
彫 像 の 吐 息

―R.M.リ ルケの音楽概念における存在と世界一

初期のリルケには、既に言語そのものへの不信

感とも言うべきものが窺 われる。その不信感を最

も明確に形式化したものが、アンソニー・スティ

ーヴンスによって度々言及されるリルケの (Vor―

wand論)である。1898年 のリルケが現代抒情詩

のために設定した (Vorwand)と くGesttndnis〉

というこの二重構造は、いわば眼前に実在してい

るものと、その背後における真の存在界との関係

である。後者についての直接的表現が不可能だと

考えられるが故に、ひとつの契機として、可祝的

現実の素材が必要だ、というのである。A.ス ティ

ーヴンスは、この Vorwand論がリルケの詩作態

度を初期の段階で決定しているというよりは、む

しろその後のリルケにとってこそ、より本格的に

機有としているのだ、と主張している。拙論もまた、

こうした立場から、Vorwand論 との関わりを考

慮しつつ、リルケにおける音楽という概念を、や

はり1898年の時点から掘り起こし、そこにその後

のリルケに特有な詩的空間の原型を見ようとする

ものである。

I

ところでリルケと音楽との関係は、ロダン体験、

セザンヌ体験等と呼ばれる、この詩人と造形芸術

との極めて深い関わりに比べれば、ほとんど問題

にならないほど希薄だったと言わざるをえない。

詩人リルケが何 らかの音楽作品とか作曲家に動か

されて、優れた作品群を生み出したなどという事

実を探 してみても、無駄なことである。リルケと

親 しかった直観的思想家ル ドルフ・カスナーが、
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言えなかったと断言しているのは、信頼すべき正

当な証言だと思われる。

しかし、それにもかかわらず、この非音楽的詩

人の生涯の作品を↑〉既観してみればわかることだが、

彼は繰り返し直接のテーマとして音楽を取 り上げ

ているし、幾多の書簡やその他の小散文の類にお

いても、音楽に関する興味深い発言をしているの

である。このような事実に注目したクララ・マー

グルは『リルケと音楽y(1960)に おいて、リル

ケと音楽との関係を幼年時代から晩年に至るまで、

徹底的に調べ上げている。それによって明らかに

されているのは、少年期における民謡調のリート

ヘの傾倒、パリ時代以降に顕著な音楽に対する閣

雲な敵祝、そして晩年における音楽への畏敬、と

いう経過である。こうした関係の推移はそれだけ

で実に興味深いものであり、またクララ・マーグ

ルの意図も本来そこにあったものと思われる。

但し、拙論がここに展開しようとする論究は、

そういう試みとは性質を異にしている。というの

も、リルケの言う音楽は、通常の意味に才D｀ける芸

術の一分野としての音楽にそのまま重なり合うも

のではない、というの力>出論の立脚点だからであ

る。つまり、リルケが用いる「音楽」という用語

が、時にはそのまま演奏会における音楽を指して

おり、それ以上ではないという場合も勿論あると

いうことは認めながらも、殊に美学的な発言にお

いては、いわば (事物たちの音楽)と でも言うべ

きもの、究極的には「音楽のなかの無言の部分」

をこそ意味しているのだ、という点に深く注目し、

音そのものとはむしろ無縁と思われるこの音楽を

問題の中心に置こうとする立場に立っているのだ。
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このようなリルケ特有の音楽観は、既に1898年

の『フィレンツニ日記yに表明されている。即ち、

音楽は他のあらゆる芸術に内在し、それら各々の

作品をとうして生じてくるものなのであって、そ

の本質から言って、他の芸術分野に並立させて論

じうるものではない、という捉え方である。この

音楽概念は同じ年の手記の類において く事物たち

のメロディー)と ぃう表現を得ることになる。そ

れは「事物たちや諸々の香 りの中で、感情や想い

出の中で、たそがれや1童れの中で作用し合ってい

るあの偉大をメロディー」なのだ。前景にあるの

は現に実在し、可視的でもあればまた耳で感 じる

こともできる事物たちの世界だが、その背景にあ

るのはそれら現実の事物たちを契機として生じて

くる、広々とした偉大なメロディーであり、もは

や耳に聴 きうるものでもなければ眼に見うるもの

でもない。それは単に詩的にのみ感 じ取 られた非

現実の空間とも言うべきものである。但 し、この

空間は虚無と沈黙による静的な世界であるという

よりは、偉大なメロディーが互いに作用し合って

いる動的な連関の世界なのである。

そして、この前景における実在の事物たちと、

その背景における偉大なメロディーとの関係は、

そのまま彼のVorwand論 に結び付いているのだ。

つまり、Vorwand としての現存の事物たちの世

界に対 して、これを介 してのみ把握可能な「芸術

の真の意図」である背景的メロディーの世界が、

普遍的なものとして真に存在するのである。この

背景的なものに比べれば、眼前に実在するように

見える事物たちは、ただ単に (Vorwand:口実)

