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プラーテンの詩と詩学 (N. オーデ)

石橋道大

序

本稿はAugustGraf von Platen (1796-1835)の仔情詩に関する一連の研究「プラーテンの詩と

詩学一一ー1.初期の詩J(未刊)、 r-ll.ガゼールJ(日本ゲーテ協会編)rゲーテ年鑑J(1991)に

予定、 r-ill. ソネットJ(未明1])、「一-N. オーデ」及び「一一V. ヒュムネJ(北海道大学「言語

文化部紀要J19号1990)の内の r-N.オーデJの部分である。

本稿の目的は、当時における韻文の傾向を概観した後、紹介的にプラーテンのオーデ>AcquaPaolina 

くを解釈し、更にそこで問題になる若干の事柄(それはプラーテンのオーデ全般に係わることでもあ

る)を論究することにより、プラーテンのオーデを理解するための導入的な役割を果たすことにある。

プラーテンは初期にも若干のオーデを試みているが、本格的創作は1826年から終生続くイタリア滞

在の聞になされ、ヒュムネに関心が移る晩年の二・三年を除いて1826年から 1832年に渡っている。総

計50余篇で、韻律形式にはクロプシュトックの創作韻律をまねたものや自らの創作韻律も含まれ多彩

である。クロプシュトックの他にシュトルベルクやフォスも好んで読んだらしいが、最も愛読したの

はホラーティウスで、オーデの本格的な創作の契機もホラーティウスゆかりの地ローマにおける滞在

であった。。

1. 当時の韻文の傾向

プラーテンがオーデ形式を採用したことにはいくつかの理由が考えられる。憧れの地ローマに残る

歴史的遺産や恋人との出会いはオーデの特徴である呼掛けの対象を提供してくれた。次第に高い形式

へ上昇しようとする意志はオーデという高い形式を選んだ。しかしここではもうひとつの理由を詳し

く検討してみたい。それを一言でいえば、散文や無形式な韻文の支配に対する反抗である。

フランクの統計によると韻律形式としてのオーデは一時流行し、 1770-1830年の平均でアルカイオ

ス詩節はドイツの数多い詩節中五番目に多く使われたという。しかし 1830-1900の平均では上位二十

五番までにあがっているオーデ形式はひとつもない。2) オーデは急速にすたれていった。それがいつ頃

であるかについてはフランクの大きな時代区分では詳しくはわからないが、シュラーベの統計からは

およその見当がつくJ こちらは主要詩人しか扱っていない統計なので問題は残るが、少なくとも力の
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ある詩人たちがいつ頃オーデを見限ったかはわかる。それによると 1803年前後で各種オーデ形式の成

立は終了し、その後約20年間誰もつくらない。ようやく 20年代後半から小さな山が現われるが、よく

見ると大部分がプラーテンの作品である。 40年代にはメーリケが一連の作品をつくるが、全てオーデ

のパロディーである。それ以降二十世紀に入るまでオーデはつくられない。プラーテンはオーデの全

盛期からまだそれほど遠くへだたっておらず、群小詩人たちは未だに多かれ少なかれオーデをつくり

(それを証する資料は数多くある)、パロディーにはまだ少し早い時代にオーデの再興を企てたのであ

る。

しかし温かさ、真心、優美といったビーダーマイア一時代の趣味はリートを好み、オーデの張りつ

めた、高みに上昇しようとする調子に大時代的なものを感じる人は確実に増えていた。ガゼールやソ

ネットなどオーデ期以前のプラーテンの作品が周囲で好意的に受けいれられたのに対して、オーデの

評判はやはりはかばかしくなかった。「きみは私のオーデを評価してくれる数少ないらしい人のひとり

だ。私の詩に普段はとても好意的なプフタは、オーデを書く私が彼には全く縁遠い人に思われてくる、

と書いてきた。コッタもオーデは評価しないようだ。J(書簡N324f.1827年)韻文の出版に力を入れ

たコッタでさえこの調子である。ハイネもプラーテンを批判する際にオーデには厳しい点を出してい

るJ しかし一方イタリアで親交のあったヴァイプリンガーはオーデをつくったし、想いを寄せたコー

ピッシュとはEいに寄せるオーデをつくりあった。

ゼングレはGemutsromantikerのJ.ケルナー編集のPoetischerAlmanach fur das Jahr 1812と、

シャミッソー/シュヴァープ編集のDeutscherMusenalmanach fur das Jahr 1834を比較すると、前

者における非合理的でややだらしない詩人世代が後者の精確な手仕事をこなす詩人たちにとってかわ

られた印象を受けるというJプラーテンも最後期のオーデを後誌(1833及び34年号)に発表した。「精

確な手仕事」の隆盛は40年代に入ってからであるから、オーデのような技巧的な形式はプラーテンが

オーデをつくり始めた26年頃はもとより、 32年頃にもまだそれ程評価されなかったであろう。しかし

好ましい徴候が現われてきたとはいえそうである。プラーテンのオーデやソネット(これも技巧的な

形式である)に感激した(書簡Nl72)シュヴァープは丁度26年にプラーテンに宛てて書いている。「読

者に期待しすぎないように。真の形式が素材と不可分であること、及びその必然性についてもう読者

は全くわからないのです。誇が下品に、無形式iこ、今様に、パイロンのクニッテルフェルス風になれ

ばなるほど読者にとっては好ましいのです。しかしそんなことはどうでもよい。貧相な、今日賛美さ

れるへぼ詩の洪水は五十年たたぬうちに流れてなくなり、あなたやウーラン卜の詩が堅固な古典的大

地にしっかりと打ち上げられて留まり、花咲くことでしょう。J(傍点シュヴァープ。書簡N189)また

同じ年にプルッフマンがプラーテンに宛てた手紙には、「あなたの詩を単に形式の故にほめたことでお

しかりをいただきました。ドイツ人にとっては驚くべきことではありません。我々の同胞が何か大き

なこと、立派なことを言う能力があることには我々は償れていますが、それを如何なる風に言えるの
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かとなると、しばしば余りほめられない状態です。それ故に私はあなたの詩の内容よりもむしろ形式

について多くを語ったのです。J(書簡IV207f.)以上の二通の手紙から、当時の詩が一般に形式上洗練

されていなかったことが推測される。プラーテンにしかられたブルッフマンの手紙のくだりは次のと

おり。「特に王に寄せるオーデが気に入りました。古代韻律が近代の詩人の手でかくも軽々と、楽々と

扱われたのを私はまだ見たことがありません。J(書簡IV183)プラーテンにしてみれば自分の詩は形式

だけではないと言いたかったのであろうが、当時の情況の中で優れた形式の持つ意義をシュヴァープ

とブルッフマンは認めていたのである。

そのこと自体決してプラーテンの意向に反するものではなかった。若い頃から形式に尋常ならぬ努

力を傾けていたことは日記中の数多い記述から明らかである。オーデ創作期にも、「サッポー詩節は通

常非常にだらしなく全くのトロヘーウスとして扱われるJ(書簡IV263)としてー筒所だけ二抑音があ

る他はトロヘーウスから成るサッポー十一音節句を全くのトロヘーウスとして扱う人々の無神経さを

批判する。また「フィレンツェのオーデは韻律的弱点の故に私には気に入らないJ(書簡IV265)と反

省し、この反省が実際次作以降に生きてくる。あるいはコーピッシュのオーデについて本人宛書簡中

で、ここで詳しくは言えないのでほんの二・三の点だけとことわりながら、かなり多くの箇所の韻律

形式上の問題点をこと細かに指摘する(書簡IV431)0 r詳しく」言おうとするならばどれほどの問題点

が続出するところなのであろうか。

勿論プラーテンは形式のみに重きを置いたわけではないことはことわっておかなければならない。「詩

的なものは形式と内容の至福の調和に存することを読者は決して理解しないだろうJ(書簡IV386)と

いうのがプラーテンの不満であった。しかし当時としては形式に重きを置いた詩人であったことは間

違いなく、それが読者に違和感を起こさせたと思われる。ゼムラーという批評家はコーピッシュをほ

める一方、プラーテンを酷評し「形式はすぐれているが、世界観に欠けるので私(プラーテン)の作

品が気に入る人はいないだろうJ(書簡IV467. 1828年)とこき下ろしたらしいが、ゼムラーの背景に

は形式に関心が薄い当時の風潮がある。その一年後にも、韻文の喜劇lに関してではあるが、「表現のこ

のような力を持つ作品なのに韻律的進歩だけしか認めたがらないなんて、(批評家たちには)心情が欠

けているのだ。J(書簡IV589)と不満をもらしている。しかしこうした見方は当時としては普通のこと

であったらしい。ω

ともあれプラーテンの形式意志はやはり強烈で、ゲーテに対抗するにもこの点を拠所にした。『ファ

ウスト』の構成には不整合が存在するといわれるが、7) プラーテンもこの作品について「思想がどんな

に深くても、のろのろ苦労して縫い合わされたつぎはぎ細工にすぎず、あらゆる面から詩的完成に欠

ける。J(日記II369. 1820年)とし、また「ゲーテの天才の全領域が根本的には何になるというのだ。

長編小説を除いて何も完成したもの、絶対的に古典的なものを残していないのに。J(書簡IV427. 1828 

年)ともいう。
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1830年代は散文の時代でもあった。それは韻文全体にとって不都合であるが、オーデのような技巧

的な韻文にとってはなおさらである。グツコウの作品(1835)の中である人物はシャミッソー/シュ

ヴァープの上掲誌の頁をめくりながらこう言う。「私は散文の方が好きです。ハイネの散文の方がウー

ラントと彼の詩人の森全体よりも私には好ましいのです。J8) 40年代における持情詩の目覚ましい復興、

新擬古主義(メーリケのオーデはここに含まれる)、洗練された形式への要求などはまだ先のことであ

る。そうした中にあってプラーテンは孤軍宮闘しながら芸術家としての腕を磨いていったといえる。

2. >Acqua Paolina<解釈

Ylcqua司3aolinll.
~_V_~_VV_V_ 

￥ _V_~_UV_U_ 

~_U_>.!_V__ 

_U..J_VU_V__  

!i'ein OuelI， ttJie bie1αud) immeτbas fd)one mom 
Bfutipenbenbαusgiefit， ob ein %riton e多 fp凶~t，
:Ob fanft es terft aus 9J(armorbecIen， 
むbergigantii舟en，αlten~母αlen:

釘CIn01lcTl， fo l1JCIt einft ~erri均te bcr êo~1t be~ 9J(llrr:.， 
CSci bir bcrgfcid)oar，αuf bem ~aniC1tlu ll1 
9J(it bcinen funf ffromreid)en m rmcn 
31Vifcf)en grαnitene eau{en pIatfcf)ernb. 

