
１．はじめに

アレクサンドル・スクリャービン（1872-1915）は、神秘和音とよばれる調性

を無視した独自の和声語法を確立した作曲家として知られる。彼の作品は交響

曲第４番《法悦の詩》（1908年）で調性音楽から大きく離脱し、晩年には色光ピ

アノを象徴的に使用した交響曲第５番《プロメテ――火の詩》（1910年）や神秘

思想に基づいたミステリヤと呼ばれる総合音楽劇の構想へ至る。そしてこれら

の創作の根底には、多くの思想的影響にとどまらず、音・調性に対して色が見

えるという彼自身の「色聴」、つまり共感覚の存在があったことが分かってい

る。

共感覚とはある物理的刺激に対して、通常とは異なる感覚が同時に感じられ

る感覚現象のことであり、認知心理学的視点からそのメカニズムを解明しよう

とするアプローチも多い。しかしながら、彼と親しかった音楽学者のレオニー

ド・サバネーエフが「スクリャービンの創作を分析するにあたって、個々の作

品を一般的理念から、すなわち、今ではこの作曲家の意識にとって完全に明確

なものとなった最終的な「芸術理念」から切り離すのは難しい」と述べるよう

に 1、彼の芸術観やそれへの思想的影響をぬきにしては彼の共感覚を語ることは

できない。本論では、彼の共感覚とその創作への実践について、どのような意

図と思想を持って行われたのか、という立場を明らかにすることを目的として

いる。

２．《プロメテ》における共感覚の表出

スクリャービンは 1914年にロンドンへの演奏旅行をしているが、このとき心

理学者チャールズ・マイヤーズは、滞在中のスクリャービンに対してインタビ

ューを行っている 2。マイヤーズによれば、スクリャービンはパリ滞在中の 1904

年、リムスキー＝コルサコフと一緒にコンサートに行った際に自らの色聴に気
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づき、D-durが黄色に聴こえることを自覚したそうである（因みに、リムスキ

ー＝コルサコフも色聴を保有しており、D-durを金色だと称した）。このやりと

りにおいて明らかにされるスクリャービンの色聴は、C-dur から Fis-durまでの５

度圏上の音階を、赤（red）から紫（violet）に至る光のスペクトル上に順番に配

置することで説明されている。そして、彼が色を感知しない Des-durから F-dur

までのフラット系の色に関しては一貫して「スペクトル外である」とみなして

いる。また、最後の調 F-durに関しては「赤色のふちに位置する」メタリックカ

ラーであると表現していることから、この色聴を、調性と同じように、C音から

始まって C音に帰結する「円環」として完成させることを意図していたことが

みてとれる。

このような色聴感覚が具体的に実践へと

された作品が、1910年に出版された最後の

交響曲《プロメテ》である。《プロメテ》

のスコアに書かれた楽器編成には、イタリ

ア語で Tastiéra per Luce（光の鍵盤）と記さ

れていて、色光ピアノの使用が構想されて

いたことが明らかとなる。ただし当然なが

ら現実に色光ピアノを使用するのは難しい

ため、普通のピアノによって代用されるこ

とが多く、初演においても色光の効果は捨

象され、色光ピアノを用いた初演はニューヨークでの上演を待たなければなら

ない。

《プロメテ》に反映された彼の色彩論は直接スコアから読み取れるわけではな

いが、サバネーエフによって後世に伝えられている 3（表２）。この表をみれば明

らかなように、スクリャービンは赤橙黄緑青藍紫という光のスペクトル配列に

おおむね準ずる形で５度圏上に配色を施している。また、音楽学者の野原泰子

は、スクリャービン自身が色光ピアノの上演に関する指示を書きこんだ初版譜

の解読をし、そこに記された調性と色光の対応表も明らかにしている（表２）4。

この書き込みは 1913年 3月 16日にモスクワのレストラン「プラハ」で行われた

ことが明らかにされている。対応表の内容はサバネーエフによる紹介よりもよ

り具体的に色彩感覚が標記されているものの、スペクトル配列に基づいた色彩

環はおおむね同じである。

そして、これらの資料から明らかになる《プロメテ》の色彩環は、先に述べ
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たマイヤーズによる共感覚調査の結果とは完全には一致していないこと、Es-dur,

B-durの色彩にメタリックという「色相外」の色をあてることで色彩環を閉じよ

うと意識していることなどから、本人の生理的な共感覚の表出というよりは創

作のために恣意的に考えだされたものであると考えるのが妥当だろう 5。

３．思想的影響

このようなスクリャービンの共感覚的な感性には多くの思想的影響が考えら

れる。スクリャービンはすでに 1900年頃からニーチェ哲学に傾倒しており、そ

のなかでも超人思想に魅かれていた。創作などことあるごとに「私は特別な存

在である」ことに言及していた彼は、その選民思想的な救世主観の根拠の１つ

をそこに求めていたと考えられる。さらに、『悲劇の誕生』において呈示される

アポロンに対するディオニュソスの対比は、本書に象徴主義芸術のバイブルと

しての確固たる地位を保証していたが、スクリャービンがトリスタン和音を発

展させたライトモチーフともいえる神秘和音 6を多用していたことなどからも、

象徴主義者としての彼の立場が伺える。

さらに、スクリャービンが生きた時代はロシア象徴主義運動がさかんになっ

た時期とも重なる。1890年代末、ブリューソフ、バリモント、ソグロープなど

の象徴詩に端を発するロシア象徴主義は、彼の作曲家としての最盛期である
1900年代に隆盛する。ロシア象徴主義運動はフランス象徴派やデカダンの流れ

を汲むだけでなく、ニーチェ、ワーグナー、ショーペンハウエルといったドイ

ツ思想の影響を色濃く受けていた。また、反理性・反合理主義による美学とオ

カルティズムを特徴としていた哲学者ヴラディーミル・ソロヴィヨフ（1853-
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1900）が当時ロシアのほぼ唯一の哲学者として芸術運動にも大きな影響をあた

えており、彼が神秘主義を模索する土壌がすでに形成されていたのである。例

えば、スクリャービンは交響曲第３番《神聖な詩》によせてのパンフレットに

対し「神人」の概念を使用しているが、これはソロヴィヨフの思想に多くみら

れる概念である。また、スクリャービンは、古典文化に精通し、ペテルブルク

で知識人を集め 1905年に「ディオニュソス派」のサロンを開いたヴャチェスラ

フ・イヴァーノフ（1866-1949）をはじめ、アンドレイ・ベールィ（1880-1934）、

コンスタンチン・バリモント（1867-1942）らと交友を深めるようになる。スク

リャービンは 1904年から 1910年までブリュッセルをはじめ国外に滞在していた

ためこの時のサロンには参加しなかったものの、翌年、神秘劇のテクストの執

筆をしている際も、彼らの詩集をモスクワから持ち込んでいたことが分かって

いる 7。

『悲劇の誕生』においてニーチェは、ディオニュソス的なる芸術は秘儀として

密教化されることによって実現され、普遍へと至りうると考えていた。一方、

イヴァーノフはアポロンとディオニュソスを対等に扱うニーチェを批判しつつ

も、ディオニュソスの秘儀性を推し進め、陶酔体験を連続的に可能にする宗教

に対して大きな意義を見出した。両者のデュオニュソス観の違いはあれ、ここ

で呈示される、ディオニュソスを体現する秘儀としての芸術は、まさにスクリ

ャービンが目指した芸術理念と同じものであった。

ニーチェ＝ワーグナーに代表されるロマン主義とその芸術観・哲学は、宗教

の復権・神的世界の回復と近代批判を特徴としていたが、結果としてそれに付

随して神秘主義運動やオカルティズムをもたらすことにもつながった。イヴァ

ーノフが、その宗教への傾倒とともに「忘我体験によって（ディオニュソス的

な）抑圧された無意識下の精神世界を表出させる」という、オカルティズムに

結び付く思想を表出させていたことも興味深い 8。そのような中でスクリャービ

ンはエレーナ・ブラヴァツキー（1831-91）の神智学へ傾倒するようになる。

スクリャービンは 1908年からブリュッセルに滞在していたが、このとき神智

学協会 9の会員数名と接触している。当時彼はブラヴァツキーの教典的名著、

『シークレット・ドクトリン』の仏語版を読み耽っていたが、この第一巻は、

「宇宙発生論」と称し、宇宙の誕生と変化をたどった内容である。ここで重要な

のは、ブラヴァツキーの考える宇宙誕生がわたしたちの生命に端を発するとい

う点にある。生命が宇宙と連動しながら進化していくという彼女の思想は、当

時社会的に大きな潮流となっていたダーウィンの進化論（1859年）及びそれに
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付随する社会進化論を、宇宙界にまで拡大したものである。そして、宇宙すな

わち普遍と連関させながら自己の進化（神化）をおこなうという点に、スクリ

ャービンの神秘的宗教観との関連性をみることができる。ブラヴァツキーはも

とある内的世界のことを「アーカーシャ」とよぶが、これはつまり私たちの生

命の中を満たしながら巡っているエネルギー、つまりエーテル空間のことであ

る。ミクロコスモスとしての生命は、「エーテル」が存在することによって、物

質からエネルギーをもった生命へと昇華されるが、エーテルに満たされた私た

ちの生命もまた、外界すなわち宇宙の運動と相まって次の物質層（エーテル層）

へと開けて行くのである。

このような思想は、主体がエネルギーを放出し脱我の状態に至ることで神の

ような超越性へと一体化するという神秘思想に対して非常に親和性をもってお

り、《法悦の詩》以降の作品に強く見られるスクリャービンの脱我思想、エクス

タシー、そして神との合一といった考え方と、明らかな類似性をみせるのであ

る。

４．感覚統合への道

スクリャービンが《プロメテ》の完成のあと、晩年に構想していたのが神秘

劇（ミステリヤ）である。この構想は、1902年の時点から既に構想されていた

ことが明らかになっており、その内容は音楽、詩、色彩、芳香、舞踊、建築に

至るまでを含むものだった。《プロメテ》で模索され、聴覚と視覚で部分的に実

現された感覚の統合を、神秘劇においてあらゆる感覚へと拡張し、総合芸術化

を推し進めることを彼は望んだのである。さらに、彼は神秘劇の上演に際して、

インドの山奥の寺院を想定し、周りに水を張った高いドーム型の建物で上演さ

れることを望み、投射機の映し出すイメージや芳香の「カーテン」も配置、太

陽の動きや動物たちの音も想定するなど、単なる五感の融合のみならず周囲の

環境も想定した、全感覚を巻き込むトポス的空間を再現しようとした。

しかし、彼は神秘劇を完成することはできなかった。最晩年に、神秘劇の導

入とみられる 55ページの《序儀》のエスキスを残し、彼は 43歳の若さで夭逝し

たのである。未完となった《序儀》は、作曲家アレクサンドル・ネムティンが

補筆の上、管弦楽版として完成させている。また、スクリャービン研究者のマ

ンフレード・ケルケルもピアノ曲への編曲を行っており、《序儀》の作品化は少

なくともこの２例が知られている。

スクリャービンの意図した神秘劇の構想はあまりにも壮大なものであり、は
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じめから実現不可能な構想であった。そのため《序儀》の構想と創作に関して

スクリャービンがかなりの妥協を強いられたことは間違いないが、それでもな

おその特異性は目を見張るものがある。舞台とホールを分離するフットライト

やプロセニアム・アーチの構造は廃止され、観客は周囲の環境とともに「秘儀」

の行為への参加者として上演に携わる。また、彼は登場人物や仮面を廃するこ

とも想定し、観客と舞台の間の境界を廃することで完全に観客一体型の儀礼的

音楽の道を開こうとした。このような革新的手法も、現実的にはコンサートホ

ールで演奏されることを作曲者が妥協することとなるのだが、このような《序

儀》の構想には、スクリャービンの意図した総合芸術のイメージを明確にみて

とれる。
1911年に、サバネーエフは『ムージカ』誌に「スクリャービンの《プロメテ》」

という論文を寄せている（太字は原文まま）。

ばらばらになった、これらすべての芸術の再統合の時代が到来した。すで

にヴァーグナーによって不明確な形で表現されていたこの理念は、今日スク

リャービンによってはるかに明確な形で捉えられている。それぞれが巨大な

発展を達成したすべての芸術が、ひとつの作品のなかで統合されて、圧倒的

な昂揚の気分をあたえなければならないのであり、この昂揚に無条件に、高

次元領域での霊視というほんとうのエクスタシーがつづかなければならな

い。10

「芸術は彼のもとで再統合を果たされなければならない」というサバネーエフ

のつよい主張には、本人のみにとどまらない、象徴主義の理念の根幹をなす芸

術礼讃を垣間見ることができる。神秘劇への段階的模索におけるスクリャービ

ンの思想を象徴的に示すのが自我の放出と外在化、すなわちエクスタシーであ

るが、この体験の端緒となるのは「感覚への愛撫」、つまり芸術のあらゆる手段

によって感覚を研ぎ澄ますことであった。

スクリャービンは《法悦の詩》の初演に寄せて書かれた膨大なテクストに、

ひたすら「私は神だ Je suis Dieu」と書き綴っているが 11、このような彼のオカル

ティズムやメシア思想は、「自己が進化していく」という革命的な理念と、それ

を実現する恍惚の実践に大きく支えられていた。このテクストで端的に示され

るのは、意識を失い恍惚となった「何者でもない」存在である〈私〉が、絶頂

を感じながら神秘の炎と化し、普遍である〈神〉および〈世界〉へと吸い込ま
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れていくという、エクスタシーの実現イメージである。神へと同化された自我

は、ただ宇宙に存在するエネルギー、つまりエーテルと化して、その情熱を世

界へと発散していくのである。また、ここでは理性 Raisonが大文字で書かれて

いるが、そこにはエクスタシーの実現によって近代理性とその象徴である科学

に抵抗しようとする、彼なりの追求と意図が見てとれるのである。

《法悦の詩》でセンセーショナルに提示されるエクスタシーは、前述したよう

に諸感覚を研ぎ澄ますことを端緒としており、そこで求められる愛撫の「感覚」

とは、単純に視覚や聴覚によって受容されるいわゆる「五感」ではなく、事物、

そして世界に存在する霊性をも自覚するものであり、それはまさに、神および

超感覚による近代理性及び科学の超克を示している。この意図は《プロメテ》

と《序儀》において試みられる総合芸術化において顕現する。単なる科学的な

感覚記述にとどまらない、科学という言語で自我や身体を語っていっても語り

つくせない残余の部分、それをスクリャービンは諸感覚の統合とエクスタシー

において実現しようとしたのである。

５．おわりに

スクリャービンはその神秘主義的思想と言動から狂信的なオカルティストで

あったというイメージが強い。確かにその面は否めないだろう。しかし一方で、

彼をそこに突き動かしたブラヴァツキーの思想をみてとっても分かるように、

その根底には当時拡大しつつあった帝国主義や資本主義の根拠とされた西洋近

代理性への抵抗があり、そこに彼が芸術家としてどう世界における自らの位置

を認識していたかを理解することができる。

共感覚という言葉は現在ではもっぱら心理学的な現象として描写される傾向

にあるが、一方でそれは人間の感覚（器）が１つずつ個別のものとして考えた

結果である。古来から哲学者たちは良く研ぎ澄まされた均整な諸感覚の統合と

使用を「共通感覚」と名付けて論じてきた 12。それは諸感覚を統合することによ

っておのれを作り上げ、より豊饒な知覚をもって世界および他者との共有空間

に存在するための感覚、いわば自己の総体的なオーラのようなものである。こ

れをスクリャービンはより神秘的な体験へと昇華させたのであり、そこには彼

が前革命期の激動期において求めた反理性主義的な救済の方法がみられる。そ

してさらには、現代の意味で使われる「共感覚」という言葉がいかに科学的叙

述に偏っており、本来の共感覚（共通感覚）にはそれのみでは収まらない幅広

い意味を包含する可能性があることを示唆している。
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に反キリスト教を意識したものであり、協会は 79年にボンベイに移り住んで近代合理
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10 サバネーエフ「スクリャービンの《プロメテウス》」岡田素之・相澤正己訳『青騎士』
p.88 
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