としての意味 しか持っていない。それは真の世界

の前に置かれた壁=Vor_Wれ dにすぎない。一方、

真に普遍的なものである (背景のメロディー〉の

究極の実体は、若いリルケにおいては、神という

キ〉既念に結び付いているのだ。そのことは『事物た

ちのメロディーについての覚え書き』 (1898)に

おいても充分に見てとられうるが、1900年春の『ニ

ーチェの 》悲劇の誕生《についての傍注』におい

て、最も明確に表われている。この『傍注』の本

来の意図は槙劇理論の起草にあったと思われるが、

ここでリルケが問題の中心に置いているのは、ほ

かならぬ 〈ディォニュソス的なもの)である。 〈デ

イオニュソス的なもの :音楽〉というニーチェの

公式に対し、リルケは 〈音楽 :背景の偉大なリズ

ム)と いう詩的な概念を代入する。音楽は「自由

な流れゆく力」「適用されない力」なのだが、そ

の「適用されない力」は「即ち神そのもの」であ

るが故に、彼の言 う音楽は神の別名にほかならな

いのだ。当時のリルケの汎神論を考えれば、これ

は少しも奇異なことではない①音楽であり神であ

るこの「適用されない力」は「あたかもわれわれ

など存在しないかのように、何の気遣いもなくわ

れわれの頭上を流れ漂っている」ものであって、

(適用されない〉というのは、つまり人間によっ

て利用されたり、使用されたりすることが不可能

だ、ということだ。経験的現実内の人間のために

あるのではない、人間とは別種の力なのである。

人間界とは無縁であるという意味で、この力は完

璧に自由なのだ。また同じ意味で、この力にとっ

ては、人間の存在などは無に等しいものであり、

人間に対する気遣いなど少しも必要とはしていな

いのだ。それが神と人間との、即ち音楽と人間と

の関係なのである。

既に『フィレンッニ日記』の音楽考察の部分で、

リルケは自分がそれまで音楽に近づくことができ

ないでいたことを認め、そのうえで「わたしは音

楽を求めることになるでしょう」という決意を示

している。音楽についての彼のその決意は、音楽

が神と同義だという点から言えば、後の『時昴諄集』

の各巻にお`いて実行に移されているわけである。

そして、そこで証明された く神)と いう概念の徹

底的不明確 さそのものこそ、晩年に至るまで詩人
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リルケの倉1作活動を根底で支え続けるものなので

ある。

しかし、初期リルケにおける音楽 :背景のメロ

ディーが、本質的に内包している問題は、このよ

うな神↑既念にのみ関連 しているのではなく、それ

は同時に存在と世界とに関する詩的に表現された

イメージでもある。存在形式という点から言えば、

個々の存在の独立ということが、リルケにとって

動かぬ前提であることは議論の余ナ也のないところ

である。しかし、一方ではその孤立した個々を再

度統一的連関の中に置いて認識するということが

希求されているのだ。だからこそ、リルケは舞台

芸術における「ひとつの共通の魂」として、 〈背

景のメロディー)を機能させようと試みたのだ。

その (共通の魂)の内部にお`いて真の存在を実現

するということは、「ひとつのメロディーの部分

であるということ、即ち一定の空間を正当に所有

するということ」にほかならない。したがって、

真の意味での存在とは、ひとつの空間として解さ

れうるのである。また少し後になって、リルケは

「あらゆる生長するものの根が、そこから水を吸

っている共通の深み」ということを言うが、人間

もまた「生長するもの」であるが故に、この共通

の深みによって存在しうるものなのである。した

がって、この (共通の深み)も また 〈背景のメロ

ディー)と 同様、眼前に存在する (前景的なもの〉

を越えた、根源的な意味での存在者そのものなの

である。そして、それが く共通の〉ものであるが

故に、本来そこに才D｀いては空間的な意味でもまた

時間的な意味でも、個々の存在の明確な区別は全

く問題にならない。共通の深みにおいては、すべ

てがひとつでなければならないのだ。真の存在の

確立は、この共通の空間において、自らがその空

間となることによってのみ実現するのである。

このように、初期リルケの言う音楽は、世界と

存在の一体化というイメージなのだ。このことは、

後のリルケによって分化され、純化されるという

過程を通じながらも、音楽というひとつの|〉既念に

内包されたまま、リルケの芸術観と世界観を特徴

づけることになるのである。

Ⅱ

1902年 に始まるロダン体験の時代とは、リルケ

が造形芸術の倉」作過程を意識的に真イ以て詩作を行

った時代である。彼の Vorwandi論で言えば、そ

れは 〈背景的なもの)よ りも眼で見ることのでき

る、また手で触れることもできる (前景的なもの)

