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The Waste Landとその時代

T. S. Eliotは寸heFrontiers of Criticism'の中で、

「詩的オリジナリティーは主として異質の似ても似つか

ぬ材質を集めて新しい全体を造る独自の方法である」と

言っている。 Bergonziも評する如く、集める(assem-

ble)と言い放つところがEliotらしい所である。
( 1 ) 

勿論、単i乙色々な素材を寄せ集めれば良いというので

はなく、そ乙lとは作品の構成という観点から作者の計算

が働くのである。ただし、個々のpassageキ漣のーまと

まりは、一気に書かれる乙ともあるだろう。たとえ、そ

こでは作者が、作者の無意識や文学的言語の伝統、書か

れるジャンルのconvention等、作者の内面、外面の諸条

件iζ規定されて語るにしても。

乙乙では特iζ、Eliot自身のTheWαste Land Iと於

ける独自の「集め方」 について考えてみたい。その際iと、

文学作品の引用について語るのではなく、その集め方の

特質、いわばコラージュ性とも言うべきものを、絵画、

音楽との類似性から検討したい。その前提となるのは、

20世紀初頭の西欧の芸術家たちが、ある共通の風土の中

で、ジャンルや様式は異なるにせよ、共通する時代精神

を具現したという乙とだ。勿論、一人一人の詩人、画家、

作曲家が、時代精神なるものを追求して、その得た結果

を作品にあらわすという因果論的関係をもつものではな

く、ある時代を生きた同時代人が、自分や自分のまわり

の人々が感じている乙とを表現した結果を、後世の我々

が時間的距離をおいて見ると、そ乙iと明らかに共通点が

見い出せるという乙とである。

その時代風潮の流れの中lζTheWaste Lαndを置い

て眺める乙とにより、ロマン派との違い及び共通点を明

らかにする乙とが本論の眼目である。即ち、 Eliotの作

品には全体としての統一性があるのかないのか、あると

すればロマン派のそれとどう違うのか、また違うのは何

故か等々を明らかにしたい。

まず、 20世紀初頭の時代精神とはどんなものであった

ろう。芸術観に限って言えば、人閣の感情(表現)を構

成要素の中心とした芸術作品の有機的統一性に対する信

念が崩壊した、という乙とになろう。だから「有機的統

一性jにとって代わるものを皆が必死で探究していたと

辻 昌宏

言ってよい。

乙乙で有機的統一性というのは、s.T. Coleridge の
いうorganicform或いは organicwholeという乙と

で、作品を生物のように、部分部分がバラバラなものの

総和ではなく有機的に結びつき全体を形成するものとし

てとらえる考え方である。

ColeridgeはBiogr，α;phiαLiterαrLα(1817)の14

章で、詩の定義をめぐり、押韻しであるものあるいは韻

律をもつもの全てを詩と呼ぶ可能性も認めつつ、もし真

正な詩の定義を求められれば「詩とはそれを構成する各

部分が相互に他を支持し合い、相互に他を説明し合うよ

うな単体でなければならないと私は答えるη すなわち各

部分がすべてそれ相応に釣り合いよく韻律的配列と調和

し、かっ韻律的配列の目的とその影響を支持し合うよう

な、単体でなければならない。 J(But if the defini-

tion sought for be that of a legitimate poem，I 

answer it must be one the parts of which ITIU-

tually support and explain each other; all in 

their proportion harmonizing with， and support-

ing the purpose and known inf1uences of metrical 
ー (2) arrangement. )と日っている。 だから片言鱗句が輝

やかしい出来栄えであっても、 contextから語離してい

ればそれには否定的な評価が下されるし、逆に構成要素

の各部分に引きつけられる乙となく結果の概略が見てと

れるものもいけない。

これを詩をつくる詩人の立場から言いかえると、 「も

し調和的全体を創り出そうとすれば、詩全体を構成する

各部分が詩と調和しているようになっていなければなら

ないJ(if a harmonious whole is to be produced， 

the remammg par抱 mustbe preserved in keep-

ing with the poetry.)し、そのためには入念な選択と

技巧的配列の必要性を認めている。そして詩の特質とし

て、散文の言語より、連続的で均質な注意力を換起する

ものだと述べている。(第 14章)

乙乙で注意すべきは、上l乙述べられた乙とは決して、

そのharmoniousw holeを創り出す為花、最初から、

乙れは詩的な材料になり得、乙れはならないと区別する
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のではないという乙とだ。 ColerigeとWordsworthの

