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ヴァッケンローダー『芸術を愛する一修道僧の
真情の披瀝』についての若干の考察

和泉　雅人

『真情の披瀝』の文学史的布置

　ゲーテがその芸術研究・教育雑誌である『プロピュレーエン』（1798-1800

年）序言の最初の文で言及した対象は、言語化されてはいないが、明らか

にこの『真情の披瀝』（1797年）であり、『プロピュレーエン』が発刊され

た年に25歳で亡くなったヴァッケンローダーであったことは良く知られ

ている。1ゲーテは『プロピュレーエン』誌上での『真情の披瀝』の書評も

計画していたが、実現しなかった。2『プロピュレーエン』序言の最初の文

は次のようにいう。「青年者は自然と芸術が彼を惹くとき、潑剌たる努力

をもって直ちに秘奥の聖域に到り得べしとする。しかし成年者は永いさま

よいのあとに自らのいまだなお前庭にあることを知る」。3本来この箇所は

雑誌名の由来を説明するために書かれたものだが、『真情の披瀝』における

ヴァッケンローダーやティーク、つまりは初期ロマン派の若手作家たちと

真っ向から対立するゲーテの意気込みが感じられるだろう。ベンツによれ

ば、『真情の披瀝』のなかの「アルブレヒト・デューラーへの追慕」にお

いて「真の芸術は、たんにイタリアの空、荘厳な丸天井、コリント式円柱

のもとでのみ育つのではない─尖頂穹㝫、巻き縮れた装飾のある建物、

ゴシック式堂塔のもとにも育つのである」（HKA 96）4という思考、すなわ

ち古典古代は唯一絶対の美的原理ではなく、それ以外にも真実は存在する

という思考が、イタリア旅行以来、古典古代を唯一無二の規範としてきた
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ゲーテの逆鱗に触れたため、上記の『プロピュレーエン』の最初の文を書

かせたものである。5 

　『真情の披瀝』以前の若きティークが、ベルリン出版界の大物であった

啓蒙主義者ニコライのもとで書いていた散文諸作品は、ワイマルにおいて

まったく関心をひかなかった。かろうじて『長靴をはいた牡猫』がイフラ

ントやワイマルのギュムナジウムの校長であったベッティガーへの嘲笑に

よって、ゲーテらの個人的な笑いをさそい、その限りにおいて関心をひい

た程度であった。ワイマル古典主義がティークとヴァッケンローダーに初

めて関心の眼を向けるのは、この『真情の披瀝』が出版されてからのこと

であり、また『フランツ・シュテルンバルトの遍歴』がゲーテに贈られて

からのことであった。6 つまり『真情の披瀝』が登場することによって、そ

のなかで主張された過激ともいえるロマン主義的芸術論は、その基本的な

方向が雑誌『アテネーウム』に引き継がれ、さらに両書が初期ロマン派の

著作のなかでも最も読まれる書物となっていくだけに、ワイマル古典主義

にとってようやく無視できないものとなり『プロピュレーエン』序文にお

ける上記の発言となったのである。

　『プロピュレーエン』発刊の時点ではまだ穏やかに、無知な若者をたし

なめるといった趣きがあるのだが、ゲーテをはじめとする古典主義者たち

の、ヴァッケンローダーとティークを源流とするロマン主義的芸術観への

反感は、1810年にルーカス・ブントがイタリアで活動を始めるや、雑誌

『芸術と古代』第1巻第2冊（1817年）に掲載されたハインリヒ・マイヤー

の有名な記事「新ドイツ的、宗教・愛国的芸術」で激しい批判を浴びせ、

さらに同巻の「終わりに」ではゲーテ自らが「病的な修道僧とその仲間」7

への批判を行うところまで増大していく。しかしヴァッケンローダーたち

は、古典ギリシャ芸術を全否定したわけでもなく、ドイツ特有の美の世界

─とりわけ中世の美の世界─の存在をヘルダー的歴史主義的立場から

主張しただけであったのだが、ゲーテはこれを誤解し、規範たるべき古典

美の世界を否定し、単なる美への熱狂や敬神的態度からのみ行う創造行為

を是としたと考えた。芸術創造や保存などに関する専門的知識の習得を不
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要なものと見なしていると考えたのである。「長いさまよいのあと」でさ

え、つまりは長い間芸術に専門的に携わってきたものでさえ、「自らのい

まだなお前庭にあることを知る」、すなわち、いまだ芸術の真実を極めるこ

とは困難であり、その入口に立つに過ぎないのだから、青年たちはまだま

だ勉強すべきことがあるだろう、というのがゲーテの立場である。8

　もちろんロマン派はこの『プロピュレーエン』の発言に反発し、

A.W.シュレーゲルの妻カロリーネは1798年11月15日のノヴァーリス宛

書翰で「わたしたちはプロピュレーエンをまだ読んでおりません。どうし

てまたわたしたちは前庭などを必要とするのでしょう、最も聖なるもの自

体を所有しているのですからね」と嘲笑し、今度「プロピュレーエン」を

もってきてくれるようノヴァーリスに頼んでいる。 またこの「前庭」「聖

域」という言葉をカロリーネの夫である A.W.シュレーゲルも使用してい

る。「もしドイツ絵画のうちでラファエロの神殿の前庭に陳列することを

許されるものがあるとすれば、アルブレヒト・デューラーとホルバインは、

きっとあの学識のあるメングスよりも聖域に近い場所に置かれることにな

るだろう」。ちなみに、Anton Raphael Mengs （1728-1779） は古典主義者た

ちのお気に入りの画家である。

　ゲーテを始めとするこういった発言で興味深いのは、ここで使用されて

いる空間言語である。ジョルコフスキーによれば 11「聖域 Heiligtum」や「前

庭Vorhof」といった用語は聖堂を、それも「芸術の聖堂 Tempel der Kunst」

を連想させるのである。聖域にあって崇拝を受けるべきものとしての芸術

というイメージは上記の引用が示すように、18世紀末においてすでに地歩

を固めていたように思われるが、このイメージをロマン派の最初期に最も

鮮烈に打ち出したのは、いうまでもなく『真情の披瀝』であろう。同書中

の「地上の偉大な芸術家の作品は、本来どのようにして観察され、己の魂の

幸福のために用いられねばならないか」のなかでヴァッケンローダーは次

のように明確に宣言している。「画廊は、人が通りすがりに新しい商品を

品定めしたり、褒めたり、見くびったりする歳の市とみなされる。だから

人が静かな沈黙の謙虚さのうちに、一人きりで心を高鳴らせながら、偉大
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な芸術家たちを地上的な存在のなかでも最高のものとして讃嘆し、そして