が重視された時代だと規定することができる。そ

れはまた、一種の観念的世界とも言うべき 〈背景

的なもの)に対する、直接的呼び掛けが中断され

る時代でもある。この時代のリルケが従事する (手

仕事)は、それ以前には「Vorwandにすぎぬ」

ものであったはずの個々の事物、事物を形造って

いる表面や輪郭だけを問題にするのだ。したがっ

てこの時代には、音楽は事物たちの実在性に反す

ると考えられるが故に、子巨否すべきものとなる。

1903年 8月 の書簡は、この時代のリルケに特徴的

な、音楽に対する否定的態度が鮮明に表われてい

る一―「芸術のこの反対、この結晶しないもの、

この流出への誘惑…」と。そして、音楽に対する、

即ち 〈背景的なもの)に対するこのような否定的

態度は、同じ時代のリルケにおける、美に対する

保留的な姿勢と重なり合っているという点で、非

常に注目すべきものなのである。つまり、美を直

接の対象とすることを避けようという姿勢である。

それでは芸術家がすべきこと、また可能なことは

何なのか一一後の Fロ ダン講演』 (1907)に おい

て、リルケは次のように言っている。

「一定の方法で閉じられ、どの部分について

も偶然ではないひとつの表面を創り出すこと、

自然の事物たちと同じような、大気に取 り巻
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かれて影らされたり照らされたりしているひ

とつの表面、ただこういう表面を造 り出すと

いうこと、それが為しうることのすべてであ

る、それ以外ではない、ということが・…〔中

略〕・……わかるのです」

というのも、「美はいつもそのほかにカロわって

きた何ものか」だからである。こうして彼の手仕

事は、事物の実在性と固有性を巡って進められる

のだ。そして、素材に対するこうした謙虚な姿勢

を保つことによって、 (Vorwぁ nd〉 と(Gesthnd_

n造 )と いう初期の構想が初めてその機能を充分

に果すことになるのである。その結果として、彼

の (事物詩〉が生み出されたのだ、ということに

は疑間の余地はない。

にもかかわらず確認して才D｀かなければならない

のは、『ロダン論』自体において即に現われてい

るところであるが、手仕事の遂行そのものがリル

ケの芸術の最終日標だというわけではない、とい

うことである。彼が手に触れられるもの、眼で見

ることのできるものに携るのは、そうした「すべ

てのことが準備された時に」手仕事の過程では直

接的対象とすることのできなかった美が、 くその

ほかに加わってきたもの)と して生じてくるから

にほかならない。その美とは、1898年の時点で「音

楽はすべての他の芸術のなかに在って、それらの

作品からより穏やかにわれわれのほうに向ってく

る」とされた、あの音楽なのだ。したがって、詩

人リルケの芸術的衝動は、その最も深いところに

お`いては、初期におけるそれと全く同一の方向に

向けられているのだ、と考えるべきなのだ。この

ことは、余りに当然すぎることであるからか、或

はログン体験の意味を強調しようとする余りか、

しばしば忘れられてしまう。しかし、どんなに大

きな体験であろうとも、ひとりの人間を本質的に

変化させてしまうような体験はありえないのであ

る。勿論、だからと言ってロダンとの出会いと彼

への師事が、リルケにとって大きな意味を持たな

かった、などというわけではない。ロダンと出会

うことによって、素材と詩作とに対するリルケの

姿勢は大きく変化したのである。この時代のリル

ケが音楽を「流出への誘惑」として退けたのは、

ロダンの影響下にあった彼の真剣を、良心に従っ

た告自だったことに疑いはない。今や彼は、気紛

れや偶然の愛を捨て、何を期待するでもなく、す

べての事物たちにおける存在としての意味を、そ

の否定 し難い表面から看取 しようとするのである。

そういう詩作態度の変化は、彼の眼の仕事 (見

ること〉に最も如実に現われるのであるが、それ

は事物に対 してばかりでなく、人間に対しても同

じように言える観照行為なのである。1898年 のリ

ルケは事あるごとに自然主義的態度を批判 したの

だったが、今度はパリの雑踏と街角に巣 くう見捨

てられた人々の醜悪な現状を、その赤裸々さのま

まに受け取ろうとするのだ。そして、パリ時代初

期におけるリルケのこうした体験が、『マルテ・

ラウリッツ・ブリッゲの手記雪を生み出すことに

なるのだ。

ところでリルケ解釈のうえで非常に重要な位置

にあるこの散文作品は、拙論のテーマである (音

楽)に関しても、伍めて重要な要素を提供 してく

れている。以下において、われわれはそれを見て

ゆくことにする。

新たにリルケの課題となった 〈見ること)は、

彼の事物に対する称賛にもかかわらず、その事物

たちの確実な在り方に対する疑いに結び付 くこと

になる。というのも、事物たちの存在の確実性と

いい、手で触れることのできる面といい、それは

果して真に確実なものだと言いうるであろうか。

今は確かに見つめ渡し、また触れることのできる

事物といえども、決して永遠というわけではない

のだ。まして、それに触れている人間の両手自体
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が、消滅という変化にさらされているではないか