二人はLyricalBalladsを書くに際して、内容は超自然

的なものと、日常平凡な生活を描き、語法iζ関しては、

「主題の性質上、一般の詩の月並な修飾や文語的文体を

斥けて、平凡な日常生活に用いるような言葉を使用J(14

章)したのである。だからむしろ18世紀的な人工的な詩

的言語とdecorumから詩を構築する傾向に反逆したの

である。

その乙とはColeridgeも「想像力は、自然的なものと

人工的なものを融合調和させる一方、なお人工を自然lζ

従属させ、文体を内容に、詩人iζ対する尊敬を詩iとする

共感iζ従属させる。 J(while it blends and harmo-

nizes the natural and the artificial， still subordi-

nates art to nature; the manner to the matter; 

and our admiration of the poet to our sympathy 

with the poetry.)と書いている。

つまり、詩の中iζ様々な要素をとり込むのであるが、

想像力によって、各々の部分は全体iζ調和するものに変

えられるのである。第13章でColeridgeは想像力を「そ

れは再創造するためK溶解し、拡充し、拡散し、あるい

はこの過程が不可能な場合においても、なお常lζ理想化

と調和統一とに向かつてやっきとなる。 J(It disolves， 

diffuses， dissipates， in order to re -create; or 

where this process is rendered impossible， yet 

still， at all events， it struggles to idealize and to 

unify.)と定義づけている。

乙のColeridgeの部分と全体の有機的関係の説を表

現細部と内容・主題に置きかえたW.H.Pater は、‘All 

art constantly aspires towards the condition of 

music.'と言い、そしてその音楽に於ける芸術の理想状

態では‘theend is not distinct from the means ， 

the form from the matter， the subject from 

the expression; they inhere in and completely 

saturate each other;'と言っているJ3)

乙のような芸術作品有機体説の背景には、人間中心主

義があるだろう。何となれば、ルネサンス以来の人間性

解放の動きも定着し、イギリスに限ってみても、 Ham-

letが人閣の乙とを‘ What piece of work is a man， 

how noble in reason， how infinite in faculties， 

in form and moving how express and admirable， 

in action how like an angel， in apprehension 

how like a god: ' ( 2幕 2場)と言っているではない

か。 Hamletの人間観は、勿論単なる礼讃一辺倒ではな

いけれども。 18世紀はEnlightenmentの時代であり、

その啓蒙主義がニュートン主義と結びつき、因襲、迷信

の打破、人閣の解放をめざす合理主義を推進した。ニュー

トンのPrinc甲山出版は 1687年で、その後アインシュタ

インまで(特殊相対性理論は 1905年、一殻相対性原理

は1916年lζ発表)、文学者にとっても衝撃的であった

宇宙観のパラダイム変換はない。いわゆるニュートン力

学の前提となるのは時間及び空間の均一性であり、それ

が崩れてしまうと、運動の法則も意味をなさない。ニュー

トン力学そのものは、日常の大きさの世界では有効であ

るのだが、アインシュタインにより、宇宙の規模では空

間の査みがある乙と、時間は測定者により相対的である

ことがわかったし、ミクロiとは量子力学により、電子や

原子レベルでは、粒子の状態は、原理的iζ確率的にしか

とらえられない乙とがわかったのである。乙のように17

世紀後半から20世紀前半までは大きな宇宙観、物質観の

変化がなかった時期といってよかろう。そして、フラン

ス革命前後の理神論lζ見られるように、陰lζ陽lと、人及

び人聞の理性が神の座にとって代わろうとした時代であ

り、その傾向は19世紀半ば花、人々を震揺させたダーウ

ィンの「種の起源J (1859)の出版によっても強め

られる乙と乙そあれ、弱まる乙とはなかった。

以上で、人間中心主義が安定した基調であった時代に

おける芸術作品有機体説の概観を終り、 organicform 

k相当するものが、音楽や美術では何K相当し、それが

20世紀のはじめにどう突き崩されたかを見る乙とによっ

て、文学、絵画、音楽の並行現象を確認し、それが時代

精神の引き起こす共鳴現象であることを把握しよう。

* 
まず音楽に於いて、作品の有機性を支えていたものは

何であろう。それは一言でいえば調性である。特lζ乙乙

では18世紀後半以降のhomophony(単声音楽=主要な

声部或いは施律lビ対して他が従属的な地位において、伴

奏するように構成された和声的音楽。)Iζ於ける和声に

ついて考える。つまりJ.S.パyハ以降を考えるという乙

とである。 J.S.パyハはpolyphonyとhomophonyの

境iζ立つ巨人で、一言で割り切ってしまう乙とが出来な

いのは、ニュートンが単iζ古典力学の創始者であるのみ

ならず、錬金術iζ関しても 200万語以上も費やしている

のと同様である。

パyハ以降、ウィーン古典派、ロマン派を通じて、(ho-

mophonyl乙於ける)調性音楽の可能性が追求され続け

てきたのである。その観点からするとロマン派と古典派

の区別、例えば、ベートーヴェンの後期をどちらに位置づけ

るかとか、シューベルトがどの程度iζロマンティックなの

かは間患にならない。

調性音楽は主音・属音(ハ長調でいえばド=cとソ=

ミ
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G)を中心として音iζ序列をもって展開されるのである

が、その調性音楽の限界が一度、リストからワーク子ーを通

じての半音階の多用によって試される。半音階の多用の

ため調性が感じられなくなる揃戸際iζ立つ一典型が「ト

リタンとイソツレデ」の前奏曲である乙とは、TheWαste 

Landlζ乙の曲の一幕の冒頭と三幕から歌詞が引用され

ている乙とと思いあわせると興味深い。愛と死といった

主題論レベルでの効果を持つだけでなく、有機的作品の

発達しきった大作が断片化されて引用されている所花、

有機的作品の可能性がなくなり、大作が崩壊した後の廃

撞iζ於ける残骸を思わせるのである。

ワーグナーlζ於ける和声法の危機は、後期ロマン派の一

変種である表現主義により一時的に棚上げにされ、文、

ドビミッ、〉の印象主義iとより克服されたともいえるが、

ドビ己ッシーの場合は直接的後継者を生む乙とはなく、新

ウィーン楽派のウェーベ、Jレンの影響を受けた音列技法の作

曲家達iζ再認識される乙とになるのである。ドピミッ、〉は

旋律と和声の相互関係を自由にし、それによって音楽の

中心を和声から音響にずらした人として 1950年代の前

衛作曲家ノーノ、ブーレーズ、シュトックハウゼン等に

評価されるようになった。

しかしロマン派的和声法を真に極限まで押し進めて、

調性音楽を中から解体してしまった(それが彼らの意図

であったかと、うかは別として)のは、新ウィーン楽派と呼

ばれる、ンェーンベルク，ベJレク，ウェーベ、ルン等であった。シ

ェーンベノレクは 1889年の「浄液Jでは、和声の書法は後期

ロマン派的であるが、 1900年の3つのピアノ曲Op.ll

は全3曲とも無調で書いている。無調形式は調性への一

つのアンチテーゼであり、乙の頃調性音楽の枠組を破る

様々な試みがなされている。先の3つのピアノ曲の第3

曲やモノドラマ「期待JOp.17は無主題主義で書かれ

ている。主題やライトモティーフがなL、から、そ乙から

の発展や、それを繰り返して用いることによる統ーをあ

らかじめ不可能にしているのである。また 1910年代iと

は短小形式が試みられる。例えば、 6つのピアノ曲Op.

19では各曲とも9小節から12小節しかない。また同時期

1913年に作曲されたWebernの6つのパガテル(弦楽

四重奏曲)Op.9でも最も長い第5曲でさえ 13小節しか

ない極徴形式をなす。ほとんど各音iζ何らかの強弱がつ

けられており、点描的な傾向もうかがえる。一音ー音が

均質につながり有機的に結びつく乙れまでの作曲技法と

は異なり、素材の展開が極度に切りつめられている。

その後シェーンベルクは1915年から 7年間第一次世界

大戦をはさんで沈黙する。ヨーロッパでは普仏戦争以来40

年以上も大きな戦争がなく、乙の近代総力戦がヨーロッパ
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の知識人及び美術家達に与えた影響は、精神的には第二

次世界大戦iζ勝るとも劣らぬものがあったといえよう。

Eliotの場合も、 TheWaste Landは、神経症療養の

ため出かけたスイスのローザンヌで、その大半が書かれた

のであるが、彼の精神的危機を、単に最初の妻 Vivien

とのうまくいかぬ関係や乙の結婚に反対した父親との不

和からのみ来るものと断じではならず、 Vivienも共iと

巻込まれていた当時のヨーロッパ全体をおおう不安と緊張

を考慮に入れねばなるまい。

シェーン吋lタが、第一次大戦の沈黙を破ったのは 5つ

のピアノ曲Op.23で、これは第5曲が完全に12音音列技

法で書かれている。乙の12音技法では、 1オクターブの

中の12の音を一回ずつ使って旋律=音列をっくり、閉じ

音がその途中でくり返される乙とがない。その結果どの

音も中心音としての位置を得る乙とがなく、 1オクター

ブ内の12の音を等価にし、音同志の聞の序列をなくして

しまった。つまり乙れは比喰的に言えば、正多角形の辺

を無限に増すと円になってしまい中心からの風景がみな

同じになってしまうようなもので、同時iと何調でもある

ような音楽であるわけだ。そのため聴感上、方向感覚を失

い、構築原理はがっちりしている迷路に入り乙んだ当惑

を感じることが出来る。シェーンベノレクはいわゆる無調時

代iζ四度の和音を重ねロマン的和声法の約束を踏み破っ

たので、あるが、彼は偶像破壊的行為をこととしていたの

では全くなく、むしろ意識的にドイツ音楽の伝統を継承

して可能性を広げようとしていたのだという点はEliot

k似ている。 Eliotは「伝統と個人の才能」で、ヨーロッパ

文学を過去の遺物としてとらえるのでなく、共時的にそ

れらを生きるのだと言っているし、自分たちの詩法を豊

かにする為iζ、直前の時代のロマン派の語法を墨守する

のでなく、 Elizabeth朝やJames朝の詩人、劇作家を

参照し、自分の詩lと取り入れている。シェーンベノレクも組

曲の形式をピアノ曲など、で探っているのは、シューマンな

どにもその例をみるものの、本人の意識では堅固な対位

法の使用とともに、ロマン派、古典派を越えて、バロッ

クから取り入れたものである。

新ウィーン楽派の音楽はシェーンベルクの曲以外、20年代

まで楽譜も殆ど出版されず、演奏の機会もまれで、たま

に演奏されるとスキャンダラスな反応を聴衆に引き起乙
_ (4) 
した。 しかし戦後特lζウェーベルン庁ト二音技法の理論

的発展が追求された。ピエール・ブーレーズ、ルイジ・

ノーノやシュトックハウゼンらはシェーンベルクの十二音

音列の旋律的扱いを拒否し、音の高さばかりでなく、リズ

ム、音の強弱、音色まで、をノマラメーターとした厳密なミ

ュージック・セリエノレに到達した。そして乙の頃になる
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と再びドビュッシーの響きの問題が重視されてくるので

ある。

* 
次に絵画iと於ける近代のメルクマールである遠近法と

それに対する挑戦、破壊的行為であるコラージュについ

て見ょう。乙乙でいう遠近法は線遠近法=透視図法の乙

とであり、空気遠近法=色遠近法はしばらくおく。線遠

近法は、イタリア・ルネサンスが芽を出したフィレンツ

ェの芸術家グループのリーダ一、フィリッポ・ブ、ルネレ

スキlとより 1410年頃発見されたとされる。ブノレネレス

キはゴシックの技術を知りつくしつつも、ゴシック様式

iζ逆らい、ギリシア・ローマの建築形態を取り入れて独

自の新時代の建築を作り出したのであった。線遠近法iζ

ついては、ブ、ルネレスキの影響下にあったアルベルティ

の「絵画論J (1436) Iζ、絵画は視覚錐体の断面であ

ると定義されている。現実界で平行な線は画面では互い

に交差はしないが、遠方へ向う線は画面上の消点(vani-

shing point or focus)に集結し、乙の消点と視点を結

ぶ直線上の任意の位置においてそれと直交する平面が画
(5 ) 

面であるとする。 乙の単一の消点を持つ透視図法は、

フィレンツェの画家、学者の試行・実験をへて、ある程

度体系化され、 16世紀初頭には画家・建築家の常識的素

養となっていた。一方、北のネーデルランドではファン

・アイクのように細部に対し細心の注意を払い、乙の上

なく細密iと画かれてはいるが、消点は単一でなく、科学

的に体系化はされなかった。

線遠近法は、虚構の視点によ石外界の支配である。そ

の視点の虚構性は、人間がある一定点からある一方向を

見た光景であるという点に存し、 Jレネサンス以降の人間

中心的世界観と照応したものである。中世の絵画や壁画

では、構図は、ある固定された視点から作られるのでは

なく、構図自体の意味づけの方が重視されたし、画中人

物の大小も、精神的社会的位階によって決められたりし

ているのである。ただし、逆から言えば、中世の画家た

ちは、遠近法という見るものに迫真性を与える武器を持

たぬかわりに、視点を固定されず、配置の自由があった

ので図式的に美しい画面を作り出す乙とが出来た。その

ような遠近法により得る乙との困難な全体性を回復せん

とする方策のーっとして、消点がおおむね、画中の最重

要点にくるように構図された。レオナルド・夕、、・ヴイン

チの「最後の晩餐J (1495 -98 )もその一例で消点

にキリストの顔がくるのである。

その後500年、ダ・ヴインチからでも約400年、画家

は原則として、一点からの、固定した視点で、主題を見て

きたので、ある。

aマ~!j~

19世紀末になると、ピアズリーやトゥルーズ=ロート

レックは、日本の浮世絵の影響を直接間接にうけて、報

の美しさを強調した絵を画く。ピアズリーのサロメの挿

絵では、量感や空気遠近法を犠牲にし、線や輪郭の形の

美しさを表現しているし、トゥルーズ=ロートレックの

リトグラフによるポスターについても、程度を弱めて同

じ乙とが言えよう。しかし彼らには、線遠近法に対する

反逆はない。 印象派の画家たちはどうであったろうか。

セザンヌの場合、自然から得る感動を何よりも表現した

いと思い、しかもプーサンがもっていたような均整と調

和を達成しようとして苦しんだが、彼は対象を球と円錐

と円柱に分割してとらえ、構図のために形をゆがめたり、

静物画に於いて、テーブル上のものをよく見せるために、

テーブルが前傾しているように描いたりする乙とがあり、

アカデミーで教える鏡花うつった像そのままの絵は決し

て描かなかった。しかし彼はすすんで遠近法を破壊しよ

うとしたのではない。セザンヌは、若い友人エミール・

ベルナーノレにあてて書いている。 r……自然を円筒形と
球形と円錐形によって扱い、すべてを遠近法のなかに入

れなさい。つまり、物やプランの各面がひとつの中心点

に向かつて集中するようにしなさい。……われわれ人聞

にとって、自然は平面においてよりも深さにおいて存在

します。そのため、赤と黄で示される光の震動のなかに、

空気を感じさせるために必要なだけ青系統の色を導入す
(6) 

る必要が生じます。……J (1904年) セザンヌはあ

くまで、自分の対象から得る感動を表現するためにやむ

をえずそれまでの画家のしなかった乙とをしたという点

ではゴッホと共通する。ゴッホの場合は、浮世絵i乙影響

され誇張された遠近法を用い、空気遠近法を余り使用し

ない乙とと、春の陽炎のたつ空気は、温度差が大きいた

めに、大気が場所によって密度が異なり対象が歪んで見

える乙とを実lζ見事に描いている乙とに注目すべきであ

ろう。それまでの空気遠近法では、画面で前方にあるも

のはくっきりと、遠方にいくにつれて輪郭をぼかし、色

も青みがかった中間色にするのが普通であったからだ。

ゴッホは、空間のゆらぎとも言うべき瞬間をとらえて鮮

やかな色でそれを画面に定着した。

1904 -07年頃に活躍し、野獣派の名を与えられたマ

チス、ドラン、ヴラマンクの絵では、原色を用いる大胆

な色彩表現に中心が移り、空間の奥行きや量感は重視さ

れなくなっている。例えば1905年に描かれたマチスの

「マダム・マチスの肖像」では、顔の左右の色を違えて、

顔の真ん中に緑色の太いすじを額から鼻筋にかけて塗っ

ているが、乙れは明らかに色及び色どうしのコントラス

トを優先して顔という形を分割しているのであり、固有

......... ----.;:0 ーす一、‘、、



色の制限はすっかりなくなっているし、背景も、複数の

色が塗りわけられて色の饗宴がなされているが、何が置

かれているかとか、奥行きがどれ程あるかは不明のまま

である。画家は、そういった情報を与えるかわりに色ど

うしを響き合わせ、しかも全体として安定した構成を得

る乙とに成功したので、ある。

しかし、もっと決定的に、積極的花、線遠近法を破砕

したのは、ピカソの「アヴィニヨンの娘たちJ(1907) 

である。乙の絵iとは5人の裸の女達と手前iζ果物が描か

れている。真中の2人の女は、足と腿の所にそれぞれ布

をまとっているようであり、右iζ立つ女がカーテンを引

いているように見えるが、そのカーテンの折れ目は直線

的にいくつかの面に区切られており、色が水色であるせ

いもあって、大気が切り取られて、並べられているかの

ようだ。人体で最も目立つのは鼻の描かれ方であろう。

真中の2人は体は正面を向いているが、鼻は横から見た

時の形が据えられているし、右の二人は、鼻筋を大きく

湾曲させられデフォルメされている。顔のデフォ Jレマシ

オンはアフリカ彫刻の影響もあろうが、フォーヴイズム

や表現主義の画家の誇張された表現に連なるものであり、

真中の2人の頭部は、イベリア彫刻の顔の作りと直接的

関連を持ちつつ、この2人の鼻は、複数の視点から見た

同ーの対象を一つの画面広重ねてしまう点で、キューピ

スムの幕明けを告げるものである。乙のはざまに立ち、

作品はピカソ自身も認めるように未完成のままにされて

しまった。

乙のキュビスムとその影響が持つ意味は測り知れず大

き ~)o イタリア・ルネッサンスが始まってプルネレスキ

以来約500年、西欧の画家は、透視図法iζ導かれ、固定

した一点から主題を見て来たのである。それが乙乙で始

めてそれはいくつもある三次元の存在を二次元の画面に

定着する方法のうちの一つにすぎない、という乙とを暴

いて見せたのである。

1904年、 5年の最晩年にセザンヌはサロン・ドトン

ヌ(美術展)にそれぞれ33点、 「大水浴」を含む10点を

出品し、死の翌年 1907年にはサロン・ドトンヌで大回

顧展が関かれ広範な反響を引き起しており、それと前後

して、セザンヌの先iζ引用した書簡が公表され、その中

1<::. r自然、を円錐と、円筒と、球体によって扱う乙と」と
いうキュピスムを予言するような一節が含まれていたの

である。だから例えば、 H.Readが言うように、ピカソ

が「アヴィニョンの娘たち」を描く時iζうけた主要な影

響はセザンヌであるというのは正しいし、 文、 John

Goldingの言うように、セザンヌの名声を確立したのが
、(7)一乙の絵だというのも正しし。 Goldingは、両者が矛盾

勾舎に
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するものと考えているようだが、時間を過去から現在へ

の一方向のものと考え、因果論的iζ考えれば矛置するか

も知れないが、既にある作品は同時に現在のものでもあ

り過去のものでもあるというこ重性を備えているととを

考えに入れると両者は矛盾しない。 Eliotも言うように

歴史的感覚には「過去がすぎ去ったというばかりでなく

それが現在するという乙との知覚が含まれる」のである。

さらにピカソの天才は、 Eliotの場合、ホメロス以来の

ヨーロッパ文学の全体という限定っきであったものを、

ヨーロッパの枠を超えて、彼の見た作品群が「ひとつの

同時的な存在をもち、ひとつの同時的な秩序を構成」せ

しめて、筆をとったであろう。

ピカソの新しい描き方にまず呼応したのはブラックで

あり、二人は協力して造形的な探究を行った。まず対象

を各方向から、幾何学的に切りつめた形に単純化し、そ

の後各面を画面と平行となるような向きに回転させ、再

構成するのである。だからキュピズムでは、全体的構図

や空間の奥行き、量感を犠牲にして主題となる対象の徹

底的分析(複数の角度、視点、からの)と再構成がなされ

ているのである。その為対象は至近距離から見て、裏側

や底を見たり出来るコップやヴァイオリン、パイプのよ

うな手にとる乙との出来る日常の事物が多く、印象派に

とっての最重要課題であった戸外の風景は殆ど見られな

L、。

乙の対象の分析と再構成を、 E.H.ゴンブリッチのよ

うに「現実には平面でしかないいくつかの断片でカンヴ

ァスの上に作り上げてゆくという頭脳的ゲーム」と評す

る人もあるが、乙れは思えば、深刻な意味を持つゲーム
、(8)

であったわけに。 つまりキュビストがなしとげた変革

は、高階秀爵の言うように深く人閣の世界認識にかかわ

る乙となのである。彼は言う。 r統一的な視覚像の崩壊
は、とりもなおさず画家の視点の持つ特権的な位置の否

定を意味するものであり、人間中心の世界から対象中心

の世界への移行を予告するもので、あった。j(9)

その対象中心から、さらに絵画自身が対象である tab-

leau -objet にまで展開してL、く契機をはらんでいるの

が、キュピスムの中で生まれたコラージュである。コラ

ージュは画面に、壁紙や新聞の切れ端さらには藤椅子の

一部などをはめ込む手法で、画面i乙絵具とは全く異質の

ものが混入されるのである。コラージュはピカソがはじ

めたのであるが、単iζ画面iζ付加する材質を拡張したと

いうのではない。彼は、新聞紙の一片でヴァイオリンの

形をっくり、材質の異質さをわざと際立たせ、コラージ

ュを模倣的描写の一手法とするのではなく、独立した目

的をもっ、それ自身がobjetである tableau-objeU<::.し
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た。乙の考えは、キュピスムl乙続く運動である Purism

やOrphism1<:::於ける抽象絵画を導くものである。絵画

は、外界の写実をやめ、形と色彩iとより、意味と感情を

表現する芸術となったのである。ただ意味とか感情とい

っても、例えばフォーヴイズムや表現主義の画家が、感

覚的表現を最重要視し、爆発的な原色の色彩で感覚的効

果をあげた場合とは異なるのである。彼らとはむしろ対

照的に色彩の感覚性をおさえようとして、華やかな人目

を引く色を避け、沈潜した乙げ茶から黒への微妙な色調

を用いて、知的な構成を強調している。その乙とは1917

年にブラック自身が「絵画の思照」という箇条書きの訓

言の中で、r14、感覚はデフォルメし、精神がフォルメす
る。」とか r19、情動は、情動的おののきによって表現

さるべきものではなL、。」とか r20、私は情動を矯める
(10) 

法則を愛する。」と述べている乙とからもわかる。

キュビスムiζ於いて、ピカソとブラックは、主として

人間や人聞にとって極めて身近な事物を対象として描い

た。しかしそれは、視覚的リアリティーを追求するので

はなく概念的リアリティーを追求するためだった。彼ら

は遠近法によって生みだされる錯覚の空間を拒否し、新

たな絵画的空間を理知的に構成しようとした。言いかえ

れば、彼らは画家の主観によって一元的にとらえられる

世界を信じなくなったのである。そしてまた、対象は人

間及び人間的なものであっても彼等は「外科医が屍体を

解剖するような仕方で対象を研究Jするのであり、そ ζ

では人閣の感情を生々しく表現する乙とよりも、分析し
(11) 

綜合する頭脳の働きを表現するととが重視されている。

人間や人間的なものに感情移入して、それを情緒的iζ表

現するのでは人間性の全体は表現出来ないのである。自

然の現実感に匹敵する絵画の中の現実感を作り出すには、

それまで自明とされていた画家のー視点がとらえた像を

模倣する方法は決定的に無効となったのである。それは

画家が、ある意味では個人の主観を信じられなくなった

時代ともいえるだろう。

* 
文学iζ於いてはどうだろう。 JamesJoyceの場合を

見ると、 1904年からDublinersを書き始めて 1914年

iζ迂余曲折をへて出版している。 1904年iζ書き Dub-

linersの冒頭i乙置かれた‘Sisters'はrealisticな色あい

の濃い短編であるが1907年に書かれた 'TheDead' 

では、語りの地の文と Gabrielという主人公の考えが入

り混じっている。直接話法・間接話法の区別を示さずに、

登場人物の思考や感情を地の文にとけ乙ませる方法は、

Virginia Woolfの言うようにLaurenceSterneまで

逆のぼれるとしても、意識的な手法として用いられるの

は、特iζJoyceやWoolfやDorothyRichardsonの

諸作品に見られる。乙の streamof consciousnessも

複数視点を同一平面lζ並置する手法の Iつという ζとが

出来よう。 Joyceは1917年lζ APortrait 01 the 
Artist αs a Youn/? Manを出版する。 ζの作品は、幼

年期から青年期までの姿を描くという枠組を利用して、

主人公の成長とともに地の文も童話の文体から、複雑な

構造を持ち bigwordを含む文体へと変化し、日記体で

終る。その聞におびただしい引用がある。乙のような

複数の文体の使いわけと多数の引用をする方法の探求を

もっと大がかりに複雑に行ったのが Ulysses( 1922 ) 

である。こ乙ではUlyssesl<:::見られる引用と意識の流れ

の持つ意味を二つのレベルiζ限って考える乙とにしよう。

1つは、最終挿話のMollyBloomの夢想の場合に顕著

なように、句読点がなく、 syntaxや論理的脈絡が不明

瞭なまま続いてし、く文体である。乙れは、 Apol1inaire

が自分の詩から句読点を奪ってしまったのと同様花、分

節言語による世界の記述の虚構性を暴いたものと言えよ

う。つまり我々は、厳密に言えば、書くように考えたり

感じたりはしないのである。そ乙でJoyceは一度分節言

語をパラパラにし、考えのまとまりどとに連想の論理に

したがって、文章を再構築しているのである。その点が、

全く無意味の文章をつくろうとしたダダイストたちとは

異なるのである。

もう lつの点は、語りに於いて、地の文、引用、登場

人物の意識の流れの三者が混然となっている点である。

乙れは、語り手が一つの人格をなす乙とが出来なくなっ

た乙とを示していよう。語り手が、神の如く、全てを見

通して語るのでは、文学の中での現実感が得られなくな

ってしまったので・ある。 Joyceがとったのは、語りのレ

ベルを複数化しτ、多角的iζ出来事を語る方法である。
以上の2点でJoyceはキュピストに似ている。即ち、

それまで意味のあるとされてきた方法を棄て去ったが、

具体的な対象を描く乙とをやめたのではない乙と。そし

て、一人の固定した視点に代って、知的に操作された、

複数の極めて人工的な視点を作り上げたことである。

では Eliotの場合は、どうであろうか。彼は 1915年

比Poetry誌上に‘TheLove Song of J. Alfred Pru-

frock'を発表するが、乙乙iとはもう modernな特徴

がいくつもあらわれている。

まず書き出しは、

Let us go then， you and 1， 

When the evening is spread out against the sky 

Like a patient etherised upon the table ; 

戸電



fこそがれ時の空を、麻酔で意識の薄れゆく患者に警え

る直輸の現代性もさる乙とながら、乙とでは特に us即

ちyouand 1 とは誰かを考えてみた~'0 1が主人公兼
語り手であるのはよいとして、 youは誰であるか。 3通

り程考えられるだろう。第 1が語り手の友人で、女の所

ヘー緒i乙行く。第2!ζ、語り手の言動を見守る意識=超

自我。第31ζ、語り手が話しかけている相手、広くとれ

ば読者である。乙のうちのいずれであるかは、詩を最後

まで読んでも決定的答えは出ない。 youが出てくるのは

31 -4行の

Time for you and time for me， 

And time yet for a hundred indecisions， 

And for a hundred visions and revisions， 

Before the taking of a toast and tea. 

と55-6打の

And 1 have known the eyes already， known 

thema11 The eyes that fix you in a formu-

lated phrase， 

のみであり、前者の場合、ああしょうか、乙うしょうか

と'visionsand revisions'を繰り返しているのがl人

なのか2人なのか暖昧であるし、後者でもfixされたyou

はすぐに次の行で、‘Andwhen 1 am formulated， 

sprawling on a pin，'と続くのでyouと Iは重ね合

わされつつ、同一人格であるという保証は得られない。

その後ずっと Iで通してきて、最後の3行でweが復活

する。

We have lingered in the chambers of the sea 

By sea-girls wreathed with seaweed red and 

brown 

Till human voices wake us， and we drown. 

乙のsurrealismを先取りしたような一節は、主人公

の歩く beachという言葉からmermaidが連想され、そ

れからさらに導かれたものであるが、夢或いは無意識下

の世界であるので、主体の意識にとって、自他の区別が

無いか、あっても非常に融通無硬に入れ変りうるのだ。

以上見たように youとかweのもつ効果は複雑である

が、僕は次のように考える。乙のyouは読者の目と意識

を詩の世界iζ引き込む手段である。Alice's Adventures 

in WonderlαndでLewisCarrollは、Aliceが退屈で

何もする乙とがなく、眠いと乙ろへ突然、WhiteRabbit 

を登場させて、読者を引き込む。それが夢だとはっきり

わかるのは、物語の末尾である。トランプのカードたち

による裁判のくだらなさに腹を立てたAliceがカードに
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襲いかかられそれをふり払おうとしていた時に自が覚め、

実は姉が落葉をふり落としてくれたのだとわかる。‘Wa-

ke up， Alice dear! 'というわけだ。夢であることが、

内容の虚構性を保証し、作者も読者も安心して狭義の

realismから自由に離れる乙とが出来たのは、 Carroll

i乙限らず、逆のぼれば、中世14世紀の詩Pearl!r.於ける

dream -visionやChaucerの同時代人Langlandの

Piers the Plowmαnがある。後者では語り手がMal-

vern hi11sで夢を見て、高徳の人PiersIr.会い、様々 な

vlslonを見て目が覚める。しかし語り手はPiersの乙と

が忘れがたいという所で前半の‘VlSlO'が終るのである。

乙のような夢の枠組は、しかしながら、 19世紀のreal-

lsmを追求する小説ではかえりみられなかった。 あく

までも全てが現実に起った、あるいは起乙りうるかのよ

うに書かれている。 Eliotが読者を詩的世界i乙引き入れ

るためにとった手段は夢の枠組でもなく、 L、かにも本当

らしく見せるのでもなかった。彼はそのどちらも取り入

れた複雑な手を使ったのだ。一方では書き出しに見られ

る如く、非常に colloquialな口調で読者を誘い込み、

一方では夢のような光景で読者の意識を日常的なるもの

から引き離すのである。だから読者の引き入れられた世

界の realityは、日常に感じる現実感をなぞ‘ったもので

はなくて、非常に人工的で独特な現実性である。人工性

の強さは stanza同志の論理的連続性の欠如にも見られ

る。書き出しの interiormonologue lr.続いて、‘ In

the room the women come and go / Talking 

of Michaelangelo. 'と場面が切り変わり、聞をおかず

iζ、

The yellow fog that rubs its back upon the 

window -panes ， 

The yellow smoke that rubs its muzzle on the 

window -panes ， 

Licked its tongue into the corners of the eve-

mng... 

と戸外iζ再び変り、しかも語りのmodeが先の2行のよ

うに「部屋の中を女達が行き来する/ミケランジェロの

乙とを話しながらJという bluntな記述で・はなく、 fog

やsmokeを猫にたとえ妙iζ生々しい、一文の長い比喰

的言語である。つまり Eliotは様々な文体を次々に繰り

出して、読者の頭の中でそれらを重ね合わせて欲Lいの

である。そうして Eliotが詩を書く時に行なったのと同

様に、読者の頭の中で現実を知的K再構成して欲しいの

.である。一元的な語りではとらえられない人閣の無意識

や、情況と人間との相互的関係を、感情移入iζ頼らずに



可
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様々な角度から描写しようという試みであるo Shake， 

以上に述べたコラージュ的特性を最大限iと発揮したの And sleepless Lovers， just at Twelve， awake: 

がTheWaste Landである。 Eliotは1921年に神経 (1113-16) 

症を病み、最初はMargateで次にはスイスのLausan-

neで・休暇をとっていたが、乙の詩は大部分が乙の年の秋 と、 Belindaの美しさをたたえつつ、寝坊をさりげなく

に書かれた。乙の頃、 Eliotは、銀行の仕事、妻Vivien 読者iζ知らせ、続いて、

との不安定な関係からくるストレス、友人や父の死によ A Y outh more gli悦'ringa Birth -night Beazん

って精神的危機に頻し続け、倒れたのである。草稿と (That ev'n in Slumber caus'd her Cheek to 

Poundが削除した決定稿とを較べるとある意味で、草稿 glow) 
(12) 

の方が， Prufrock'!C似ている。 例えば、草稿の冒頭 Seem' d to her Ear his winning Lips to lay， 

は、 Andthus in Whispers said， or seem' d to say. 

First we had a couple of feelers down at Tom's (11 23-6) 

place， 

There was old Tom ， boiled to the eyes， blind， とBelindaの夢を暴露し、読者をニヤリとさせ、同時に

Don 't you remem ber that time after a dance， 読者の好奇心をくすぐって、詩の世界へ引き入れる絶妙

Top hats and all， we and Silk Hat Harry ド…一 な導入部となっている。つまり Popeの原文の段階で女

主人公iζ対する軽い榔輸が含まれているのである。それ

と、決定稿の冒頭IC較べれば勿論の乙と、，Prufrock ' 1乙対し Eliotのparodyは， Aroused from dreams 

の冒頭よりもずっと世話にくだけた俗語混じりの口調で of love and pleasant rapes.' から相当どぎつい

始まる。また草稿の第三部TheFire Sermonの出だ ironyが表われているが、

しは、 Leaving the bubbling beverage to cool， 

Admonished by the sun's inclining ray， Fresca slips softly to the needful stool， 

And smift approaches of the thievish day， Where the pathetic tale of Richardson 

The white-armed Fresca blinks， and yawns， Eases her labour till the deed is done. 

and gapes， 0111-14) 

Aroused from dreams of love and pleasant 

rapes. ー まで読み進むと、女性呪誼すら感じられ、読者の笑いも

ひきつりがちになるだろう。

であった。乙れは勿論 Popeの TheRape 01 the 決定稿のTheWαste Lαndでは、どろどろとした未

Lockのparodyで、‘ Prufrock'I乙於けるHamletの 整理のままの感情表出は切り落とされ、ただLmysticな

parodyとひきくらべられよう。乙の部分を削除するよ 部分は保存され、全体としてすーっとclear-cutで sharp

うに勧めたのはPoundで、彼はEliotlr.r乙れをbur- になり、水iと関する持情的な部分と、感情がひからびて
lesqueとして書いたつもりなら、削除した方がいい。ポ しまった乙とを象徴する drynessの描写部分の対照が、

ープのパロディーは、ポープ以上K詩がうまい人だけが ずっと鮮明になった。乙の詩は、dramaticなsituation

書けるのだ。君は以上じゃない。」といっている。 (13) を明示して、登場人物の喜怒哀楽を歌いあげるととはな

Poundが burlesqueのつもりならと限定している所は く、瞬間的恐怖、対象の定まらぬ不安、官能への期待と

興味深い。つまり広い意味でのparodyは乙の作品の到 失望等が示されるのみである。断片的にしか表わされぬ

る所で見られるがそれは主として伝統につながる意図或 情況に見合ったように、乙乙にあるのは感情の廃撞であ

いは元のcontextと彼の contextのずれを利用して、古 る。廃撞のイメージはこの詩を通じて様々な形をとる。

き良き時代と混沌の時代iζ生きる痛ましさを対照させる The Burial 01 the Deadでは、

意図で用いられていた。しかるに Popeの原文は、 What are the roots that clutch， what branch-

Sol thro' white curtains shot a tim'rous Ray， es grow 

And op' d those Eyes that must eclipse the Out of this stony rubbish? