シュタンゲを通じてフリードリヒ絵画の画法や思

考を知っていたのではないか、と推測されるのである。ヴァッケンロー

ダーがその著『芸術を愛する一修道僧の真情吐露』のなかで芸術を宗教

へと高め、この著作がティークの『フランツ・シュテルンバルトの遍歴J

とともに芸術を聖化するロマン主義画家たちのバイブルのようになって

以来、宗教がほぼ世俗化の過程を完了しつつあった十九世紀ドイツに

おいて、まるで交代するかのように、芸術がそれまで宗教の占めていた

地位に這い上がっていく。しかしながら、ルンゲやフリードリヒ、ナザ

レ派の面々のロマン主義絵画が、あいかわらずロマン化された風景や人

物を聖なる宗教的空間へと変容させる演出に携わっていた一方で、シュ

ピッツヴェークらの市民的風俗画は完全に宗教色を排除するばかりか、

宗教を榔捻の対象にまで引き降ろしている。宗教的価値の切り下げ一一

僧や隠者全体への醐笑を見よーーと幻想の日常化が主対象となる。宗教

はもはや呪縛するものではなく、日貴うべき対象として措定されている。

神秘的な空間、魔的な空間、夜のゲ、ニウス・ロキが支配する空間はもは

や存在しない。同様のモチーフを使って描かれたフリードリヒ(上、『海

上の月の出J Mondau，_たαng �er dem Meer, 1819年)とシュピッツヴェー

クの絵(下、『牧草地にてJ Auf der Alm, 1880年頃)を比較してみれば、

それは容易に理解できるだろう。シュビツツヴェークの作品において好
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天の昼を舞台とするものがほとんどで

ある一一 1600 を超える作品のうち夜景

はごくわずかに過ぎないーーのは、故

無しとしないのである 。 とはいえ、そ

こに手垢がいささかついているとはい

え、 ロマンチ ックな感傷の名残を リア

リスティ ックな感性一一ドイツ 19世紀

に固有であった諦念の感性一ーを通じ

てその画業に留めようとする態度が露

骨に表れている 。 二枚の絵の構図のあ

からさまな親近性がそれをはっきりと

物語っ ているだろう 。 リ ンツの芸術協会の長をしていた作家アー ダルベ

ルト・シュティフターが 1856年にシュピッツヴェークのある夜景作品

について、中世以後描かれた夜景のうちで最も美 しい作品であると言い、

しかしその後で、この夜景の中に描き込まれている点景人物 旅亭か

ら追い出される無銭飲食者一ーは「この真面目な叙事的風景には」不釣

合いであると評している 035 シ ュテ ィ フター自身二流とはいえ風景画を得

意とする画家であったので、その審美眼はある程度信頼できるはずなの

だが、この論評は、シュテイフターがこの点景人物の描き込まれている

意味一一ロマ ン主義のフモール/イロニー化一ーをまったく理解できな

い伝統的芸術観の持ち主であり、シュビッツヴェークを単なる感傷的な

ロマン主義的画家に分類するという審美眼の無さを暴露している。シュ

ティフターの時代 (1850年代)から始まり、このシュティフターの発言

を引用しているレンファールトの時代 (1960年代)まで連綿と続く「ロ

マン主義の画家シュピ ッツヴェーク」というイメージは 1970年代以降完

全に否定されている 。 しかしながら、シュピ ッ ツヴェークを後期ロマン

派の画家であるとか、あるいは「繊細で高度に発達した色彩感覚をも っ

た唯一のドイツ・ロマン主義画家J 36 であるとか主張することは確かに

馬鹿げているが、完全にロマン主義の地平とは無関係とする態度 37 も同
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様に容認できない。ドイツ・ロマン派が神秘主義と哲学的思弁と芸術の

聖化によって夜の聞や黄昏やかわたれのなかにおいた情調を、シュピッ

ツヴェークは昼の光のなかに引きずり出し市民化するのである。そして

それはロマン主義的情調の全否定ではなく、市民化されたロマン主義と

でもいうべきものであり、それはやはりシュピッツヴェーク・スタイル

とでも呼ぶ以タトにないような情調なのである。

シュピッツヴェークと同時代、いや後代の批評家たちが喜んでそうし

てきたように、シュピッツヴェークをフモリストという月並みな類型に

押し込めるにしても、かれを単に滑稽な場面を心温まる筆致で描いた画

家などと規定していては、それこそかれのもつ本質を見誤ることになる

だろう。シュピッツヴェークはさまざまな人間像を組上にのせたのだが、

かれにとってはそれら人間像の呈示する個々の愚かさが問題なのではな

かった。シュピッツヴェークが好んだジャン・パウルの言葉を借りるな

ら、真のフモールにとっては、愚かな人々が存在するのではなく「愚

かなひとつの世界というものが存在するだけなのである Jo 38 シュピッツ

ヴェークが噛った僧侶や兵士、知識人や俗人、それらは愚かな世界という

母の子供たちでしかないのだ。ベンヤミン流に言えば、それら個々の愚

昧・俗物性は「事実内容」であり、批評家はその背後に「真理内容J 39 を

探らなければならないのかもしれない。そうするとまたあの病一一表層

/テクストの背後に、あるいは表層/テクストの下の深みに隠されてい

るはずの真実の声を求めようとする、 18世紀このかた飽きもせずに繰り

返されてきた病一ーにとらわれることになるのだろう。フモールは

あるいはイロニーは、と言ってもいいのだが一一有限世界の個々の事象

を、ある理念的世界に照らしてみせることによって破壊する。そしてそ

の破壊の瞬間にこそ一一ーゾルガ一流の比聡を用いるなら一一閃光のよう

に真実がその姿を垣間見せるはずなのだが、しかし、シュピッツヴェーク

にとって、大上段に構えて振りかざしていなければならない理念的世界

とは何なのだろう。時代は 19世紀なのだ。いわゆる古典主義の時代もロ

マン主義の時代も終罵し、今やエピゴーネンの時代、停滞の時代、小市民
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の時代などと蔑まれた 19世紀において、振りかざすべき理念など存在す

るのだろうか。つまり、有限世界を理念非在のまま破壊し、世界の愚昧

さに注意をうながす態度、これがシュビツツヴェークのユーモアであり、

イロニーであり、一言でいえばシュピッツヴェーク・スタイルの基本的ス

タンスなのである。ドイツ・ロマン主義絵画を代表する画家であったフ

リードリヒ描くところの宗教色に満ちた風景画一一モチーフ自体が宗教

的無限性を志向し、汎神論的自然のなかに対象を抱え込んだ風景画一一

の寛やかさとは正反対のごみごみとした、有限世界そのものの横丁風景

のなかに、シュビッツヴェークはかれのやり方で無限的世界を閉じ込め

た。小市民の生活感情や生活環境、つまりはトリヴイアルな有限的世界そ

のものであるシュピッツヴェーク的世界を通して、人は無限を垣間見る。

だからこそ、シュピッツヴェークの絵画は数多くの瑚笑や榔捻を超えて

時代を生き延び、見るものをいまなお惹きつけてやまないのである。
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