ヨ~ort Ivinft ntir ainfamfcit， bie geHcbte !(~raut， 
忠onbort befd)αut， bie1fartig ern均t，ber ?SHcf 
~a5 mom bes stned)t5 ber ~necf)tc ~ottcs 
Decbcn bem mom bcr定riump1)atoren.

~ii 1) n rαgt， ein 1)αlbentbleiitcrtcr 9)1αueτfran3， 
~a5 釘olojjcum;αbcrαu母 bir， Ivie ftcigt 
~cr 定ro~ ber <;!l1Jigfeit in jcbem 
'.sfcifer cll1tor， 0 ~αlnft dατJlCfc! 

!.llio fonit I)cs finjter10cIigcn走。nnErgotts
E:iegreicf)cr ~ar nU5oreitetc fcf)nrfe ~(α1I'n ， 
~α 1) ob fi均ntmlcf)~a1)r1)ullbeτt uber 
<>>iebe1 unb 3inne bαさ駐τeUjunb 1)crrfめtc.

~i5 jiingit， ber ~cf)icff (l15(allne gelt1altig ~pier， 
ijin 3ltlciter (Iafar lenfte ben @αng ber ~C{t， 
c:ter tf{nn3te fein breifaroig 58α1¥ lIer 

~(eben ben fr~öncn Sto(oa bc?3 ~~ib何事;
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(tin @5o~n ber ~rei~eit;αóer uneingebenf 
~C~ eblen UrIttungs， einem @efd)led)te ii母
mufotfemb， bαs iI:Jn wanfe1mutig 
むeutelJergotteτte， morgen trei勾αo.

むI:JeittebeiJl weitid)aUenbes ~αiferwort 
SDem Q30lf Q;urotas， lUas e~ eτffeI:Jt， gcjcf)enft， 
iillogl tuarft bu feille~ mebs sjατmobius， 
@5eines @eiange~ 91rijtogIton! 

~?un i;t lJertont bein況αme，ID1ufif eτ例 t
3Qn nicf)tαuf 羽o f) Hαuts~ttigen; nur fooalb 
SDein @rao ein @5d)iff umfege1t， fingen 
羽euI)e9)catrofen lJon bir ein <e:gor・lie'o.

Un'o況Olll?邸 fie1nocIjmn1iger ~la喝tαnI:J eim，
SDo母icf)lveigt's，1Inb lautros neuen 'oer I:J町村舟en'oen
@)e併roiiigαufge3aumtenS)offαrt 
e均1ci均tber射ef)e口fcf)tenunfag1i均 (HcnI).

~h母t me'fjr bα9 @5母lUertI:Janbljaoen un'o ni均tben ~ffug 
01日ritenie~t， fα11m Tffegt bie entwo'f)nteむαn'o
~e~ fuikn Weinftoc.f， iuur3elf母lagen'o
noer bcm @5C9utte beτalten定ugenb.

，sm ~lammenóHcf nur， ober im eb1en羽αu
~C~ i均onen，freif)eit1ugenben蜘 gefi母ts
3eigt ~om fi均llOCq，am @5均ei'oetuegno均，

~óer es folgte bcm m3int ber m3oUuft! 

パウロの泉水

美しいローマがたとえ幾つの泉を、流れを贈りつつ

注ぎ出そうとも、トリトンが泉水を撒こうとも、

大理石の水盤から、あるいは巨大な古い噴水池から

滑らかに玉となって転がり落ちようとも、

かつてマルスの息子が支配した地の内で

おまえに比肩する泉があってほしくない。

ジャニコロの丘に流れ豊かな五つのかいなで

みかげ石の柱の聞をせせらぎ流れるおまえに。
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そこでは愛する花嫁である孤独が私にうなずきかける。

そこから伸びた視線は様々に楽しんで

勝利者たちのローマと並び

神の僕たちの僕のローマを見つめる。

そそり立つコロッセオの半ば葉が欠けた

冠形の壁。だがお前もまた、何と

永遠の反抗が一本一本の柱を

上昇していることか、おおファルネーゼ宮よ。

暗い巻毛をたらした雷神の無敵の鷲が

かつて鋭い鈎爪を伸ばした所に

数世紀に渡り十字架が切妻や

鋸壁の上に立ちあがり君臨した。

だが近時ついに運命の気まぐれの巨大な戯れとなって

第二のカエサルが世界の歩みを導き

フィディアスの美しい巨像の横に

彼の三色旗を立てるに至った。

彼は自由の子だった。しかし高貴な

血筋であることを忘れて

移り気に偶像化したかと思うと

すぐに見捨てたゃからに身を献げた。

お前の遠く鳴り渡る皇帝の言葉が

ヨーロッパの民にその切望するものを与えていたならば

お前はきっと彼らの歌のハルモテ'ィウス

彼らの歌のアリストギトンになっているのに。

今やお前の名は呼んではならぬものになった。音楽が

佳調の翼にのせてその名を称えることはない。わずかに
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船がお前の墓の周りを航行する時だけ

疲れた船乗りがお前の合唱歌をすぐに歌うだけだ。

ではローマはどうなったか。再度の夜のやみに包まれたのだ。

だがローマは黙っている。そして支配する六頭立ての

倣慢の横を音もなく、支配される者の

言葉にならない悲哀が忍び足で行く。

今では市民たちはもう剣を握ることも

鋤を握ることもしない。農作をやめた手は

楽しいブドウ樹を育てることもほとんどなく

いにしえの美徳のがれきの上に根を張ってしまっている。

燃える眼差しの中にだけ、あるいは

自由を装う美しい顔の高貴なっくりの中にだけ

ローマはなお、岐路に立ってなお姿を現す。

だがそれは情欲の眼差しの後に続いたのだった。

ローマのジャニコロの丘にアクア・パオリーナという大きな噴水があり、上の作品が成立する月の

前月、 1826年12月10日にそこを訪れている。「得られる限りでの最も美しい眺望はジャニコロの丘か

らのものだ。そこからはローマ全体が眺められる。ローマ最大の噴水であるアクア・パオリーナから

であれ、あるいはもう少し奥のサン・ピエトロ・イン・モントリオ教会前の美しい展望台からであれ。

私は散歩でしばしばそこへ行ったが、またテヴェレ川の対岸もだいたい好んで訪れている。J(日記E

82lf.)ジャニコロの丘はローマを貫流するテヴェレ川の西岸を登って行った所にあり、ヴァチカンの

南にほぼ隣接している。丘の上にはプラーテンの言う噴水や教会がある。 1787年にここを訪れたゲー

テは次のように書き残している。「サン・ピエトロ・イン・モントリオ教会前の広場で私たちは豊かな

水量のパウロの泉水に挨拶した。その水は凱旋アーチの大小の門を抜けて五つの流れとなって、大き

な均整のとれた池を一杯に満たしている。パウル五世によって元通りにつくられた水道を通ってこの

豊かな水は三十五マイルの道のりを流れてゆく。J9l丘から町を見下ろすと、正面にテヴェレ川が流れ

ている。その対岸にファルネーゼ宮が間近に見え、川を越えた右手遠くにはコロッセオが立っている。

作品成立の前々月にプラーテンはファルネーゼ宮を訪れ、「信じ難い建築の傑作J(日記II821)と評し、

また同月二度コロッセオを見ている(日記II820)。以上を予備知識として、作品に入ってゆくことに
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する。

始めの二連はパウロの噴水に呼び掛けて称賛する。オーデ(頒歌)は何か高貴な存在に呼び掛け、頒

える歌である。ローマには噴水が数多くあり、海神ポセイドンの息子トリトンが遊ぶ噴水もある(例

えばトレヴィの泉。これはプラーテンも三ヶ月前に見ている。日記n817)。イタリアの陽光に照らさ

れて白く輝く大理石を冷やすように水が吹き上げ、水盤から水盤へとしたたり流れ落ちる噴水のくっ

きりとした姿は北方人の心を魅了してやまない。この二連においてもあくまで明るく、噴水の姿が明

確な輪郭をもって描出される。詩人は噴水に魅了され、愛着が細部を具体的に (funf，granit)描写する。

funf stromreichen Armenの韻律は豊かな流れを造形する。マルスの息子、すなわちロームルスの支

配した地であるローマの中でもこれに匹敵する噴水があってほしくないと思い、 "KeinQuell“の繰返

しが願望の強さを表わす。固有名詞は古語風(ラテン語風)のものと、新しいイタリア語風のものが

あるが、実は使い分けがなされている。 AcquaPaolinaゃPalazzoFarneseは近世以降の建築物なの

でイタリア語の形で表現されているが、 Janiculumはラテン語風である。 Gianicoloというイタリア

語やJaniculusというドイツ語を避けてラテン語風の形が用いられるのは、新しい時代の噴水や教会

があっても、ここはもともと古代ローマの神を祭ったことで知られる丘のひとつであるとの把握があ

るからであろう。「かつてマルスの息子が支配した地」という表現は単なる「ローマ」の言い換えでは

なく、過去を背後に持つものとして現在が捉えられているのである。次の行のJaniculumはその一例

というべきであろう。直前につくられたある別の詩の中や、10) 冒頭に引用した日記中の丘の描写、及び

後日再訪したことに触れた日記 (n856)でもドイツ語形が使われているし、ある古い版では >Acqua

Paolina<のこの箇所をわざわざドイツ語形に直している11)ことからみて、 Janiculusという形が普通

なのであって、ラテン語形の採用は意識的になされたといえる。韻律上はどちらの語も可能なはずで

ある。同様の意味でTritonにもやや古代風の響きがある。ブラーテン自らの韻律指示に従って

ob ein Tritonと抑揚をつけると、ドイツ語としてのアクセント (tn: t:m)との聞に食違いが生ずるo

-tonに置かれた韻律上の揚音を正当化する唯一の道はラテン語(及びギリシア語)のTriton(tri: to : n) 