長く脇目もふらずかれらの作品を観察して、この上なく魅惑的な思考や感

覚の、太陽のような輝きのなかで暖められるような場所は、まさに聖堂で

あるべきなのだ。わたしは高貴な芸術作品の享受を祈りに譬える」。（ HKA 

106 ） ここでヴァッケンローダーが主張しているのは、芸術作品はしかる

べき場所に陳列されるべきだということだけでなく、そのような静謐な、

人が孤独に芸術作品と向き合える場所でこそ、人は芸術の偉大さを嘆賞で

きるということである。これはまさに19世紀前半に整備されつつあった近

代的美術館のイメージの先取りである。

　ジョルコフスキーによれば、Giustiniani、Solly、Boissereéなどの個人コレ

クションを公的機関が買い上げて、ベルリンやミュンヒェンなどの美術館

を徐々に整備しつつあった19世紀前半に 12、そのイメージを形として具体

化したのがフリードリヒ・シンケルであった。ヴィルヘルム3世の委嘱を

受けて、シンケルはAltes Museum （1830年）を設計、建設する。現在ベル

リンの博物館島にあるこの美術館は中央にロトンダをもつ新古典主義的様

式（これはヴィルヘルム3世の王太子の希望に沿ったものといわれる）で、

明らかに神殿的イメージで建築されている。13ここにおいて、18世紀末に

ヴァッケンローダーによって夢想された美の聖堂がようやく現実の形をと

ることになったのである。ジョルコフスキーによれば、こういった運動の

背後には、ヴァッケンローダーの著作で表現された、芸術を聖なるものと

見る芸術熱狂とヴァッケンローダーの著作以来30年間にわたって強力な

影響を及ぼした「宗教と芸術の共生」という思考が横たわっている。これ

は宗教の占める位置を芸術が取って代わろうという思考ではない。それは

むしろシラーとその末裔たちの、19世紀後半にいたるまでの美学主義の特

徴であり、ロマン主義にとってはあくまでも「宗教と芸術の共生」が問題

であり、芸術は宗教の最も高貴な表現であるという信念が常にその背後に

あったのである。14

　ヴァッケンローダーが夢想していたのは、聖なるものとされた芸術の周

りに集うべき芸術崇拝者たちが、実体的に赴き、そこで芸術を崇拝するこ
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とのできる「聖堂」であったが、シュラッファーはこのあたりの事情を次

のようにまとめている。「敬虔主義者たちがそのひとつであろうとした「不

可視の教会」に、ドイツでは芸術崇拝者たちがその身を寄せた。しかし、

みずからの崇拝行為を可視的な教会で皆とともに祝いたいという欲求がか

れらを突き動かした。そのような「可視的な教会」は、18世紀には劇場と

なり、19世紀にはコンサート・ホールや美術館もそれに加わった」。15 

　ところで、アイザイア・バーリンはロマン主義について、その特徴が「ど

んな種類の普遍性にも反対する感情的な抗議であった」16と断じている。

フランス文化の支配する洗練された世紀であった西ヨーロッパの18世紀

中葉、ドイツにおいて「突然、熱狂の激烈な噴出が現れる」17のである。18

世紀末、フランスにおいて政治革命が、イギリスにおいては産業革命が、

そしてドイツにおいて精神革命であるロマン主義革命が起こった、という

バーリンの定式はいささか図式的な印象を免れないものの、精神史的布置

という点から見れば納得のいく説明モデルであるだろう。この熱狂はドイ

ツ（ハーマン、ヘルダー）において始まったとバーリンは説明しているが、

その熱狂を表現するための新たな詩的言語として敬虔主義的な言語が登場

し、その勢力を拡大していくのも18世紀中葉以降のことである。敬虔主

義者たちの間では、神秘主義の語彙から「魂への神の浸透を象徴するとさ

れる水のメタファー」が多く採用されたが 18、ザウダーの言うように、『真

情の披瀝 Herzensergießungen』についても、そのタイトルそのものが明確

にこの流れのなかにあることを示している。ランゲンの『ドイツ敬虔主義

の語彙』19にはこの語は登場していないものの、いずれにせよある心理的

状態の喚起作用を表す言葉として、神秘主義、敬虔主義、感傷主義にとっ

てきわめて重要な意味をもつ水のメタファーの領域からこの言葉は出てい

る。すなわち、心は容器とみなされ、分量以上のものはそこから溢れ出て

しまうというイメージである。20

　ある意味でドイツ・ロマン主義の源流をなす『真情の披瀝』がまさに大

学を出たばかりの一青年によって書かれたということは、「大学生や私講

師といった若手のアカデミカーによる知的叛乱によって始まった」21近代
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ドイツ文学にとって少なからぬ価値をもつ。ヴァッケンローダーは「修道

僧」と同一視され、ハーマンやヘルダーが提唱してきたロマン主義的作家

像の典型として、いわゆるヴァッケンローダー伝説─純真無垢で芸術

への愛のみに生きた青年─なるものが形成されるのである。ヴァッケン

ローダーとティークが呈示した世界、それはドイツの若い世代の芸術家た

ちの憧憬の念を搔き立てる世界であった。その有名な証左として挙げられ

るのがナザレ派、すなわち die Klosterbrüder von St. Isidoroである。すな

わち、神への信仰と芸術愛のふたつに捧げられた生活を、ヴァッケンロー

ダーたちはいわば青春の息吹の中で『真情の披瀝』と『シュテルンバルト

の遍歴』によって綱領的に呈示したのであるが、この綱領を実際の生活の

中で現実化してみせたのが、19世紀始めの若手ロマン派画家の集団である

ナザレ派であった。『真情の披瀝』に影響を受けたかれらは1810年、イタ

リアのイシドールにある古い僧院に引き移り、祈りと芸術創作に捧げられ

た日々を実際に送ったのである。つまり、ヴァッケンローダーはその素朴

な、神と芸術への信仰と熱狂によって後の世代の心を摑んだのである。22

そのような若い心性が、アカデミーに対して叛旗をひるがえし、まったく

新しい芸術受容モデルを提唱し、ドイツ・ロマン主義誕生の重大な契機を

産み出したことは驚嘆すべきことであろう。

　この『真情の披瀝』は決して美学理論的なものでもないし、また、分析

的なものでもない。そこにあるのは一青年の素朴な芸術礼賛であり、芸術

への熱狂である。そしてこのことは、『真情の披瀝』が美学の書としてい

くつかの大きな欠陥を抱えていることを示している。そしてまさにその欠

点こそが─ハーマン／ヘルダー的にいえば「特殊なもの」こそが─こ

の書の魅力の大部分を形成しているのである。これは芸術への信仰告白で

あり、芸術の時代の到来を告げる福音であり、芸術作品との関わり方を教

える「文学ならびに美学の教育綱領」23なのである。ヴァッケンローダー

の語りが稚拙なものであろうと、あるいは彼の呈示する芸術家に関する情

報がヴァザーリやズルツァーらから借用したものであろうと 24、あるいは

ヴァッケンローダーの使用する批評言語がヴィンケルマン的な、あるいは
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ヘルダー的なものであろうと 25、それらの事柄はまったく二義的な意味し

かもたない。重要なのはヴァッケンローダーが紡ぎ出す、自らが体験した

芸術への感動であり、感激なのである。この『真情の披瀝』の真価はまさに

そこにある。こういったヴァッケンローダーにおける語り方と思想の不完

全さは、逆にヴァッケンローダーの語る芸術体験の真正性を示している。

表現されたものの不完全さもまた、表現されたものが、「情熱のまさしく

真なる表現」であるための証左なのである。26そこには修辞学的営為もなけ

れば、出版の成功を意図するような視線もない。ヴァッケンローダーが紡

ぎ出す文章は、『若きウェルテルの悩み』の主人公が友人宛に書く手紙に似

て、ほかの人間によって理解されることを求めていない、長大なモノロー

グのようにさえ見えるのである。「そしてそのことがまた体験されたこと

の真実性を保証するのである」。27この『真情の披瀝』において表現された

芸術熱狂という体験の真正性こそが、ドイツの読者層に受け入れられ、一

種革命的作用を及ぼしていった理由のひとつなのである。

　芸術へのまったく新しい関係性を、みずからの芸術体験の真正性によっ

て担保しながら一人の無名の芸術崇拝者である若者が純粋に感激的に語

り、あとに続く世代の心を摑んでいった、それが『真情の披瀝』であった。

「修道僧」という語り手

　ヴァッケンローダーが修道僧という仮面をなぜ必要としたのかについて

は、ティークがその『フランツ・シュテルンバルトの遍歴』第一巻あとがき

（1798年）のなかで明確に述べている。「我が友は、この書の中で我々の感

情と彼の内なる芸術愛を書き記そうと試みたのである。彼は、宗教者の仮

面を被ることを意図的に選んだ。というのも、彼の敬虔な心情、彼の信心

深い芸術愛をより自由に表現するためであった」。28つまりティークの言葉

を信じるならば、作者が修道僧であるという虚構は、ヴァッケンローダー

が「意図的に」選択したものであり、それは「より自由に」心情を語るた

めであったと明確に述べられている。そのように自分で直接読者に向かっ

て語るのではなく、修道僧の姿を借りて語らせた理由を、さらにティーク
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は1814年にヴァッケンローダーの著作（『芸術幻想。芸術を愛する一修道

僧による』）をまとめた際に、序文で次のように述べている。「ヴァッケン

ローダーは、この書を書くときに、世俗から離れて暮らす宗教者の口を借

りて語らせるということをまったく自然に思いついたのである。というの

も、自分の心情を披瀝する際に、その心情をもっとも信頼の置ける友人た

ち以外の人たちに印刷して告げることなど考えもしなかったからである」。

（HKA 402） 確かに、その芸術熱狂を自らの裡に留めておきたいというこ

の心性は、体験の真正性を重んじようとした18世紀末から19世紀初頭に

かけての作家たちの心性にも通じるところがあるだろう。しかしながら、

アレヴィンが指摘しているように 29『真情の披瀝』本文には一語たりとも

本書の著者としての Klosterbruderという言葉が登場してこないのである。

読者は標題に『一修道僧』という言葉が登場するので、当然の前提として

語り手が修道僧であるとイメージするのだが、しかしこの書からは、語り

手が僧院に住んでいて、若い頃に世俗で暮らして芸術を愛したという漠然

とした事実以外、ほとんど情報が与えられていない。そしてこれらの情報

はティークがあとから『真情の披瀝』に付加した序文においてのみ与えら

れているのである。

　ティークのこういった説明とは異なって、文学史の通説では、ティーク

らが少年の頃から出入りしていた、若手芸術家の庇護者でもあったライ

ヒャルト （Johann Friedrich Reichardt、1752-1814 ）が、この書『真情の披

瀝』の命名者であり、「修道僧」という言葉もライヒャルトが与えたもの

ということになっている。そしてこのライヒャルト説の根拠は、ルードル

フ・ケプケがティークの口述を書き留めたといわれているティーク伝にあ

り、それゆえ信憑性が高いものとされている。ティークがヴァッケンロー

ダーの原稿を携えてハレにライヒャルトを訪ねてきたときには、すでに原

稿は書き上げられた状態にあった。ライヒャルトはこれをただちに気に

入って、そのなかの一篇「われらの畏敬すべき祖先、アルブレヒト・デュー

ラーへの追慕」を Deutschland誌に掲載した（1796年） が、その際に副題と

して Von einem kunstliebenden Klosterbruderという一行を付け加えたとさ
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れている。この副題の付加はおそらく、歴史批判版の編者が推測している

ように、その時点ではすでにヴァッケンローダーの原稿にはタイトルが付

されていて、そのタイトルから援用されたものかもしれない。（HKA 271） 

ライヒャルトが『真情の披瀝』のタイトルを付けたといわれる場面のケプ

ケによる叙述は以下の通りである。ちなみにこれはこの場面が展開されて

からおよそ半世紀後の記述である。

 　「ライヒャルトは、これらの描写が公衆に渡されるときのタイトルもま

た見いだした。これらの描写のなかを、感激というものが、解体しようと

する悟性とまだバランスを保っていた過去の時代に属する、敬信な芸術信

仰の精神が吹き抜けていた。芸術作品のそのような考察は、騒がしい、自

意識的な行為の時代にあってはほとんど不可能であるように思われた。そ

ういった考察は、それゆえ、その青春を芸術に捧げ、そして修道院の静謐

のなかで人生を閉じようと考えている醇朴な僧侶のものであることにされ

た。かれにとっては世間も青春も過ぎ去ったものとしてある。しかし芸術

への感激は当時と同じようにかれの心を十分に満たしており、それはかれ

の信仰自身の一部と化している。技巧を使わない、しかし心に訴えかける

言葉でかれはこの信仰を口にする。もはやもぎ離されることのない堅固な

投錨地を見いだしたときのあの落ち着きをもって。この敬虔な醇朴さは

レッシングの『ナータン』のなかの修道僧を思い起こさせた。それゆえラ

イヒャルトはこれらの考察にぴったりのタイトルを提案した。「芸術を愛

する一修道僧の真情の披瀝」である。ティークはこれに序文と二三の比較

的短い論文を付け加えた。その後この書は1797年にウンガー出版から上梓

された」。30

　歴史批判版の編者のひとりであるリトルジョーンズは4つの理由を挙げ

て、そもそもケプケの記述が不正確なものであると難じているものの 31、

大筋ではティークの記憶とそれを記述したケプケの正確さを疑う確たる根

拠も資料も存在しない。つまり、Klosterbruderも Herzensergießungenも

ヴァッケンローダーによって選択されたものではなく、ライヒャルトに

よって与えられたものとなる。しかしそうするとティークが 『シュテルン
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バルト』の第一巻あとがき、および1814年版の『芸術幻想』序文で述べた

「ヴァッケンローダーが意図的に宗教者の仮面を被った」旨の陳述と全く矛

盾することになる。ここで、アレヴィンの指摘するように 32、たしかにラ

イヒャルトは修道僧という単語とタイトルを提案したのかもしれないが、

しかし修道僧のもつべき人格的形姿についてはライヒャルトは関与してお

らず（ケプケもそのようには述べていない）、単なる命名者の役割を果たし

たに過ぎず、修道僧が語るというスタイルはティークのなかで、あるいは

ティークとヴァッケンローダーの間ですでにできあがっていたのではない

か、という推測が成り立つとすれば、ティークは上記の二箇所の言説にお

いて大胆な虚構を展開したのではなく、ある程度この作品のAutorfiktion

の意義を説明したものと解釈することは可能である。

　しかしヴァッケンローダー歴史批判版全集編者のリトルジョーンズが推

測するように、ティークが意図的に「純真で無垢な、芸術に全身全霊を捧

げた、夭折した青年」というヴァッケンローダー伝説を広めようとしてい

たとすると 33、芸術を愛する敬虔な「一修道僧」がその真情を赤裸々に吐露

するという『真情の披瀝』と『芸術幻想』に共通する枠組みは、あとから

ティークが設定した虚構であるということになる。ティークがなぜそのよ

うな虚構を付加したのかという点については、ケプケの叙述に基づけば、

それはおそらくライヒャルトとの会話の中で、そのような架空の設定こそ

がヴァッケンローダーにふさわしいと考えたのではないかという推測も成

り立つかもしれない。

　しかしながら、この推測を弱め、アレヴィンの上記の推測を支持するも

のとして、アレヴィンは言及していないが、「ラファエロの幻影」中に「わ

たしはわれわれの僧院に埋蔵された古人の手稿をくまなく調べた」（HKA 

56）という、いかにも語り手が僧院に住んでいることを示唆する記述があ

る。あるいはまた「ふたつの不可思議な言語とそれらの神秘的な力につい

て」のなかでも「われわれの僧院の神に捧げられた聖堂から、十字架上の

キリストを眺め入ることをやめて、戸外へ歩み出すと」（HKA 99）という

記述も同様である。このふたつの記述からは、この書の筆者が僧院に住む
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修道僧であるという推測が成立するのだが、これらの記述もまたティーク

がヴァッケンローダーの原稿に、みずからの虚構を補強するために、あと

から付け加えた可能性があるだろう。しかし、もしそうであるとすれば、

ティークはもっとしかるべき場所でその虚構にもっと堅固な基礎を与えな

かったのはなぜか、という疑問が湧いてくるのである。したがって、アレ

ヴィンの推測がかなりの信憑性をもつようになると同時に、ケプケの記述

とそれに基づいた文学史的通説にも相当な疑念が生じてくるのである。

　しかしいずれにしても、ティークが晩年にいたって「修道僧」の虚構を否

定するような発言を、つまりティーク自身が流布したヴァッケンローダー

伝説の信憑性を疑わせるような否定的発言をケプケに向かっておこなった

理由は、依然として不明のままである。晩年は「ロマン派の王」などと尊

称されながらも、ツィービンゲン時代以降は実作においてロマン派から離

反し、あるいはナザレ派からも距離をおき、完全に写実的方向を進み、「ノ

ヴェレ」を量産していたティークの文学傾向と関連するのかもしれない。

ロマン派とともに、夭折したヴァッケンローダーへの感傷も切り離したの

であろうか。

芸術創造と宗教性

　「偉大な神的なものである」宗教と芸術はまた、二つの魔術的な鏡とし

て表象されている。宗教と芸術は「二つの魔術的な凹面鏡であり、それら

はわたしに世界の万物を象徴的に映し出してみせ、それらの魔術的な像を

通じてわたしは、万物の真の精神を認識し理解するようになるのである」。

（HKA 160）　つまり世界は魔術的な、現実の像を変容させる鏡像を通じ

てしかその真実の姿が認識できない、ということである。この魔術的な

像とは、ヴァッケンローダーにとって、芸術であり宗教である。「象徴的

sinnbildlich」という意味は、宗教と芸術が現実を単に反映するものではな

く、それらが魔術的な仕方で真実の姿をわれわれに示してくれるというこ

とを含んでいる。ヴァッケンローダーが「象徴的」というとき、それはフ

リードリヒ・シュレーゲルのいう「あらゆる美はアレゴリーである」34とい
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う定義と通底するものがあるといえるだろう。シュヴェーリングによれ

ば35、この時期Fr. シュレーゲルもティークもアレゴリーと象徴との差異に

無頓着であり、そのコンテクストで考えればヴァッケンローダーもまた同

様であっただろう。36

　鏡像の比喩は古代から多様に使用されているが、ヴァッケンローダー

と同時代においても、例えばジャン・パウルは『美学入門』（1804年）で

詩芸術について鏡の比喩を使用して次のように述べている。「詩はけっし

て現在の平板な鏡なのではなく、存在していない時代を映す魔鏡なので

す」。37ヴァッケンローダーと同様にジャン・パウルは、詩芸術というもの

が現実の単なる反映像を映す鏡像ではないと、あっさり否定し、詩芸術は

未来を予見させる魔鏡であり、われわれに未知の天上的なるものを示す機

能を果たしている、としている。ヴァッケンローダーとジャン・パウルに

共通するのは、現象世界の単純な模倣では天上的なるもの、永遠なるもの、

無限なるものを描くことは不可能だという認識である。天上的なるものは

不可視であり、それに近づくためには、つまり有限世界から無限世界へ到

達しようとするなら、魔鏡という芸術的手段が必要だということである。

「音調という鏡において、人間の心は自己自身を知るのである。つまりわ

れわれが感情を感じることを学ぶのは、まさに音調を通じてなのである」。

（HKA 220）音調という鏡によってわれわれはそこに自己の深い感情が表

現されていることを知るのだが、音調とは感情を単になぞって表現する鏡

ではなく、それはまた内面において「自己自身」という無限的世界へと到

達するための芸術的手段なのである。

　ジャン・パウルとヴァッケンローダーにとっての自然と芸術と人間の関

係は、まさにA.W. シュレーゲルの命題に当てはまるものだろう。かれは

その『文学と芸術についての講義』の中で、次のように主張している。「芸

術は自然を模倣すべし、という主張は、別の言葉でいうなら、自然が（自

然の個々の事物が）芸術においては人間の規範である、ということであ

る。この命題とは正反対の真実の命題は以下のようなものである。すなわ

ち、芸術においては人間が自然の規範である、と。人間は万物の尺度であ
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る、というプラトンの偉大なる説は、したがって、芸術においてもまた保

持されているのだ。そして芸術においていわば可視的なものとされるので

ある」。38 芸術に規則を与えるのは自然ではなく人間精神である。人間精

神が内在させる諸法則にのっとって所与の自然／外界は芸術において変容

させられるのである。ロマン派にとって芸術とはミメーシスではなく、ポ

イエーシスの所産である。この極端な主観主義的美学は、芸術の諸原理を

人間精神におくことによって、ドイツ・ロマン主義の大きな特徴である、

自
ミ メ ー シ ス

然模倣原則からの離反を決定づけ、同時に近代的芸術観への道を開いた

のである。真実に到達するにはミメーシスによるのではなく、ヴァッケン

ローダーのいう「象徴的な」作用が人間精神内部から起こることが必要で

ある。「ラファエロの幻影」のなかで「わたしは自分の魂を訪なう心中のと

ある姿を拠りどころにしている」（HKA 58）という言葉をヴァッケンロー

ダーはラファエロの創作の秘密を明かす最高の言葉として解釈している。

そこにはミメーシスによる芸術表現ではなく、天才のみが神から与えられ

た力によってその内なる像を表現するという、いわば超越論的ともいえる

創作の過程が闡明されている。ラファエロは自分が夢に見た聖母の幻影を

翌朝描こうとし、「そしてそのとき、常に聖母を自分の魂の中に泛（うか）

んできた通りに模写することができた」のだが、ヴァッケンローダーがこ

のようにラファエロの創作過程を描写するとき、明らかに内面において象

徴的に生成された像こそが重要であることを示唆している。それは外界／

自然の模倣や他の画家の表現を模倣することでは不可能な業なのである。

「芸術は本来学ばれるものでも、教えられるものでもなく」「自分自身の魂

から湧き出る」（HKA 75）ものなのである。39

　芸術は神
ヒエログリフ

聖文字であるという表現もまた、この関連で理解されねばなら

ないだろう。象徴的に表現された芸術作品は、その象徴を解読できる者

だけが、芸術の聖性を理解する者だけが把握することができるのである。

この思考はフリードリヒ・シュレーゲルの絵画論にまで反映されている。

「もしそのような画家が芸術に関する正しい概念を再発見したとしたら、

つまり神の神秘を象徴的に意味し、また暗示することが芸術の本来の目的
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であり、ほかのすべては手段、そのための役にたつ部分、文字であるとい

うことを再発見したなら、そのような画家はまったく新しい種類のおどろ

くべき作品をひょっとするとつくりだすかもしれません。すなわち、それ

は神聖文、真の象徴といえるものであり（中略）すべての真にそういわれる

べき絵は神聖文字、神の象徴であるべきです」。40フリードリヒ・シュレー

ゲルのこの論評のなかの「象徴的」「神聖文字」「神の象徴」といった諸概

念に、ヴァッケンローダーの思考との共鳴が明確に聞き取れる。

　この点にかぎっていえば、Fr. シュレーゲルの芸術思想はヴァッケン

ローダーの系譜のなかにあるのだが、しかしヴァッケンローダーと異なる

点は、リトルジョーンズが指摘しているように41、Fr.シュレーゲルの場合、

宗教が芸術の上位に置かれているということである。芸術の優美さや美し

さは Fr.シュレーゲルにとっては神性の派生物であるに過ぎない。「本来、

しかし芸術作品というものからは魅力とか美といったものを要求すべきで

はない。そうではなく、高次の、いや神的な意味を要求すべきなのだ。なぜ

なら、この神的な意味をもっていなければ芸術作品は芸術作品と称するに

まったく値しないものであるし、この意味があればこそ優美さも、神的愛

が咲かせた花として、実らせた果実として、しばしば自ずから現れでるの

である」。42 ヴァッケンローダーはシュレーゲルの主張するような美に対

する神性の上位性については比較的曖昧にしか述べていない。むしろ美と

宗教性を同等のものとして、交互作用を果たすべきものとして、共生すべ

きものとして扱っている。ヴァッケンローダーにとっての宗教と芸術の関

係性は、宗教は芸術が神的なものになるための媒介的機能を果たし、芸術

は宗教を媒介することで神的なものを表現する、というものなのである。

　ヴァッケンローダーの宗教性は、A.W.シュレーゲルが慧眼な批評性に

よって見抜いたように、そしてシュレーゲルのその発言を引用しつつリト

ルジョーンズが指摘したように、「啓蒙主義の時代にあっては、キリスト

教への信仰告白をそのまま含意するものではない」43という文脈で理解す

べきものだろう。A.W.シュレーゲルは、知識人のための新聞であった『一

般文学新聞』に掲載した『真情の披瀝』の書評で次のように述べている。
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「もしわれわれが、観者というものは詩人や芸術家の世界に身を置いてみ

るべきだ、という要求に従うならば」「なにゆえわれわれが、芸術作品に直

面した場合、普段のわれわれの考え方には馴染みの薄い、キリスト教の伝

説や習俗に、親しみのこもった関心を抱いてはいけないのだろうか」。44こ

のシュレーゲルの発言と「芸術における普遍性、寛容、人類愛についての若

干の言葉」のなかで全面的に展開された歴史主義的文化相対論の言説（たと

えば「神は、あらゆる地帯に生まれでた芸術のどんな作品のうちにも、天

の火花の跡をお認めになる」。「ゴシックの殿堂は、ギリシャ人の殿堂と同

様、神の御意にかなう」。「凡庸な人々には、われわれの地球に対蹠者のあ

ることが理解されない、またかれらみずから対蹠者であることが理解され

ない。かれらは自分のたつ場所が常に全体の重心であると想像する」。「イ

ンド語で話し、われわれの言葉を話さないという事に対して、何故おまえ

たちはインド人を弾劾しないのか。─しかもおまえたちは、ギリシャが

建てたような殿堂を建てなかったという事に対して、中世を弾劾しようと

するのか」。など）を併せて考えると、ヴァッケンローダーにとっての宗教

性には、むしろキリスト教の枠を超えていこうとする傾向すら認められる

のである。とはいえ、ヴァッケンローダーが敬虔なキリスト教徒であるこ

とに変わりはなく、かれが芸術の神性といった発言をするときに、キリス

ト教的表象を志向していることに疑いの余地はない。

「音楽家ヨーゼフ・ベルクリンガー」と「裸の聖者」

　「音楽家、ヨーゼフ・ベルクリンガーの注目すべき音楽的生涯」のなかで、

ヴァッケンローダーは芸術家性と市民性／日常性の対立の問題 45、そして

芸術受容と芸術創造の葛藤について述べている。そしてこの葛藤はヴァッ

ケンローダーの著作のなかでいくども登場する、かれにとっての主要な問

題のひとつである 46。 前者の問題性については、ベルクリンガーの出自で

ある貧しい家庭から抜け出すことによってかれは音楽家としての名声を

確立し、そしてのちに自らの家族の窮乏を知って助力の手をさしのべる、

という対立の図式や、金や絹で着飾った卑俗な聴衆のために、「このよう
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な人々のためにわたしは自らの精神を使い果たしているのです！」（HKA 

140）という自らの高い芸術精神とそれを受容する側の卑俗性との対立と

いう図式のなかで表されている。音楽家として名をなしてのちもベルクリ

ンガーは、仕送りを続けていたにもかかわらず長姉の浪費のために家族が

陥っていた悲惨な境遇や、音楽家としての自分を取り巻く環境の卑俗さに

打ちのめされる。「この地上の悲惨さから」すなわちその惨めな出自から

逃げだそうとしたベルクリンガーは一見それに成功したように見えるが、

結局のところ周囲との軋轢によって「ますます泥沼の中に陥って」（HKA 

141）しまう。かれは復活祭のために新しい受難曲を作曲しなければなら

ないが、仕事に取りかかろうとするたびに、「はらはらととめどない涙が

溢れ出すのであった。かれはその引き裂かれた心から自らを救い出すこと

ができなかった」（HKA 142）のである。さらにこの両極性は「かれの生涯

を通じて、霊的な熱狂と地上の惨めな卑俗との間の戦いがかれをあれほど

までに不幸にし、そしてついには精神と身体の二重の存在を互いに引き裂

くことになる」（HKA 144）と詳述されている。このような芸術家性と市

民性との間の乖離は近代において典型的であり、その意味でこのベルクリ

ンガーのテクストは「ドイツにおいて始まりつつあった近代のドキュメン

ト」（ HKA 22 ） なのである。

　また『芸術幻想』第二編冒頭の物語「裸の聖者に関する不可思議な東洋

のメルヒェン」に登場する聖者と「時の車輪」（das Rad der Zeit）の関係も

同様である。このメルヒェンの主人公である聖者をめぐる解釈については

ケーラーがこのメルヒェンを扱った章でまとめているが 47、冒頭に登場す

る「時の車輪」das Rad der Zeitについてはほとんど言及されていない。「時

の車輪」とは、この谷に住む主人公の聖者の耳に始終止むこと無くその轟

音が響いてくる車輪のことであり、そのため聖者は巨大な車輪を懸命に回

そうとするような身振りを続けねばならない。この「時の車輪」はザフラ

ンスキーによれば労働過程そのものを体現するイメージとなる。「この裸

の聖者は、近代的な労働社会の概念を完璧に表現している。問題となるの

はもはや成果や製品ではなく、労働の過程そのものだ。（中略）轟音をたて
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て回転する労働過程から脱落する者は世界から脱落することになる」。48さ

らにザフランスキーはシラーの使った、人間の断片化を警告する類似のメ

タファー（「永遠にただ自分が乗りまわす車輪の単調なひびきを耳にするだ

けで、人間は決して自分の存在の協和性を発展させていません」。49）を引

用しつつ「時の車輪」が、断片化された人間の陥った分業状態から生じた

市民世界の歪みを表し、車輪の活動は「精神を殺す」ものであると断じて

いる。50しかしながら、「時の車輪」というメタファーには確かに時代批判

が含まれているにせよ、ヴァッケンローダーがこの時の車輪のメタファー

で具体的に、歴史的認識として「近代の労働過程」をイメージしていたの

かについては─ヴァッケンローダーが研修生として非常に苦労していた

とはいえ 51─疑問が残る。ヴァッケンローダーのイメージする聖者の姿

は、かれの住む谷に初めて音楽の調べが流れるとき、その第一音とともに

消えさり、天使とも見まごう精霊の姿に変容して天上へと昇っていく。な

ぜなら「見知らぬ憧憬の念が静められ、魔法は解け、迷える守
ゲーニウス

護霊はその

地上の殻から解放された」（HKA 204） からである。52ここで「見知らぬ憧

憬の念」というのは聖者の感じている「身を焼くような、見知らぬ美しい

ものへの憧憬の念」（HKA 203） 、すなわち美への憧憬である。キリストの

変容のごとく、地上的存在から天上的存在に変容する裸の聖者といったイ

メージには、シラーが同様のメタファーで暗示したような国家と人間の関

係を分析的に捉えようとする社会学的視線はまったく見られない。むしろ

ヴァッケンローダーがこのメタファーで表象していたのは、芸術的なるも

のに対立する卑俗な現実的存在、メカニカルに進んでいく人生や日常生活

の暴力的ともいえる単調さだったのではないか。『芸術幻想』のなかのエッ

セイ「音楽の奇跡」に次のような記述がある。「まるでがらがらと音をた

てる車に乗っているかのように生涯を過ごしていき、人間の魂のなかには

聖なる憩いの国があることを知らない他の人々には気ままに侮り、嘲させ

ておくがいい。かれらの妄想を誇らせておくがいい、そしてあたかも世界

をみずからの手綱で操っているかのように自慢させておくがいい。かれら

がせっぱつまる時代がやってくる」。（HKA 206） ここでいわれている「が
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らがら音をたてる車に乗って」（ auf rasselnden Wagen ）という現実的世界

の流れを表すメカニカルなメタファーは「時の車輪」のメタファーと通底

しているのではないか。また同書のなかの「ヨーゼフ・ベルクリンガーの

手紙断片」のなかで「ああ、この絶え間ない、単調な幾千の昼夜の交替」

（HKA 215） と表象されている単調な現実的生のメタファー、あるいは同

書の「ヨーゼフ・べルクリンガーの手紙」53における記述「わたしの魂の最

も堅固な奥底から次のような叫びが押し出されてくるのです。人間のこの

上ない神的な努力とは何かといえば、いかなる卑俗な目的や有用性にも呑

み込まれないもの、この世とは無関係に、みずから自身の輝きのなかで光

輝くもの、そして大きな車輪装置のいかなる車輪によっても駆動されるこ

とのないもの、そしていかなる車輪をも駆動しないもの、そういったもの

を創造することなのです。人間の胸のいかなる炎といえど、芸術以上に高

くまっすぐに天へと昇っていくものはありません」（HKA 224） とも通底し

ているのでないか。この最後の引用箇所で言われているのは、天に昇って

いく裸の聖者＝芸術は、19世紀中葉の芸術至上主義が主張したように、現

実的生の諸価値からは独立した自律的なものだということである。そのよ

うな現実的生の諸価値によって動かされ、あるいはそれらに荷担している

現実的生の単調さが、「車輪」というメカニカルなイメージで表象されてい

るのである。「時の車輪」のメタファーもこの関連において理解されなけれ

ばならないだろう。

　ちなみに、「時の車輪」の轟音は聖者の耳にしか聞こえないが、それは聖

者が聖と俗のあわいに存在しているのみならず、まさに美への身を焼くよ

うな憧憬の念に、絶対的な美への予感に、囚われているからである。この

物語のなかに登場する旅人や一般の人々は「時の車輪」の轟音を知覚でき

ないが、それはかれらが全的に「時の車輪」のなかに巻き込まれているか

らである。しかし聖者はその美への憧憬の念によって「時の車輪」のつく

りだす流れから、実存的生から、距離を取ることが可能となり、その轟音

を耳にするのである。美への憧憬の念に身を焦がすとき、聖者の「時」は

止まっている。しかしこの美への憧憬の念が充たされるためには、現世に
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おける存在を消滅させるしかない。したがって、ここで見られるのは「地

上の殻」すなわち現世の姿と、それによって束縛された美への希求の念と

の対比だけである。それ以上のものではない。芸術はヴァッケンローダー

にとって現世からの救いではあるが、しかし同時に「ドイツ古典主義があ

らゆる理論的および実践的営為の基礎としていた現実への積極的関係は失

われている」54のである。

　さて、これらのことはいわば芸術家精神と実存的生の両極を暗示してい

るのだが、しかし語り手によれば、ベルクリンガーが若くして死んだ原因

はそこにはないという。確かに上記の二極性に「引き裂かれた」ベルクリ

ンガーは苦しみぬくのではあるが、より深刻にかれを消耗させたのは「か

れの高い想
ファンタジー

像力」（HKA 144）であった。そして、かれの性質はむしろ「芸

術を行うよりも、芸術を享受すること」（HKA 144） のほうに向いていたの

ではないか、というのが語り手の見解なのである。この点において芸術家

性と市民性／日常性の間の葛藤は、芸術創造と芸術享受との間の対立とい

う問題に転換していく。

　この問題においては、ベルクリンガーが芸術の創造者であるがゆえに従

わねばならない自己抑制、すなわち機械的＝技術的＝悟性的な法則に従わ

なければならないという自己抑制と、感情にまかせて芸術＝音楽を受容す

るというベルクリンガーの基本的な生、このふたつの要素がからみあっ

ている。芸術作品を創造するには感情にまかせるのではなく、その感情を

対象化して、外界に対して受容可能なものとして呈示してみせなければ

ならない。そこで支配しているのは感情とは対極の位置にある数学であ

る。「あらゆる旋律が、（たとえそれらがわたしの心のうちにきわめて異質

な、そしてしばしばきわめて不可思議な感情を産み出したとしても）唯一

の、逃れえぬ数学的法則にその基礎をもっていたとは！自由に飛翔するか

わりに、作曲法という頼りなげな足場や檻のなかを、あちらこちらとよじ

登ることをまずは習い覚えねばならなかったとは！わたしが自分の感情を

音調によって表現するためには、まずもって卑俗で学問的な機械的悟性に

よって規則通りの事物を産み出すためにいかに苦しまねばならなかった
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ことか！─それはまさに労多き機械的な仕事ではありました」。（HKA 

139f.）ここで機械 （Maschine/ Mechanik） と称されているものは、この時代

においては、Technik （技術） と理解してもいいだろう。自らの芸術感情を

他者に理解してもらおうとするなら、感情や想
ファンタジー

像力を悟性の力によって抑

圧し、それらを芸術の表現技術や法則に従わせなければならない。そして

そのためベルクリンガーが本来身を委ねるべき「高き想像力」、裸の聖者の

身を焦がす見知らぬ憧憬は抑圧される。受容者としての感情の高揚と、創

造者としての感情の制御・法則化との落差が、それを解消する術をもたな

いベルクリンガーに消耗と死をもたらすのである。そしてこの感情と形式

との間の対立を解消する思想的展開を、ベルクリンガー＝ヴァッケンロー

ダーは果たすことができなかったのではないか。

　この受容者と創造者の関係は、シラーのいう感性的衝動と形式衝動の諸

概念に対してアナロジー的関係に立っている。シラーは『人間の美的教育

について』の第12信 55のなかでこの2つの衝動を「わたしたちのうちにあ

る必然的なものに現実性を授けること、わたしたちの外にある現実的なも

のを必然性の法則に屈服させること」と説明している。感性衝動が人間を

支配しているときの状態、つまり「感受することが人間を支配」し、「時間

が自分といっしょに彼を引きさらって」いくときの状態を、シラーは注の

なかで「自分を忘れる ausser sich sein」状態と呼んでいるのだが、それは

時間が「人間性の全現象」を支配している状態にほかならない。この場合、

「人間性の素質」が呼び覚まされ、展開させられるのだが、他方で「その

完成を不可能」にしてもいる。この感性衝動は「裁ち切りがたい紐で、よ

り高くへ努力する精神を感覚界にしばりつけ」てしまうからである。さら

にシラーは第13信で次のように述べる。「さて、感性的衝動が規定的にな

り、感覚が立法者となり、そして世界が人格を抑制するようになると、世

界は自分が権力となるので、それに応じて、対象であることをやめてしま

います。人間がただ時間の内容であるにすぎなくなるやいなや、彼は存在
4 4

しないので、したがって彼はなに一つ
4 4

内容をもたない
4 4

ことになります」。56

つまり時間・世界・現象に完全に支配されるとき、人間はそれらに同化さ
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れ、本来の人格としては「存在しな」くなるのである。そしてこの状態こ

そは、音楽受容者として感情の高揚に全人格的に身を委ねずにはいられな

いベルクリンガーの形姿を示すものにほかならない。

　裸の聖者は「時の車輪」という現実的生に支配され、やがては音楽とい

う感情の世界に支配されて、現象的な自己をまったく滅却して、精霊のよ

うに昇天していく。これはシラーの言うような調和的な遊戯衝動を知らな

いヴァッケンローダーなりの解決策の一種であった。恋人たちの歌が裸の

聖者にもたらす音楽／芸術感情の全的支配をヴァッケンローダーは、裸の

聖者に対する究極の救いと見たのである。しかしベルクリンガーの場合、

形式衝動を知らない裸の聖者とはちがって、作曲家としての創造行為が重

くのしかかる。いわば形式衝動のくびきにあえぐのである。感性衝動と形

式衝動の間にあって苦しむベルクリンガーの視野には、両衝動を美的調和

的完成へと導くシラー的遊戯衝動なるものも入っていない。みずから法則

を定立し、そのなかで自由に spielenすることで感性衝動と形式衝動の対立

を解決できるというシラー的な調和世界をベルクリンガーは想像すること

すらできず、破滅していくのである。そしてこのベルクリンガーの破滅も

また、みずからの芸術熱狂に対するヴァッケンローダーのもうひとつの回

答なのである。
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