――こうした経験的世界への疑いと、それに対す

る人間の表面的認識への反省が、『マルテの手記』

の前半における主要なテーマなのだ。そして、経

験的現実に対するアンチテーゼとして、一見非常

に奇妙な感じのする超現実的体験一一たとえば幽

霊の出現など一―が繰り返し想起されているのだ。

このような経験的世界に対する超現実的世界の

関係は、ヴァルター・H・ ゾーケルの言う (ブリ

ッゲ的なもの〉に対する (ブラーエ的なもの〉の

関係に相当するものである。後者はその名称から

わかるように、マルテ青年が受け継いでいるふた

つの家系における両極性に基いているが、W・ H・

ゾーケルの規定するところによれば、 〈ブリッゲ

的なもの〉は「固有性の原理」として、 〈ブラー

エ的なもの)は 「あらゆる境界を消滅 してしまう

ものの原理」として解されるのである。そして、

両家 (即 ち、父方のブリッゲ家と母方のブラーエ

家)における死の形は、この対立的関係を象徴す

るものなのだ。つまり、老侍従クリス トフ・デ ト

レフ・ブリッゲにおける、全生涯の戴冠と完結と

しての固有の死と、ブラーエ家に才D｀ける時間的経

過の無視とそれによる死そのものの不承認という

対照である。また、このふたつの世界と、そこに

登場 してくる人物たちは、明らかに意図的に創 り

出された特徴を、各々の家系に相応 した形で持た

されている。それについての長々しい引用は避け

ることにして、たとえば両家に関する空間描写は、

何気無いもののようでありながら、しかし厳密に

両原理に基いているのである。即ち、老侍従の終

焉の部屋のひとつは「カーテンが引き開けられ、

物イ布じて胆を潰 しているあらゆる対象を、夏の午

後の荒々しい光線が調べまわし、蔽 をとった鏡面

で無骨に体を翻すのだった」と表現されているが、

これは各々の事物とその明確な輪郭によって成立

している現実世界のΠ命えである。一方ブラーエ家

の大広間は「その薄ばんやりとした高さや一度も

完全にははっきりしたことのない隅々によって、

ひとつの像からあらゆる像を吸い出してしまうの

だが、その代りに何らかの代償を与えることがな

い」という、いわば輪享呂や面の消失 した世界なの

である。これらふたつの空間描写にみられる対照

的関係は、両家における死の対照と重なり合って

いるのは言うまでもないが、そればかりか初期に

おける (前景的なもの〉対 (背景的なもの〉の関

係をも想起させるものである。つまり、前景的現

実における固有性の原理としての (ブリッゲ的な

もの)に対し、背景的世界として、あらゆる個を

超えた全関連性の原理である(ブラーエ的なもの〉

がその対極に置かれうるのである。事物の実在性

に比較して、リルケは音楽を「結晶しないもの」、

噂荒出への誘惑」と言っているが、それは 〈ブリ

ッゲ的固有性)と くブラーエ的境界の消失)の別

な表現に過 ぎない。初期のリルケにおける音楽と

いう|〉既念が既に内包していた空間は、そこにおい

ては個々の区別ということが全く問題にされない、

(ひ とつの共通のメロディー)だ った。その意味

で、音楽は 〈ブラーエ的なもの〉なのである。

ところで、くブラーエ的なもの〉 の特性は空間に

関してのみ通用するのではなく、時間に関しても

全く同様に通用するものである。それは老ブラー

エ伯の、時間的経過の否認という態度に象徴的に

表われているのだ。

「時間的継起は彼にとっては全く意味を持た

なかった。死は瑣末な突発事であり、彼はそ

れを完全に無視していた。一度彼の記憶に留

められた人々は実在してお`り、彼らの死がそ

のことに何らかの変化を及ぼすということは

ありえなかったのだ。この老主人の死後何年

かたって、彼がこれと同じ頑さで未来のこと

についても、それを現在のこととして受け取
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っていたことが、ささやかれた」