における長音節-tonを古代韻律法に倣ってドイツ語韻律の揚音に転ずることである。パロック時代の

噴水ではあるが、やはり過去を背後に持つものとして捉えられているといえる。

第三連。過去と現在の聞を往き来してひとり孤独にひたる詩人は丘から古い歴史を背負った町とし

てローマをながめる。それは一方では凱旋する勝利者たちの栄光の古代ローマ、他方では「神の僕た

ちの僕」国つまり教皇のローマである。

第四連では前者を象徴する例としてコロッセオ、後者は教皇パウロ三世のために建てられたファル

ネーゼ宮が挙げられる。 "einhalbentblatterter Mauerkranz， / Das Kolosseum“という秀逸な表現

に注目したい。 Mauerkranzはグリムによると coronamuri 城壁の上に突き出た多数の突起、鋸壁)、

つまり Mauerkroneの意味で用いられるのが普通だが、冠状に円周を描いて立つ壁の意味でも使われ
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ることがあるとしてプラーテンのこの箇所が唯一例に挙がっている。ピンダロスを思い出させる卓抜

な使用法である。日)壁となってそそり立つ巨大な(colossus)コロセウムがKuhnragtという韻律によ

って造られる。またファルネーゼ宮の柱を上昇する動きを表現するのもPfeileremporという韻律で

ある。コロッセオの描写とファルネーゼ宮の描写の境をなす二行目第五~六音節聞はアルカイオス十

一音節句の軽い切れ目とされている箇所で、ホラーティウスにもみられるし、凶クロプシュトックやフ

オスもここにコンマを置いた韻律図式を各作品に添えた。回当然プラーテンも見ていたはずである。プ

ラーテンはコンマを入れて切れ目を固定化することはしなかったが、実際には>AcquaPaolina<の各

連ー・二行目をみると、三分の一程度の割合でそこに明確な句切れがある。これを境に二つの建物の

描写が分かれ、流動的に移行することなく各々が独立してどっしりと収まる。構文上もDasKolosseum 

及びoPalast Farneseが文末にあることによって、どっしりと据えられた感じが強まる。
これまでは今に残る噴水や建物がながめられ、背後の過去を感じさせる言葉の使い方が認められた。

第五連は一歩踏み出て、古代から近世への時代の流れに視線を移す。いかずちの神ユピテルが神意を

伝えたり、自らそれに変身したりするところの鷲が飛来した古代ローマからキリスト教ローマへの時

代の流れ。オーデにおける神話的形象の使用はホラーティウス以来の伝統である。アルカイオス十一

音節句の第一音節に好んで語アクセントを置いたホラーティウスを思い出させるSiegreicherAarの

輝かしくも重々しい響きに注目したい。アルカイオス詩節のオーデ集第四巻第四歌にも、

Qualem ministrum fulminis alitem.国

ちょうど雷を運ぶ翼持つ者を

と鷲をうたう句があり、アクセント法も同じである。m

第三連後半から五速にかけて古代ローマと教皇のローマの並列が三回に渡り繰り返されるが、単調

な反復ではなく、構成上の工夫がほどこされている。第三連は丘から眺めて自に映ったローマの二面

を総括的に述べるが、第四連では、中でも特に目立つふたつの建物(それらが丘からよく見えること

については始めに触れた)の具体的な描写に入ってゆき、第五連では着眼点が建物から支配者に移る。

それによって、新しい支配者ナポレオンを扱う次節以降に無理なく接続してゆくのである。

教皇の力も次第に衰え、第六連では遂にローマは冬の時代に入る。第二のカエサルたるナポレオン

がイタリアへ侵攻し、フランスの三色国旗が古代ギリシアの彫刻家フィディアスの作とされる二体の

彫刻の据えられたクィリナーレ宮殿に下がる。この宮殿は教皇の別荘として建てられたものであった。

プラーテンの注によると、聞ここにはピウス七世が住んでいた。 1800年に即位した教皇で、ナポレオ

ンを破門して一時フランスに幽閉されたが、ナポレオンへの断固とした態度は各国の支持を得た。オー

デにおける戦争のモティーフもホラーティウス以来の伝統である。プラーテンは軍人として1814-15

年に対仏解放戦争に参加し、パリにまで進軍したことがある。行軍中の日記には「美しい死のために

生命を投げ出すのは易しい。J(日記1190)とあるが、ホラーティウスの「祖国のために死するは美し
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くかっ誉れなること。J(オーデ集第三巻第二歌)をまねたのであろう。ナポレオンの侵攻を契機に、ヘ

ルダーリンを始め当時の詩人たちはホラーティウスのこの詩句を好んで利用した。プラーテンは「私

のなつかしい忠実なホラーツにあてたディスティヒョンJ(日記n85)をラテン語でつくっている。「野

原でまた道で、戦時にも平和の時にも/この詩人は常に私の信頼できる友人だった。J(日記n85所収)

オーデにおける戦争のモティーフはホラーティウスと切り離せない。ホラーティウスがカエサルを歌

ったように、プラーテンもここで「第二のカエサル」を歌うのである。

解放戦争当時の日記にはナポレオンに対する憎悪が繰り返しつづられている。セント・ヘレナへの

流刑の時など、ナポレオンを運ぶ船に寄せる詩までつくっている。この頃には愛国詩がかなりの数つ

くられた。しかし戦争の勝利は旧体制を復活させただけで、期待した自由をドイツにもたらさなかっ

た。ウィーン体制下でプラーテンのナポレオン評価は変わる。 1825年の>Odean Napoleonくには、「私

はあなたをほめたたえる」、「あなたは征服した地に自由を魁ろうとした。」、しかしそれを完遂しない

ままに失脚させられた、という評価がみられる。第七連は、「自由の子」であったのに移り気な連中に

乗せられて、結局自由を実現できずに終わったことをうたい、第八連は、ヨーロッパの民の切望をか

なえてあげられたならば、専制l政治からアテネを解放したハルモテ'ィウスとアリストギトンの現代版

として諸国民の歌に称えられたであろうにとして、その残念さが"seinesLieds Harmodius， / Seines 

Gesanges Aristogiton !“という諦め切れないかのような繰返しに表わされる。

プラーテンの政治詩は初期の愛国詩を除くと、 1830年のポーランドにおける革命を支持した一連の

Polenliederが唯一のまとまったものだが、自ら「共和主義者J(日記n12)を称するプラーテンはそ

れ以前のソネット、オーデ、ヒュムネなどでも時折政治問題を扱った。そのために、 1828年に出版さ

れた『詩集』をドイツからイタリアへ送ってもらった時に検閲にひっかかったこともある(日記n877)。

オーストリアでは禁書に指定されており、間接的にオーストリア統治下にあったイタリアでも同様の

扱いを受けたのである。 >Odean Napoleonくは「その政治的思想内容の故に印刷は全く無理J(日記

n 762)と諦めており、 1906年に至ってようやく公にされた。 Polenliederも事情は同様である。し

かし >AcquaPaolinaくは上記『詩集』に収められた。

第十連では、ウィーン会議後オーストリアが実質的にイタリアを支配したことが問題になる。 noch

maliger Nachtの響きが重苦しい。市民は押し黙るだけで「剣を握ることも鋤を握ることもしない。」

ここで「市民」は"Quiriten“という、古代ローマ市民を意味していたラテン語Quiritesに由来する言

葉が用いられる。元来農耕民族だったローマ人は普段は鋤を握り、祖国の危機にあっては剣を取って

戦いに出かけていった。ホラーティウスは、こうしたいにしえのローマ人を頒えている。「カルタゴ人

の血で海を染め、ピュッロス王とアンティオコス大王と恐るべきハンニパルを倒したのは農民兵たち

の雄々しい子らだ。彼らはサビーニーのくわで土くれを掘り返すことに長け……J(オーデ集第三巻第

六歌)。ところが失致はその功績に報いるのを怠り、農地を奪ったために、彼らは無産市民となって鋤
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を握ることもなくなり、精神的にも堕落して剣を振るう勇気も衰える。ローマが内部から崩壊し、や