時の流れとそれによる諸々の変化を無視するか

らこそ、老ブラーエ伯は死をも認めない。ブラー

エ家の大広間に再三幽霊が現われるのは、そのた

めである。この時間経過の無視と死の不フ子、認とい

う老ブラーエの態度が、リルケ自身の生と死の一

体化という考え方に基いているのは言うまでもな

い。生と死との間には、本質的には何の違いもな

いのである。そして、老ブラーエは自らが死 と一

体になっているからこそ、むしろ死という現象を

認めないのだ。一方の侍従ブリッゲが、死の反対

としての生を生き、生の反対としての死を死んで

ゆくのに対し、老ブラーエはその混然としたもの

を生きるのみである。

この点では、 (ブリッゲ的なもの〉を生の原理

とし、 (ブラーエ的なもの)を死の原理とするこ

とも可能である。そして、『マルテの手記』の後

半における、 (ブリッゲ的なもの)に女け る (ブ

ラーエ的なもの〉の見逃し難い優位は、後者がこ

の死の原理であり、経験的自我をもともと放棄し

てしまっているものだからだ。 (ブラーエ的なも

の)の優位が増々明確になってゆく過程で、マル

テの死に対する恐怖もまた増大してゆく。それは、

彼が己を放棄することに抵抗しようとしているこ

との証左だ。しかし、彼はその恐怖の最中にあっ

て、次のように考えるのである一一。

「にもかかわらず、ぼくは暫く前から考えて

いるのだ、それがわれわれの力なのだと。わ

れわれにとってはまだ強すぎる、われわれの

力のすべてなのだと。確かにわれわれはその

力を知ってはいない。しかし、われわれの最

も僅かにしか知らないものが、ほかならぬわ

れわれの最も固有のものなのではあるまいか ?

ばくは時々考えてみるのだ、天国や死がどう

してできたのか、と。それは即ち、われわれ

がわれわれの最も貴重なものを退けてしまっ

たために生じてきたのだ。何故なら、その前

にやっておくことがまだ沢山あったし……」

マルテがここで「われわれの最も固有のもの」

と言っているのは、「恐1布を生みだす力」のこと

であるが、その恐1布は、死という経験的自我の消

滅に対する恐
′
l布である。したがつて、この恐1布を

生み出す力とは、死そのものである。それはまた、

現実界の存在物に対し、独自的存在の何よりもの

保証である境界、面を消滅せしめる (ブラー
エ的

なもの)にほかならないのだ。つまり、マルテは

〈ブラーエ的なもの)を恐1布する一方で、それを

「われわれの最も固有のもの」、「われわれの力

のすべて」でもある、と考えているのである。

このことは、リルケが後に くdas Fremde:冷

淡なもの)について言っていることと全く重なり

合うということ、さらに くdas Fremde)が音楽

でもあるTという点で非常に注目に値する。それ

に関しては、われわれはもう一度角度を変えて見

てゆくことにする。

Ⅲ

『マルテの手記』における(ブラーエ的なもの〉

と初期のリルケにおける(事物たちのメロディー〉

の類似性は、非常に興味深くはあっても、結局は

間接的な論理によってしか語りえないものであっ

た。それは、この時代のリルケが直接的なテーマ

として音楽を語るということを避けようとしてい

た事実が、否定し難いものであることの何よりも

の証明でもある。『マルテの手記』のなかの僅か

な音楽についての言及箇所においても、過乗なも

の、神的なものとしての音楽に対する、保留的な

態度が目立つだけである。

リルケと音楽との、この外見上の疎遠 な関係は、
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『マルテ』後の彼によって補われることになる。

しかし、その傾向は既に1906年 から1907年 にかけ

てのカプリ島滞在の頃 (つ まり、『マルテの手記』

執筆中のことだが)か ら顕著になっており、われ

われはそこに、 〈事物たちのメロディー〉の直接

の再現を見るのである。

1907年 1月末の『海からの唄』は『新詩集別巻』

中で最も早い時期に書かれたものだが、そこでは

「唄」と「風」と「空間」とが、ひとつのものと

して唄われているのだ一―

『海からの唄』

海からの太古のいぶきよ、

夜に吹 く 海の風、

おまえは誰に向かって吹 くのでもない。

眼覚めているからには

見ていなくてはなるまい、

おまえに耐えている己の姿を。

海からの大古のいぶきよ、

原始の巌のために吹いているにすぎぬかのよ

う、

ただ空間だけを

かなたから奪い取 り吹 き寄せる……

おお どんなにおまえを感 じ取っているこ

とか

揺れ騒ぐ一本のいちぢくが、

崖上、月の光を浴びて。
闘

この詩には、カプリ島の小さな海岸ピッコラ・

マリーナの名が添えられているが、リルケはそこ

で、海から吹き寄せる夜風に耐え、耐えている自

分の姿を見つめていなければならなかった、とい

う。「耐える」というのは、勿論 (ひたすら空間

だけをかなたから奪い取っては吹き寄せる〉風に

対してだが、しかし、何故それがリルケにとって

「耐える」と言うべきことなのだろうか。それは

三度も繰 り返して強調されているように、この風

が (海からの太苗のいぶき〉だからである。吹き

寄せ続ける海の風が く太古のいぶき)である以上、

リルケの眼前には、時間的境界の混交ということ

が生じているのだ。経験的認識の側に立つなら、

それは承認し難い現象である。マルテの父はクリ

スチーヌ・ブラーエの幽霊に向かって挙を振り上

げたのだったが、カプリ島のリルケはそれを耐え

なければならないと自覚しているのだ。しかし、

耐えるだけでは充分ではない。自然の事物の代名

詞でもある「一本のいちぢく」は、その海からの

唄をむしろ感情移入的に感じ取って (ehfuhlen)