がて外国に征服されるのを防ぐために市民の墜落を直さなければならない、とホラーティウスは繰り

返しオーデの中でうたっている。ホラーティウスの希求した昔日のローマ人の質実剛健の気風が「い

にしえの美徳」という句に響いている。

最終節、燃える眼差しゃ高貴な顔のっくりにだけ、わずかに言わば本当のローマが垣間見られると

いう。かつての栄光は消えても、それを築いた人々の血筋は今も続き、顔かたちに現われてきている

と考えるわけである。この憧れの強さはフィレンツェ人の顔のっくりに関する日記の記述にも見てと

れる。「フィレンツェの人の顔のっくり以上に美しいものは考えられないし、これ以上にいちべつして

好感を持たれるものも他にありえない。顔かたちのこの大いなる高貴さは最下層階級にまで降り下っ

ている。J(日記II812. 1826年)r確かにイタリアはデカダンス状態にある。確かにイタリアはどう見

ても、我々のドイツがまだ現在有しているほどの優れた人物たちを持っているとはいえない。しかし

国民は全体的により高貴な系統の出であり、人聞から野蛮さを取り除くためにかつてギリシア人たち

の所に降り下った神々により近い位置に立っている。J(書簡IV493. 1828年)この時代になっても、古

典の国への憧れはかくも強烈だったわけである。回しかし実はそうした高貴な表情は「情欲の眼差しの

後に」ようやく現れたのであった。上に挙げた歌の中でホラーティウスも言う。「おとめはやがて夫の

酒宴の席でもっと年下の男を求め……来いと言われれば、夫も知っているのに皆の面前で立ち上がる。」

いにしえのローマ人と現代のローマ人の堕落の二重映しにより、古典の世界が蘇るところに面白さが

ある。先に引用したホラーティウスのオーデ集第四巻第四歌は、良い血筋が受け継がれてゆくこと、し

かし正しい陶冶を欠くと、すぐれた素質も損なわれることをうたっている。

強いものは、強いもの良いものから生まれる。

父たちの力は若い雄牛や馬の中に

存続し、荒々しい鷲は

戦いを避ける鳩を生まない。

しかし訓練は親ゆずりの力をさらに強め

正しい陶冶は心を強くする。

規律が乱れた時には常に

優れた素質をとがが傷つける。

ところで最終行「続いたのだった。」の時制に注意したい。数連前から時制は現在だったのに、ここ

だけが過去である。この過去時制は、現在時制での最近のローマに係わる数連の描写が実は近い過去

の想い出であったことを明示することによって距離を取り、噴水の場にたたずむ詩人を我にかえして、

持情を終了させる機能を持つものである。この詩は始めの二連を除いて、噴水の横からローマの町を
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見下ろし、その歴史に沈潜し、時代を下ってごく最近にまで至るという筋であり、噴水をずっと錨写

している訳ではないにも拘らず『パウロの泉水Jという題を持つ。これは今述べた過去時制とも係わ

る問題である。最終行で我にかえった詩人の横では、始めのこ連と同じように泉が水音をたてている

ことであろう。ローマの町並、ローマの歴史、ローマの運命、それらは全て噴水という場から空間的、

さらには時間的に広がっていった風景である。そして最終行で再び噴水の場にかえる。全ては噴水か

ら眺められた目にみえる、あるいは見えない景色だったのだ。表題『パウロの泉水』とは、眺望を与

える現実の高台であるとともに、高所に据えられた詩人の視座の象徴でもあろう。

3. 韻律法

先に掲げた>AcquaPaolina<の韻律図式はプラーテン自らが作成して添えたものである。プラーテ

ンは1826-28頃のほとんどのオーデに図式を添えて印刷させた。オーデ形式は古代ギリシア及びロー

マに由来し、ドイツへの導入者クロプシュトックは読者に馴染のないこの形式を理解させるために、各

作品にいちいち韻律図式を添えた。その後、オーデの流行とともに添えられなくなってゆく。今プラー

テンが敢えて図式を添える理由は何か。それは、クロプシュトック以降の多くの詩人たちの韻律とプ

ラーテンのそれとの聞に違いが存在するからである。アルカイオス詩節の場合だと、 >AcquaPaolinaく

の二重記号('-'")の箇所がクロプシュトックなどでは抑音記号(，-"，)である。剖なお二重記号は下(ー)

を主とするが、上(，-"，)も可という意味である。元々アルカイオスその他のギリシアの詩人たちは、こ

の箇所を揚音文は抑音としていたが、ホラーティウスに至って錫音の割合が飛躍的に増大する。思想

的にもプラーテンはアルカイオスよりはホラーティウスに惹かれたであろうし、大量のオーデを今日

にまで伝えているのはホラーティウスだけという事情もあり、影響力の大きいホラーティウスの形式

が模倣されることになる。そうなると、揚音をできる限り多く用いるのがホラーティウス風というこ

とになる。ラテン韻律法では長音節を揚音、短音節を抑音扱いにしてリズムをつくるが、ラテン語で

はひとつの単語の中で長音節が連続するのはごく普通のことなので、揚音の多い形式は容易に駆使し

うる。それに対してドイツ韻律法では強音節を揚音、弱音節を抑音扱いにしてリズムをつくるのだが、

ドイツ語では強音節が連続することは余りないので楊音ばかりの形式は使いにくい。そこで >Acqua

Paolina<では、専ら錫音にしたい箇所も二重記号に抑えて、抑音も使えるようにしてある。しかしそ

れでも、クロプシュトックやシュトルベル夕、ヘルティー、あるいはヘルダーリンに比べて揚背が非

常に多いことは確かである。プラーテンは次のように説明する。「このオーデ(>AnGoethe<)におい

て私は、アルカイオス詩節を、それの持つ厳格さによく従い、スポンデーウスを置くことが可能な箇

所は一貫してスポンデーウスを置いてホラーティウス流に使用しました。モルゲンプラット誌に発表

する時に韻律図式も一緒に印刷してくれたかどうか、既に何度かおたずねしましたが、返事をいただ
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いておりません。クロプシュトック以降のドイツ詩人たち、とりわけロマン派詩人たちにはリズムが

完全に欠如している情況では、この図式なしにドイツ人が私のオーデを読めるとはほとんど思えませ

ん。J(書簡IV324) rオーデその他の詩における韻律図式は決して落としてはなりません。ドイツ人が

本当のリズムに親しむこといかに少ないかはご存知でしょう。J(書簡IV405) >Acqua Paolina<の成

立は1827年1月だが、周年9月20日の日記には「ホラーティウスともここ四退問親しんだJ(n 840) 

とあり、翌月に >AnGoethe<が成立した。その韻律図式では >AcquaPaolina<の二重記号が全て揚

音記号に置き換えられており、厳密な模倣を試みたことがわかる。ここにはクロプシュトック以降の

詩人における緩やかな模倣に対する批判がある。例えばアルカイオス十一音節句第四~五音節はホラー

ティウスの場合、ほとんど例外なくーーである。プラーテンもそれに倣って、最初は遠慮がちに

(>Plorenz<)、その数ヶ月後に >AcquaPaolina<でーここに、そして >AnGoethe<で遂にーーと図示

した。ところがクロプシュ卜ックはー〉と図示する。21) しかし、これでは例えば古代のー)をドイツ語

に移した場合と同じ結果になってしまい、その限りで原形をとどめないといえる。それでもなお模倣

といえるのかどうか。

ところで、先に引用した「クロプシュトック以降のドイツ詩人たち、とりわけロマン派詩人たちに

はリズムが完全に欠如している」とは一体どういう意昧なのであろうか。これはプラーテンのリズム

理解の根幹にかかわる問題である。まず思い浮かぶのは、プラーテンとロマン派詩人の使用韻律形式

の違いである。前者は古典古代の各種オーデ形式を好んだ(その他の形式も用いたが、ここではプラー

テン自身がオーデの鎖律図式との関係で意見を述べているのだから、話をそこに限定する。)一方後者

はリート風の四行詩節を好み、またロマンス語文学の形式(ソネット、テルツィーネ、リトルネル、ズ

イツィリアーネ、デーツィメ、グロッセ等)を導入乃至復活させたが、これらがいずれもヤンプス又

はトロヘーウスという単純な詩脚から成るところに注意したい。プラーテンの考える良いリズムとい

うのは、例えばオーデのように、揚音と抑音の多彩な組合せからつくられるべきものらしい。

この点については、別の機会にプラーテンがやや詳しく述べているので、少し長目に引用してみた

い。22) rそれ(ニーベルンゲンの韻律形式)は、それを知らない人からは、粗野で磨き上げられていな

いと大声でなじられる。へクサーメターを読めない者が、ホメロスのこの形式を磨き上げられていな

いと言うであろうのとだいたい同じである。剖 H ・H ・粗野なのはニーベルンゲンの形式ではなくて、我々

の韻律法だ。というのも、我々はヤンプスとかトロヘーウスの単調なチクタクに慣れてしまい、より

精巧な韻律に対する感覚をもう持っていないようだからだ。このために我々は脚韻に関しては、ニー

ベルンゲンでしばしば極めて美しい効果をあげる全てのスポンデーウス韻や逆パヒーウス韻を、つま

りドイツ語の語いのほとんど三分のーを、脚韻自体から排除することになってしまった。詩脚配合に

閲しては、我々の韻律法は全て絶え聞ない長一短、文は短一長刊の調子で単調極まりなく動き続ける

ので、アナぺースト、ダクテュルス、スポンデーウス、逆パヒーウス却の語や複合語の居る場所がほ
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とんどなくなってしまった。……ニーベルンゲン韻律の法則は次のとおり。六強音をもっ詩句が句切

れによって二つの半行に分かれ、強音のうち三つは前半部、三つは後半部に置かれる。しかし六強音

の間隙に弱音は好きなように任意の数だけ並べてよい……(中略)逆に弱音節をほとんど落とすと、華

麗な、あるいはまたぞっとする効果が生じる。例えば次の詩行の最終半詩句におけるように。この詩

行は逆パヒーウス脚韻がいかに美しく聞こえるかの見本にもなる。剖

Wie gerne ich dir ware gut mit meinem schilde， 

tors1' ich dir'n bieten vor Chriemhilde! 

一)一一'-" I 一一一'-"J

以上で引用を終わる。ニーベルンゲンの韻律形式の素晴らしさは、ヘクサーメターと同様、一定の

規則はありながら、その中で多彩な変化を楽しめるところにある。無知な人は無規則で粗野と思うか

もしれないが、実は一定の規則があり、しかも「精巧」につくられている。その例として「弱音節を

ほとんど落とすと、華麗な、あるいはまたぞっとする効果が生じJr逆パヒーウス脚韻がL、かに美しく

聞こえるか」が示されたが、その他にもプラーテンはいくつかの例を挙げている。一方、揚音と抑音

の一回ごとの、時計のように規則正しい交替は排撃される。戯曲の方で言うならば、プランクフェル

スよりもトリーメタ_27)の方が多彩で良いのではないかという(書簡IV108にも同趣旨発言)。

クロプシュトックはヘクサーメターやオーデ韻律の導入者で、当時支配的だったヤンブス(特にア

レクサンドリーナー)の硬い単調さをその多彩な形式によって打破して、感情の解放を表現した。ゲ

ッチンゲン森林同盟の詩人たちは彼を師と仰ぎ、その力強い韻律形式を一部継承したが、内部にはリー

トに近い柔らかなリズムが流れており、実際やがて彼らはリートをつくるようになる。そしてリート

はロマン派において最高潮を迎える。リートにとって重要な手本のひとつであった民謡の韻律は不規

則、出たらめなことも多く、ヘルダーはそこにかえって野性的力を見ていたのであったが、制芸術化さ

れたリー卜の韻律はより滑らかに、規則的に、つまりたいていはヤンブス又はトロヘーウスへと整え

られてゆくことになる。例えばゲーテの『野ばら』と、その基となった民謡の韻律を比較してみると

よL、。

このようにしてヤンブスが氾濫したが、その単純な韻律だけに頼らず、もっと魅力あるリズムを工

夫する詩人がやがて登場する。シュトルムはヤンプスのリート風を好んだ詩人だが、「きめの粗い韻律

的形式」と「きめの細かい精神的形式Jとを分ける。前者はヤンプス、トロヘーウスなど、いわゆる

韻律形式と呼ばれるものなのに対して、後者はより奥行きのある言語リズムである。外面的には前者

の形式でも、内部に後者の形式をつくれるのだという。そして前者の代表としてプラーテン、後者に

はハイネを挙げる。剖ハイネは民謡の影響を受けたヤンブス乃至トロヘーウスの四行詩節を専ら使用し、

多彩な韻律形式を求めることは生涯なかったが、かわりに "derSeele， dem Ursitz der Metrik“副
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という認識があった。すなわち韻律法(ヤンプスとかいった韻律の種類だけをいっているのではなく

て、そのなかに言語リズムが如何にして実現するかの名人芸的秘術を意味している)の根源は心情で

あること、韻律を単なる抑一揚とか揚一抑とかの規則として捉えるのではなくて、心情が言語を返し

て芸術として結晶する場として捉えているのである。心情と外面的な韻律の聞には一見かなり大きな

隔たりがあるかのように見えるが、両者は根源的にひとつのものであるべきで、詩人はそのような詩

作を目差さなければならない。これがハイネの詩法である。それはヤンブスの「チクタク」にやや疲

れてきた時代における見事な創造であった。そしてシュトルムはハイネの形式を継承し、上に挙げた

ハイネの言葉は知らなかったであろうが、「きめの細かい精神的形式」を奇しくも "Seele“と呼び換え

ている300 シュトルムは様々な「きめの粗い韻律的形式」を駆使するエマヌエル・ガイベル(プラーテ

ンの影響が極めて強L、)を繰り返し批判したが、それに似てハイネもまた「彼(プラーテン)は外面

的形式しか把握できない」却と批判したり、プラーテンの複雑なオーデ韻律を皮肉ったりしている。却

しかしプラーテンはハイネと同じ時代にありながら別の道を辿る。それは韻律そのものを退屈な「チ

クタク」から、もっと多彩な形式に切り替えることであった。むろんシュトルムも「韻律形式ではプ

ラーテンが巨匠です。もっとも繊細な精神的形式が彼には欠けているという訳ではありませんが。」剖

と認めているし、一見外面的な韻律が実は内奥と深く結びついているとの指摘もある。制確かにそのよ

うな面はあるにしても、新しいリズムをつくるためには何よりもまず韻律自体を変える必要があると

プラーテンは考える。その意味ではクロプシュトックや、後のA・ホルツ、あるいはブレヒトに通ずる

ものがある。

ニーベルンゲンの韻律に関する説明に先立って、実はプラーテンは次のように断っている。「ニーベ

ルンゲンの外面形式に関しでもいくらか付言することをお許し瀬いたい。というのは、この外面形式

は人に朗読を聴かせる場合に本質的に重要だからである。」ヤンブスの単調な韻律と比較して、ニーベ

ルンゲンの多彩な韻律を称揚する場合、プラーテンは朗読を念頭に置いているのである。黙読の場合

だと、韻律に充分な注意が払われないこともあるが、朗読を聴く場合は韻律の重みがいやおうなしに

増す。そうなると「チクタク」は余計に目立ち、その単調さが際立つことになる。一方、ニーベルン

ゲン韻律の方は、毎行変化する形を充分に堪能してもらえる。

朗読をすると「チクタク」が余計に目立つという現象については、クロプシュトックが説明を試み

ている。ドイツ・ヤンブスには無限の変化が与えられているとビュルガーが弁護するのに対して、ク

ロプシュトックは次のように反論する。「まず詩脚が唯一種なので、語脚謁)の種類が七つに制限され

てしまう。またヤンブスの詩脚はそれ自体生動するし、何よりも、絶え間なく繰り返し現われるので、

…この理由からひどく大きく響き出て、その響きが語脚を圧倒するほどになるので、語脚は句にま

とまって詩脚よりも前に出ることができない。……この韻律の場合、詩脚は語脚を生み出すのではな

く、常に自らの部分に解消させてしまうのだ。」四ヤンプスが大きく響きすぎて語脚を呑み込んでしま
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う原因は、恐らく揚・抑音の順序が当然予測できることにある。ヘクサーメターを語脚に注意を集中

して聴く場合、詩脚のことはほとんど忘れる。語脚によって分断されても、なおそこに詩脚を認めよ

うとして聴衆が意識の中で詩脚を再構成するのは容易ではない。詩脚の種類は予知不可能である(ー

'-' '-'又はー〉又は一一)のに、語脚によって分断された詩脚の種類を直覚するのは(もし語脚中心の

朗読を楽しもうとするならば)極めて困難である。このためにかえって聴き手は韻律など忘れて純粋

に語脚を楽しもうという気に江る。無論、語脚への注意の集中はリズムの消失を意味しない。一個又

は二個の抑音の後には必ず揚音が来るという、ある程度の自由を持ちながらもしっかりとした枠組に

支えられて、散文化は阻まれている。詩脚はいわば裏方に徹して語脚を支え、韻文のリズムを見えな

いところで支えているのである。これに対して、ヤンブス詩行の場合は、語脚に全神経を集中して聴

いても、抑音と揚音が一回おきに現れることは意識せずとも全く明らかで、ほとんどおのずからそれ

がヤンブスであることがわかってしまう。つまり聴き手の心中にヤンブスが余りにも明確に響いてし

まうことになるのである。

ところで、プラーテンの求めた韻律の多彩さをつくるひとつの要素として、揚音連続という現象を

ここで取り上げておきたい。 >AcquaPaolina<の韻律図式にはこれが数多くみられた。クロプシュト

ックの創作オーデ韻律もこれなくしてはありえない。胡それは緊張、カ動、高揚などの効果を引き出し

た。ところがこうしたリズム感はそれ以後の詩人たちにおいて急速に消失する。二重記号のうちの抑

音の方だけが好まれた結果として、揚音と抑音がリズミカルに交替して流れる、柔らかい雰囲気のリ

ズムがオーデにおいても主流をなすに至る。ゲッチンゲン森林同盟の例に端的にみられるように、そ

こからリート(むろん揚・抑音がリズミカルに交替して柔らかい雰囲気を出す)まではあと一歩であ

る。プラーテンが「クロプシュトック以降のドイツ詩人たち」という場合、そのことも念頭にあった

であろう。この種のリズムに慣れてしまったドイツ人も、かつてはニーベルンゲンの韻律(揚音連続

が頻出する)を持っていたのであるが。

プラーテンにおける揚音連続は厳しい批判にさらされてきた。ドイツ語として不自然だというのが

理由である。ドイツ語ではアクセントの連続はまれにしか起こらない。揚育連続の韻律を使用する場

合、どうしてもアクセントの弱い、あるいはアクセントのない音節を無理してはめ込まざるをえない。

その結果、不自然な響きの詩句になるのだという。この問題について、朗読との関係で若干考えてみ

たい。

揚音連続の不自然さというのは、日常言語レベルで捉えた場合のことである。通常の言葉のアクセ

ントからはずれているというにすぎない。アクセントというものは一応定められてはいても、使用す

る時の情況によって変わることがある。例えばある驚くべき(非日常的な)出来事が起った時、人は

それを表現するために言葉の抑錫を日常的な形からずらすことがある。揚音連続は決して日常的な抑

揚ではないが、ヤンプスであっても日常的アクセントとは同一ではない。日常の文を構成する各語の

-16-



アクセントは強と弱に二分できるものではなく、中間段階が無数に存在するのに、誇の場合はそれが

「揚」か「抑」のいずれかに振り分けられなければならない。日常言語から詩の言語への移行において、

アクセントもまた棺応の変化をこうむることになる。日常の抑揚から遠ざかることは詩の言語にとっ

ては自然なことである。ただし、度が過ぎると不自然とされる。プラーテンの揚音連続はそういう例

だという。しかしその判断の基準となるべき「自然な」抑揚として人は何を考えているのであろうか。

それは現代の日常の言葉の抑場と同一なのか。恐らくここで我々が頼ることができるのは、ただ我々

個人の感覚だけである。自分の感覚によれば、これは自然、これは不自然ということなのであろう。む

ろん詩の言語なので、日常言語の抑揚から多少はずれても自然であると感じることもこの感覚には含

まれる。しかし韻文に対する感覚には個人差があるし、時代的差もあるかもしれなEい。今日の我々の

感覚について端的に言うならば、それは日常言語の抑揚に極めて深く傾斜している。例えば現代の俳

優による詩の散文的な朗読を考えてみるとよい。我々はあの朗読を模範的と思ってはいないか。

その昔、一般の人が接する韻文は民謡と賛美歌くらいのものだったであろうが、それらは文字通り

歌われていた。一部の教養ある人々の場合も、活字よりは朗読された詩を聴くことが多かったはずで

ある。ところが十八世紀啓蒙主義の時代になると、市民の朗読欲が高じ、さらに十九世紀における印

刷術の革命と出版業の盛況は韻文を黙って自で追いながら読む習慣を定着させる。そうした中で朗読

の機会は減少するが、朗読するにしても散文的な調子が自然だと恩われるようになる。すなわち、詩

行を黙って自で追う時に我々の脳裏に生ずる退化した音形象が無意識のうちに基準となり、それに照

らして違和感を起こさないような種類の朗読が、かろうじて生き残ることになるのである。「韻文に対

する感覚は今日専門家においでさえもしばしば死に絶えてしまっているので、韻文を一時代の精神に

駆り立てられてー余りにも急いで読みたい誘惑に陥るのが常である。J掛我々の時代はいそがしい。一

冊の詩集には何百という詩が印刷されており、速く読まなければ頁が消化できない。読み終ったなら

ば、また次の詩集が安く買える。筆写した昔とは訳がちがう。このような情況では、せいぜい意味内

容を理解したら次の詩へ急ぐのが普通で、、繰り返して読みながらリズムを味わうまでには至らない。「こ

の(クライストの)韻文をクライストがつくった風にはドイツの劇場では多分決して聴けないだろう

という悲しむべき事実一一我が国の劇場には、そもそも韻文の語り方を学んだ俳優はなんとまれなこと

だろう。」叫こうした事は既にフォスの時代にもあったらしい。「劇でさえも日常的なもの、流行のも

のを超えることが許されない。物見高い観客どもは高貴化の音調とリズムを解さず、せいぜい最も易

しい韻律を解するくらいだが、それを俳優は散文のように朗読しなければならないのである。J41) 

そのフォスの揚音連続と朗読法の関係をケレタートは次のように説明する。「そのように読まれたス

ポンデーウスは、音の継続時間と高さによって、詩句の朗読線から多分いくらか浮き上るであろう。こ

のスポンデーウスを詩句の中にすっぽりと包み込み同化しようとするならば、詩句全体の調子をー穫

の語り歌い風に高揚させねばならなL、かもしれない。我々の今日の韻文朗読法にはそういう傾きはほ
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とんどみられないのではあるが。ゲオルゲ・クライスが行なったような高揚した抑揚法においては、フ

ォスのスポンデーウスは苦もなく表現されうるであろう。」岨「そのように読まれたスポンデーウス」と

は"dergeschleifte Spondeus“胡と呼ばれるもので、連続する二つの揚音を断続的にガン・ガンと硬

く読まずに(スポンデーウス批判はこうした読み方を暗黙の前提にしているようだが)、前の揚音から

後の揚音へと滑らかに移行させる (schleifen)。その際に、音を少しふくらませる感じにしてゆっくり

読むと、高揚感が出る。こうして音の継続時間と高さによって、詩句の朗読線から多分いくらか浮き

上がる。そしてこの部分だけが変に浮き上がらないようにするには、詩句全体の調子を一種の語り歌

い風に高揚させればよいのである。スポンデーウスを多用したフォスは、後に厳しい批判にさらされ

るのであるが、彼は抑錫の不自然さに聴衆が笑い出すのを恐れて朗読を避けるのではなく、逆に朗読

こそが自分の詩の真価を知ってもらう手段だと考えた。判スポンデーウスをたっぷりと含んだそのホメ

ロス翻訳は、活字としては不評だったのに、ワイマールで自ら朗読すると、ヴィーラント、ヘルダ一、

ゲーテ、ベッティガーなど一座の者は感激し、称賛をおしまなかったという。咽その数ヶ月後にゲーテ

が社交の会においてフォスのイリアスを朗読した様子をベッティガーは伝えている。「非常に硬い箇所

もゲーテの素晴らしい朗読と、適切に交替してゆくアンダンテとアダージオによって、極めて柔らか

く穏やかになった。フォスはただ耳のために、また生き生きとした漸次的印象を与えるようにつくっ

たのであって、自のために、そして文体を分析的に概観するためにつくったのではない。」咽

プラーテンの場合も笑われるのを恐れて朗読を避けるのではなく、むしろ積極的に朗読し、その朗

読術には人を納得させる魅力があったようである。オーデ創作期の二年ほど前、ジャン・パウルにフ

ィンランド民謡を朗読してやった時に、ジャン・パウルはその朗読法を大変ほめ、「今のような荘重な、

歌うような仕方で詩は朗読されねばなりません」とプラーテンに言ったという(日記II604)。またこ

れより更に以前のことだが、次のような記述も日記にある。「私はメランコリックに歩き回りながら、

いつもの半ば歌う調子で絶えず朗読した。この調子で既にたびたび友人たちを楽しませたのだ。J(II 

393)この時の詩のうちのすくなくともひとつはリート風であったことはわかっている。民謡やリート

は元来歌うことのできるものだから、歌うような朗読はごく自然であるともいえるが、オーデもサッ

ポーやアルカイオスは自ら竪琴をかき鳴らしながら歌ったものである。後のオーデ倉Ij作期にもプラー

テンが「いつもの」歌う調子でオーデを朗読し、揚音連続の硬さを克服したと考えても不思議ではな

い。ただ、オーデ創作期にはイタリアに滞在し、ドイツ人との付き合いを嫌ったために、オーデの朗

読に対するドイツ人の反応については記録に残っていない。しかしフォスはへクサーメターのスポン

デーウスを朗読術によって、違和感のない響きにできたし、ゲーテもフォスのそれを同様に朗読でき

た。同じ理由からフォスはオーデにも安んじて揚音連続を多用したのであるから、プラーテンもその

朗読術によって、感銘を与える豊かな調子でオーデを朗読できた可能性は大いにあるといわねばなら

ない。
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本稿では先にニーベルンゲンの韻律及び朗読に関するプラーテンの論文(注22)を引用したが、そ

の論文の始めの部分には、朗読の根拠を提示した言語文化論が展開されている。以下にその大要を記

し、若干の私見を付け加えて締めくくりとしたい。

どの民族にも宗教、政治、学問及び芸術の四つの精神的生活領域があり、「それらの最高の表現は生

き生きとした言葉である。これによってのみ、それらは栄えることができる。JI生き生きとした言葉J

"das lebendige Wo此“(これが中心概念である)によって、上記各部門は最高の表現を得る。四つの

いずれにおいても、古代ギリシア人の国民生活は最高の完成をみせている。だが時代も国もちがうの

で、それが直接我々の手本になるというわけではないという。「生き生きとした言葉Jがプラーテンの

場合、聴覚的表現と結びついているらしいことは、例示から明らかである。

宗教では説教雄弁術が問題にされる。聴覚的表現が信者に及ぼす影響の甚大さを言っているのであ

る。政治の場合、イギリス及びフランス人の生き生きとした演説が卓越しているという。学問では生

き生きとした講義の点でドイツの大学は進んでいるかもしれない。特にシュレーゲル兄弟に負うとこ

ろが大きい。彼らは著作を出版以前に講義して、あらかじめ生き生きとした言葉の魅力をそれに付与

したので、出版後も魅力は失われなかった。その他、全ての学問にこれはあてはまる。とりわけ歴史

学の新しい著作は、古い著作と比較して、だらだらした文体と退屈な叙述が目立つので、歴史家は出

版前にまず講演を試みた方がよいという。最後に芸術の頂点としての文学に言及する。「民族における

生き生きとした言葉の最美の表現としての劇文学」は、読まれるのではなく上演されるべきであり、そ

のための良い劇場が必要である。今日では文学の種々の形式のうち、JlIJ文学だけが完全に生き生きと

した表現に達することが可能であり、着目j文学だけが国民におおやけに語り掛ける。というのも、ニー

ベルンゲン叙事詩のメローディシュな詩節を人々に吟唱してきかせた吟遊詩人も今はなく、 f予情詩人

は今日では、かつてのように音楽家を兼ねていないので、民衆の口にのぼるためには作曲家を必要と

するという情況だからだ。符情詩は歌われ、盛期文学は上演されるべきである。 f予情詩については今日

多少なりとも作曲されているし、ドイツの劇場はひどいものではあるが、劇文学が上演されているの

が救いだ。しかし叙事詩は省みられない。叙事詩は、持情詩や劇文学と比べて、最も朗読に適したジ

ャンルであるから、もっと朗読されなければならない。しかしイタリアではのらくら者や即興朗弱者

の朗読を聴くことができる。イタリアの賎しい民衆はたいてい滅茶苦茶な朗読をするが、それでも彼

らの燃えるような生気あるタッソーの朗読からは得るものがある。この賎民の口から出るタッソーほ

ど素晴らしいものはほかにないと私には恩われる。叙事詩を紙で読むことしかしない我々は、それを

生き生きと朗読すればどんなに素晴らしL、かを知らないのだ。

以上が大要である。この問題を考える上で都合のよい解明の鍵はプラーテンのほかの著作に見出さ

れない。そこで若干の遠回りをして、民謡に関するアイヒエンドルフの意見から歩を進めてゆくこと

にしよう。『のらくら者の生活より』には次のような、おそらく作者自身の意見と恩われる言葉が見出

-19-



される。「広々とした野や森で民衆に歌われてこそ、民謡はアルプスに咲くシャクナゲというものさ。一一

〈魔法の角笛)(die Wunderhorner)などはただの押し花標本(Herbarien)にすぎない。一一歌われる

民謡こそ国民の魂の中の魂さ。」刊また『予感と現在』では次のような作者自身に極めて近いと思われ

る人物が描かれている。「彼にはこの歌がとても気に入ったので、書きとめようとメモ帳をひきだした。

しかし、そのつかのまにうかんだ言葉をよくよく考えながら書きとめ始め、歌わないでいると、そん

なことをしている自分自身がばかばかしく思え、すべてをまた消してしまった。」咽また「民謡は歌 (Gesang)

の中にのみ生きる。」岨とも言っている。民謡に極めて近い詩をつくったアイヒエンドルフは、民謡集

の読書体験によって民謡に近づいたのではなく、生活の中に生きる民謡を、生活体験を通して骨肉化

していた。ヘルダーは次のような意見である。「民族が野性的、つまり生き生きとして自由奔放であれ

ばあるほど(というのも、この言葉には何といってもそれ以上の意味はないのです)、それだけ益々、

その民族が歌を持っているならば、それは野性的、つまり生き生きとして、自由で、感覚的で、持情

的に行為するものにならずにはいません。人工的な、学問的な思考や言語、活字体から民族が遠ざか

れば遠ざかるほど、益々その民族の歌も紙に書くようにつくられたり、死んだ活字の詩文ではなくな

るものです。」田歌が生まれたり、うたわれたりした本来の土壊から切り離され、紙に書きつけられた

り印刷されたりという抽象的な場に移しかえられることを嫌う点で両者に共通性が認められる。プラー

テン自身も若い頃にはリートやバラーデをつくったし、『オシアン』を読み(日記II159)、パーシーや

ヘルダーの民謡集を繕いた(日記 1189. II 97)。フィンランド民謡を朗読した時に、ジャン・パウル

がその歌うような朗読をほめたことは既に触れた。その時にジャン・パウルは民謡について、またヘ

ルダーの民謡集について多くを語ったという(日記II604)。プラーテンの歌うような朗読は、本来歌

われていた民謡を再生させる試みだったのかもしれない。オーデや晩年に力を入れたピンダロス風ヒ

ュムネも、古代では実際に音楽に合わせて歌われていた。「持情詩は歌われるべきである」という。何

故なら、民謡であれ、ギリシアの詩であれ、本来歌われたものだったから。しかし詩人と音楽家はそ

の後、不幸にも別々の道を歩むことになる。そのために詩は「国民におおやけに語り掛ける」力を失

い、「民衆の口にのぼる」ことがなくなった。印刷されたものには本来の生命力が欠けている。それに

対して、イタリアの「賎しい民衆」の口から出るタッソーに、本来の土壊から切り離されていない歌

のもつ生命力を見出している。むろんこれらの古い形式を詩人がどのように歌いなおしたらよいかに

ついては、プラーテンは何の詩論も残していない。しかし歌うことへのプラーテンのこだわりが、詩

の出自に係わる問題であることは、ほぼ間違いないように思う。

テキストは、作品集としてAugustGraf von Platen， Samtliche Werke， historisch -kritische 

Ausgabe mit Einschlus d回 handschriftlichenNachlasses， hrsg. von Max Koch und 
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Erich Petzet， 12 Teile in 6 Banden. Hildesheim 1969，書簡集としてA.G. von Platen， Der 

Briefwechsel， hrsg. von Paul Bornstein. Hildesheim 1973，日記としてはDieTagebucher 

des Grafen August von Platen， aus der Handschrift des Dichters hrsg. von Georg von 

Laubmann und Ludwig von Scheffler， 2 Bde. Hildesheim 1969を用いた。その他A.von P. 

Werke， hrsg. von Jurgen Link. Munchen 1982及びA.von P. Dichtungen， hrsg. von Dr. 

Gunther Voigt. Berlin 1957の注釈を参照した。

なお引用の際には上記書簡集は「書簡」と略記し、巻数、頁数の順に記した。上記日記は「日記」と

略記し、巻数及び頁数を同様に記した。必要な場合はそれに日付を続けた。

j主

1 ) イタリア滞在中にもクロプシュトックを読んでいる。当初ローマには著作集をもってこなかっ

たらしく、オーデ集を送るようにドイツの友人にたのんでいる(書簡IV428)。シュトルベルク兄

弟については「どんなにほめてもほめ過ぎでない三篇の無韻の素晴らしいオーデJ(日記1370)と

感激の言葉を残している。この詩人は今日では余り有名ではないが、当時のオーデ詩人にとって

は必読の人だった。フォスのオーデには直接言及はしていないが、フォスに関する発言はいくつ

もあり、プラーテンのオーデの韻律図式は明らかにフォスの系統である。その道の権威者フォス

の影響力は当時大変強かった。これに対して当時まだ余り有名でなかったヘルダーリンには書簡

集はもとより、克明な読書記録でもある二千頁に及ぶ日記にも一言の言及もない。作品を読んで

いなかった可能性が大きい。ホラーティウスについては読書記録や詩句の引用が若い時から晩年

に至るまでの日記に数多くみられる。 1817年の休暇の時に特によく読んだ(日記1775、780、782、

786、787f.、811、815、816、829)01827年9月南イタリアで「ホラーティウスともここ4週間

親しんだJ(日記n840)とある。この頃にはオーデが次々と成立している。

2) H. J. Frank， Handbuch der deutschen Strophenformen. Munchen 1980， S.753. 

3) Fritz Schlawe， Die deutschen Strophenformen， systematisch-chronologische Register 

zur deutschen Lyrik 1600 -1950. Stuttgart 1972， S. 373ff. 376， 377， 396f. 

4) >Reisebilder<中の >DieBader von Lucca< Kapitel Xを参照されたい。

5) Friedrich Sengle， Biedermeierzeit， Bd. 2. Stuttg制 1972，S. 549. 

6 ) ハイネも注4の書のKapitelXIでこれに通じる発言をしている。

7 ) 小栗浩『ファウスト』論考ーー解釈の試み一一。東洋出版1987，53頁。「分析的に見れば、この

作品は断片的な場面のよせ集めであって、あとで切れ目をふさぎはしたものの、不整合な箇所は
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いくらでもある。しかしそういう割れ目を苦もなくとびこえて読者の心を終局まで引っばってゆ

く力がこの作品にはある。その力は、作品が形式的、論理的に醐齢なくまとめられているよりは、

荒けずりで透き間も少なくないことによって、一層強く読む者の胸を打つ。読者もまた、時とし

て自につく切れ目に文句を言う前に、それをとびこえてゆく作品の動勢にこちらの心のリズムを

合わせるのがよいのである。」この見方に確かに我々は一方では共感を感じるが、他方プラーテン

を先駆として1840年代にはハイネ、メーリケ、シュトルムなど時代を代表する詩人が形式の完成

を重視する方向を打ち出してゆく流れも忘れないようにしたい。この点については拙稿「シュト

ルムの仔情詩理論に関する研究」北海道大学「言語文化部紀要J1988、15号、 55頁以降に詳しい。

8) Sengle， a. a. O. Bd. 2， S. 15 

9) Koch / Petzet 編集の全集、背表紙番号IVの巻の 46~47 貰。

10) 向上45頁。

11 ) 向上47頁にAugustGraf v. Platens Werke， hrsg. von Carl Chr. Redlich， Berlin 1880 

-1882のテキストの一部引用がある。

12) 教皇グレゴーリウス一世以来、ローマ教皇が大勅書など公式文書に用いる自称Servusservorum 

Deiのドイツ語訳。

13) ピンダ、ロスの第八オリムピア祝勝歌には次の詩句がある。(アポロンとポセイドンは)rトロイ

アに冠(στ6φαν05)をつくってあげようとした時に、市壁建設の協力者として彼を呼び寄せた。」

(Y. 31~33) トロイアの町を円く囲む市壁を「冠」と表現している。 >AcquaPaolina<の十一

ヶ月後にはピンダロスのこの詩を模倣してヒュムネ >Abschiedvon Rom<がつくられることから

考えて、プラーテンのMauerkranzはあるいはピンダロスのこの箇所に刺激されてできたのかも

しれない。

14) Halpom /Ostwald， Lateinische Metrik. Gottingen 1962， S. 44. 

15) 例えばKlopstocksWerke， Leipzig 1798， 1. Bd. S. 126には〉ー〉一円ー.......""ー.......""， 

という図式が見られる。1.H. Vos， Samtliche Werke， Konigsberg 1802， 3. Teil， S. 11の

図式はとこ)ーと'一"".......ー)ーである。いずれも作者自身の手になる図式で、各作品に添えて印

刷された。

16) Q. Horati Flacci Opera， edidit Stephanus Borzs'ak. Leipzig 1984， S. 106. 以下、本

稿におけるホラーティウスの引用は左の版による。

17) この音節はギリシアでは揚又は抑音だったが、ホラーティウスは揚音(つまり長音節)にする

ことが多く、更にそれに加えて語アクセントをここに意識的に置いたふしがあり (EmstZinn， Der 

1νortakzent in den lyrischen Versen des Horaz. Diss. Munchen 1940， 2. Teil， S.35， 

1. Teil， S. 56)、そのためこの音節は、ギリシアのものと比較して極めて目立つのである。ドイ
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ツの詩人もそれに気付いていたらしく、クロプシュトックやヘルダーリンにも少なからずこの第

一音節の強調がみられる(詳細は拙稿「クロプシュトック、フォス、へルダーリンのアルカイオ

ス詩節におけるホラチウス風VersiktusとWortakzentJ北海道大学文学部独語独文学科研究年報、

8号、 1981)。例えば以下に一節を掲げたへルダーリンの >Tranen<は変形サッポー詩節でつくり

始められ、 Himmlischeと、韻律にアクセントがうまく合っていた。しかしその後アルカイオス

詩節に変更された際に、この言葉はそのまま残されたので Himmlischeと、一見語アクセントと

韻律が食い違う結果になった。しかし実はこれはサッポー詩節の残津などではなく、ホラーティ

ウスの高貴な響きを意識したものであって、サッポー詩節の時の韻律とは最早何の関係もない、完

全に生まれ変わったアクセントである。

Himmlische Liebe! zartliche! wenn ich dein 

Vergase， wenn ich， 0 ihr geschiklichen， 

Ihr feur'gen， die voll Asche sind und 

Wust und vereinsamet ohnedis schon， 

18) Koch / Petzet編集の全集IV，47頁。

19) Vgl. r実際この国民(フランス人)は極めて堕落している。Jrフランスの女に関して言えば、

彼女らはほとんど例外なく醜い。J(日記 1251/253)

20) 注目参照。

21) 注目参照。

22) Koch / Petzet編集の全集刃， 159頁以降。 ("DasTheater als Nationalinstitut betrachtet“) 

一一一一一一一一(一一一 ~~.， I23) ホメロスのヘクサーメターの基本構成はー'-"'-"ー'-"'-"ー"-"'-'-.....，..........，ー'-"'-"ーーである (Bruno

Snell， Griechische Metrik. Gottingen 1962， S. 8)。句切れ法その他に色々細かい規則があ

るが、今は関係ないので略す。一'-"'V又は一一六個から成るが、どちらの詩脚かはその都度実際

の詩句に従って判断しなければならない。基本構成を知らない人がいきなり詩句を読むと、無規

則で「粗野」と思い込む可能性もある。以上訳注。

24) r長一短J(Lang-kuロ)とはHebung-Senkung、つまりトロヘーウスの意味。同様に「短ー

長」はヤンブス。今日ではトロヘーウスを強一弱と言うが、十八世紀頃は長一短という方が一般

的だった。それはドイツ韻律論の用語が古典古代の韻律論用語を借りたものだったからである。ド

イツ人が「長」という用語を使う場合、その中身は「強」だと考えて一応さしっかえない。(ただ

し仔細に見ると色々問題はある。フォスはドイツ語の langを「強」ではなくて、本当の「長」だ

と考えていたし、クロプシュトックにもかなりその傾向はある。プラーテンの場合にも検討を聖書

する。)以上訳注。

25) アナペースト'V'V一、ダクテュルスー'V'V、スポンデーウスーヘ逆パヒーウス一一〉。以上
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訳注。

26) 逆パヒーウスのChriemhilde がschildeと韻を踏んでいる。以上訳注。

27) トリーメターはドイツでは抑揚格六詩脚とされるが、古代ギリシアではもっと多彩であり、ド

イツでもそれを多少まねたものがある。無論大いにまねるかどうかは詩人次第である。特にギリ

シア喜劇のトリーメターにはかなりの自由が許された。以下に韻律図式を掲げる。 X は揚音、抑

音のいずれも可。例えば第一音節はX('-'又はー)を基本とするが、'-''-'でもよい。以上訳注。

...................... ...................... ..................... '-"'-' ...................... ...................... ...................... ...................... ...................... ...................... 
X ー x ー x

(Snell， a. a. O. S. 14) 

28) J. G. Herder， Samtliche Werke， hrsg. von B. Suphan. Hildesheim 1968， Bd. 5， S. 

189 ("Auszug aus einem Briefwechsel uber Os創ianund die Lieder alter Voωlke釘r‘“‘')

29) 詳細は前掲拙稿「シユ卜ルムのf持予情詩理論に関する研究J52頁以降。

30) Heinrich Heine， Werke und Briefe in zehn Banden， hrsg. von H. Kaufmann. Berlin 

und Weimar 1972， Bd. 8， S. 368 (1830年4月25日インマーマン宛書簡)。

31) 注29の論文54頁。

32) 注6の書(Werkeund Briefe， Bd. 3， S. 338)。

33) 注4の書(ebd.S. 329)。

34) Theodor Storm， Briefe， hrsg. von P. Goldammer. Berlin und Weimar 1972， Bd. 

1， S. 155. 

35) Benno von Wiese， A. von Platen， in: Die deutsche Lyrik， hrsg. von Wiese， 

Dusseldorf 1970， Bd. 2， S. 126. A. von Platen， Werke， hrsg. von Link. Munchen 

1982， Bd. 1， S. 970. 

36) r語脚J"Wortfus“とは、点unstlicherFus“(今日の用語で「詩脚JVersfusと呼ばれるもの

に等しい)との対照で使われるクロプシュトックの用語。以下の例はダクテュルスの詩脚から成

るヘクサーメターだが、朗読する場合、 Schrecklicher-scholl der ge-flugelte...・H ・..というよ

うに詩脚ごとに軽く区切って読むのでなくて、縦線で区切られた語脚ごとに軽く区切って読む。詩

脚ではなく語脚がリズムの最小単位である。

Schrecklich erscholl I der geflugelte I Donner 
ーー、.〆、0/- 、0/、・〆ーー、回〆、』〆 、同〆、J ーーーー

ヤンブス詩行の場合だと、語脚の種類が制限される。それは必ず揚音と抑音が一回ごとに交代す

るものに限られ、上の例のようなー'-''-'ーや'-''-'ー'-''-'など変化にとんだ語脚はありえない。単

語や語脚の長さにも限度があるので、七つ止まりだというのであろう。 (Klopstock'ssammtliche 

Werke， Leipzig 1857， 10. Bd. S. 13lf.) 
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37) Hans-Heinrich HeIlmuth， Metrische Erfindung und metrische Theorie bei 

Klopstock. Munchen 1973， S. 218に引用。

38) 一例を挙げる (HeIlmuth，ebd. S. 273)。

一〉一，一〉ー，一一'""，

一一'""，一一'""，一〉ー

、』〆、』〆ーー、、〆 ーー、回〆 ーー、M〆ーー

一)一，一〉一，'"" '""ー'""，

Meer! Du standst! Gott gebot's! Tagswolke， 

Nachtwolke schwebt' hinten nach dem Heer 

Des Gesezvolks! Gott erschreckt'， und traf 

Pharao's Ross' und Mann von der Wolk' her! 

39) Jurg Peter Walser， Holderlins Archipelagus. Zurich 1962， S. 25. 

40) Friedrich Beisner， Satzton und Verston， in: Der Deutschunterricht， 16 (1964) Heft 

6， S. 46. 

41) Johann Heinrich Vos， Zeitmessung der deutschen Sprache. Konigsbe培 1831，

S.178. 

42) Alfred KeIletat， Zum Problem der antiken Metren im Deutschen， in: Der 

Deutschunterricht， 16 (1964)， Heft 6， S. 73f. 

43) もともと注41の書の87頁に出てくる用語。

44) ebd. S. 176任

45) KeIletat， a. a. O. S. 72f. 

46) ebd. S. 73. 

47) 久保田功「アイヒエンドルフとブレンターノ一一ー民謡受容にみられる異質をめぐって一一」金沢

大学法文学部論集文学篇26号1978，7頁。

48) 同上。

49) 同上。

50) Johann Gottfried Herder， Samtliche Werke， hrsg. von B. Suphan. Hildesheim 1968， 

Bd. 5， S. 164 ("Auszug aus einem Briefwechsel uber Osian und die Lieder alter 

Volker“) 
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(SUMMARY) 
Gedichte und Poetik von Platen ( N . Ode) 

Michio ISHIBASHI 

1826 bis 32， also in einer Zeit， in der die Prosa und der formlose Vers uberwogen， 

hat Platen Oden geschaffen. Seine Oden konnen als Trotz gegen diese formauflosende 

Stromung aufgefast werden. Das Odenmas ist als solches schon auserst kunstvoll， und 

auch die Oden von Horaz， dem Meister dieser Form， sind technisch raffiniert gestaltet. 

Platen strebt， gefuhrt von dem antiken Dichter， nach einer Art Formvollendung. Das 

metrische Muster entspricht hierbei eher dem d回 Horazals dem von Alkaios und 

Klopstock. Um die Spondeen und Molossen， die der horazischen Versform entstammen， 

moglichst naturlich klingen zu lassen， trug Platen seine Gedichte "halb singend“， Wle er 

selber sagt， dem Publikum vor. Das Thema der Ode "Acqua Paolina“， die hier 

interpretiert wird， ist der Aufこ undNiedergang Roms. Der Dichter klagt uber die 

Degeneration des rοmischen Volkes， wobei er auf Horaz anspielt， der den Verfall d邸

Romertums einst ahnlich gebrandmarkt hat. 

(言語文化部助教授)
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