いるのだ。人間的自我と自然の事物とのこのよう

な対比もまた、この作品にお`ける重要な要素なの

である。そして、この風が「唄 :Lied」 であると

いうことは、単なる抒情的比喩ではない。即ち、

空間と時間におけるあらゆる境界の粉砕者として、

音楽的なものがイメージされているのだ。

次に同じようにこのカプリ島滞在に関連する作

品『ジレーネ島』の終りの部分を見てみよう。

『ジレーネ島』

音もなく水夫たちのうえに 危険が現 われる。

彼 らは知っているのだ、

あの金色の島に 時として流れる唄を一一

彼 らは盲目減法舵にもたれかかる。

まるで取 り巻かれでもしたかのようだ、

全幅の広がりを合み 耳へと吹 きつける静け

さに。

この静けさは 何びとも立ち向かえぬ唄声の、
ωD

その裏側ではなかろうか。
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ここで注目すべきことのひとつは、 〈唄声の裏

例としての静けさ)と いう表現である。 (唄声)

を (音楽)に置き換えうるとすれば、「音楽のな

かの無言の部分」という後に明らかにされる音楽

観が、ここで既に表出しているのだ。これが、初

期にお`ける (背景のメロディー)に由来するもの

であることは言うまでもない。古代の英雄伝説に

想を得たこの詩で、その超現実のメロディーが、

「全幅の広がりを合み持ち」つつ「何びとも立ち

向かえぬ」恐るべき危険として、水夫たちを取 り

囲むのである。水夫たちにとっては、その「耳ヘ

と吹き寄せる静けさ」は、決して未知ではない。

しかし、ほとんど予期されていたその出現に、彼

らはまるで敵に取 り囲まれでもしたかのように、

名々舵に身を寄せて待ち構えるのだ。それは『海

からの唄』のリルケが、太古の空間を吹きつける

夜の風に、耐え難い恐怖を感 じていたのと同じこ

とである。

カプリ島滞在を契機にして生まれた詩には、こ

の他にも、たとえば『春の風』や『風景』など、

輪郭や表面とは反対の関係に置かれるべきものを

唄っている作品が目立つ。これは、事物詩の完成

期に入っていたこの頃のリルケの内面で、員元に別

の傾向が芽生え始めていた、ということの証左で

ある。勿論そういう傾向は、前章に才Э`けるように、

『マルテの手記』における (ブ ラーエ的なもの)

の優位に表われていたことでもある。そして、そ

の傾向に関して非常に重要な意味を持つと思われ

るのが、やはリカプリ島滞在時における超現実的

〈体験)である。それは、後の1913年 1月 になっ

て『体験 (I),(Ⅱ )』 の (Ⅱ )と して、初め

て書き留められたものだ。

……・あの時、鳥のひと晴 きする声が、外界と彼

の内部とでひとつになっていたのだった。その

口帝き声は、いわば、肉体の壁のところで屈折し

てしまわずに、その両者をひとつの連続的な空

間につくりあげてしまったのだ。そこにはただ最

も純粋で最も深い意識という唯―の個所だけが、

不思議に守られて、残っているのだった。

このような内部と外部との境界を喪失してしま

うという体験が、後の (世界内面空間)と の出会

いを示すものであるということは、言うまでもな

い。つまり、これは聴覚による (世界内面空間〉

の体験だったのである。 (見 ること)に基本的な

詩作態度を置いていたリルケが、その最中に不可

視的なものの名状しがたい力に、聴覚によって、

出会うことになった、という逆説は注目すべきだ

ろう。そして、その体験がカプリ島滞在時のこと

だったということから考えて、『海からの唄』を

はじめとする当時の詩作品に、音そのものとはむ

しろ無関係な音楽として、境界を持たない、次元

の混交した空間界が唄われていることは、決して

偶然ではない。

ところで、この恐るべき危険の体験とその客観

的記述との間の時間的隔りも、見逃しがたい意味

を持っている。つまり、ひとつには、リルケがこ

の体験をいつまでも鮮明に記1意 しつづけていたこ

と、またひとつには、それほど衝撃的だったこの

体験が実際に整理された形で書き留められるため

には、実に 6年 もの歳月を必要としたということ。

このふたつのことが示しているのは、音楽的なも

のに対する場合と全く同様の、保留しておこうと

する自制の姿勢と、それに伴い続ける強い欲求と

苦悩である。前景における可祝的な事物たちを越

えてしまうような高慢さは許されない、というの

が (ロ ダン体験)後のリルケの一貫した立場だっ

た。そして、その位置に留ろうとしながらも、リ

ルケが如何にますます、その背景における名付け

難いものに近づいてゆくことになるか一―それは

『マルテの手記』力派 しているところでもある。
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1912年 の10月末から翌年 2月 下旬にかけてのス

ペイン旅行は、上述の意味での必然的な転換を、

リルケの詩作態度のうえに迫ることになった。エ

ル・グレコの トレド風景の圧倒的な即象と、ある

種の神霊的告知とに導かれて、リルケは トレド、

コル ドバ、セヴィリア、ロンダ、マ ドリッド等の

各地に滞在している。後の書術によると、リルケ

はロンダで己の視覚の限界を自覚し、別の感覚で、

即ち音楽を通 して世界をすノ呈えようとするのである。

こうした意識的な転換は、ロンダ滞在に先立つ ト

レドに才D｀いて、次のような考察となって表われて

いる。

……彼が音楽について言っている、古代諸民族

における音楽の役割のことは、やはり正しいの

かもしれません一一即ち、音楽のなかの無言の

もの、何と言えばいいのか、音楽の持つ数学的

裏面というものが、たとえば中国においてはま

だ、もっぱら生活を秩序付ける要素だったのだ、

ということ。中国では全帝国に採り入れられて

いた基音 (フ ァの音に相当)が、最高法規とい

う重要性を有していて、その音を出す笛は、度

量単位として、その笛の容積量は空間容積の一

単位等々として交付され、権力から権カヘと有

効に受け継がれたほどなのです①音楽は、いず

れにしてもすべての古代の国々において、何か

言いようもなく責任のあるもの、非常に保守的

なものでした。そして、この点に、私の音楽感

覚のかなりのものが経験しうる箇所があるので

す。…… 〔中略〕・……音というこの回実 (Vor_

wand)の背後で、万有が近づいて来ます。一方

の側にはわれわれが存在し、他方の側では、わ

れわれを隔てているのは僅かに揺れている大気

だけなのですが、われわれによって興奮させら

れ、星々が傾いて瞬いているのです。それ故、

私はファーブル・ ドリーヴェの言う、音楽にお

いては聴 きうるものだけが決定的なのではない、
9働

ということを信じたい気持になるのです。…

ここで語られている音楽は、その本質において

は決して耳に聴 きうるものでもなければ、音とし

て感 じ取 られるものでもない。それは無言のもの

であり、音を (Vor_wand)と して生じてくる(万

有〉即ち 〈宇宙 :das Al)な のである。この宇

宙が初期リルケにおける (背景のメロディー)に

由来するものだということには、もはや多くの説

明を要さないだろう。それはいま「法則それ自体

へ」と導 く根源的秩序の象徴として捉えられてお

り、そして、リルケは、音の圧倒的な力ではなく、

音楽のこの無言の部分にこそ己と音楽との関連を

見るのである。そこに予感される宇宙は、単なる

非現実の空間ではなく、われわれ人間もまたその

一方の側に住んでいる、というのである。もう一

方の側との隔たりが「僅かに揺れている大気」に

よるものだというのは、生と死というリルケによ

れば本来ひとつであるはずのものの違いを指摘し

ているのだろう。

音楽に再度真正面から取 り組もうとする、この

ようなリルケの姿勢は、『マルテの手記』前後の

彼に照らしてみて、非常に注目に値するものだ①

自分自身が、少なくても表面的には、忌避 し続け

てきたものに対する、冷静な見直しがなされよう

としているのだ。1913年 1月 から2月 にかけての

トレド滞在は、頂度そういう時期だった。それ故、

6年前のカプリ島での奇妙な体験も、ここで書き

留められるべき意味を持つことになったのだろう。

そしてて同じ年の5月 には、リルケはパリで「襲

いかかれ、私に、音楽よ/」 という自虐的な叫び

を上げている。それは意識的に音楽を避けていた

ことへの、いわば (後ろめたさ)の感情であり、

一種の信仰告白でもある。そして、リルケの内面

に生じていた音楽への反省が、半年後のマグダ、
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フォン・ハッティングベルク夫人に対する無条件

な理想化へと彼を走らせることにもなった。しか

し、彼女との関係が極短期間であったという事実

が伝えるのは、女性 ピアニス トの音楽とリルケの

言 う音楽との隔たりの大きさなのだ。というのも、

リルケの音楽は 〈音楽の裏側)であり、音楽のな

かの押し黙っているものにほかならないからだ。

それは 〈事物たちのメロディー〉であり、実在す

る事物たちを (Vorwand〉 として、また音そのも

のを (Vorwand)と して生じてくるものである。

したがって、ベンヴェヌータに対すれ最終的幻滅

が、リルケの音楽に与えた影響は決して大きなも

のではないざ

リルケの音楽は、1898年春のイタリア旅行の際

に、彼がルネサンス期の絵画からある種のメロデ

ィーを感じ取ったことによって生まれた音楽であ

る。それは、 (眼の仕事)に よって得られたもの

なのだ。それは事物詩の時代のリルケに関しても、

同じことである。1907年のリルケは、 〈見ること〉

について次のように言っている一―「観るという

ことは不思議オょことで、それについてはわれわれ

はほとんど知らないのです。観ることによって、

われわれは完全に外部に出てしまうのですが、し

かしわれわれが最も外部に向っているまさにその

時に、事物がわれわれの内部で生じてくるように

“

〕

思われるのです」

眼前に置かれた事物の、その輪郭と面とに眼を

凝 らし、人間的価値判断を捨て去って相対する時、

その可視的事物の背後に生 じてくるもの、或はそ

の観察者の内面に生じてくるものとは何か―-19

18年の『音楽に寄せて』は、それに音楽の名を付

している。

音楽に寄せて

おそらくは、絵画の静寂か。

おまえ、言葉の終る処で語るもの。

お`まえ、消えゆく心に向って垂直に立つ時。

誰に向う感情か ?お お`、おまえ、諸々の感情

の変様よ―一何へと? 聴 きうる風景へと。

おまえ、冷淡なもの :音楽よ。

我々にとって大きくなり過ぎた心の空間。

我々を乗 り越え、流出してゆく我々の最も内

的なもの一――神聖な離丹u。

そして、いま、内吉5が我々を取 り巻く。

最も熟した遠景として。

大気の裏狽」として。

そこは、純粋で、

巨大で、

もはや住むことはできない。

この詩が唄っているのは、 (事物たちのメロデ

ィー〉にほかならないのであって、通常の意味で

の音楽ではない。また、詩人が眼前に見ているも

のは彫像であるにもかかわらず、「彫像の吐息」

が唄われるのである。あるのは絵画ではなく「絵

画の静寂」であり、「聴きうる風景」である。そ

れは「我々の最も内的なもの」でありながら、も

はや「冷淡なもの :das Frende」 だという。つ

まり人間によって解釈された世界とは別種の世界

の所有であって、1900年当時のリルケの言い方を

借 りるならば「あたかも我々など存在しないかの

ように、何の気遣いもなく、我々の頭上を流れ漂

っている」という、人間によって利用されること

のない力なのだ。それはまた、現に存在するわれ

われ人間を取り巻いている、「大気の裏側」とし

ての空間であり、われわれ自身の「我々にとって

大きくなり過ぎた′いの空間」なのである。

そして、音楽は「冷淡なもの」であるにもかか

わらず、それは同時に「我々の最も内的なもの」
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であるからこそ、1913年 のリルケは「襲いかかれ、

私に、音楽よ .′」という自虐的な叫びを上げざる

をえなかったのだ。しかし、1918年 のこの詩にお

いても、この音楽との一体化などということが実

現 しうるわけではない。あるのは「ネ申聖を離別」

であり、「もはや住むことはできない」世界だ。

それは経験的現実を超えた存在界であり、また一

方では、地上的存在であるわれわれ人間の最も内

的なものでもある、という。換言すれば、リルケ

はここで存在を言いながら、既に世界を想起して

いるのだ。そして、このようなパラドックスの綜

合的な表現が く音楽)な のである。

リルケのこのような芸術観が『ドゥイノの悲歌』

における天使という形象と、天使の住む (世界内

面空間〉という世界との関係に持ち込まれている

のは、言うまでもない。それはある種の分化では

あるが、音楽の′↑既念が各々の新たな形象に吸収さ

れ尽すということはない。ゲル トルー ト・ヘーラ

ーが「天使はこのように、リルケの芸術観のなか

の部分的な形象である」“
つ
と言っているのは、 (オ

ルフォイス〉にも、また く世界内面空間〉にもあ

てはまるのだ。存在と世界とを常に合み持つもの

として現われてくる音楽というこの綜合的な布〉既念

は、その始めから分離 し難いものとしてひとつの

芸術観を構成してるのであって、1898年 当時のリ

ルケ自身が既に感 じていたように、何か別の本既念

的形式によって汲み尽 しうるようなものではない。

つまり、音楽とい う用語そのものが、ひとつの

くVorwand〉 であると言うことができよう。そ

して、その (Vorwand〉 の背後では、われわれ

がこれまで見てきたように、常に存在と世界とに

関するリルケの芸術構想が息づいているのだ。
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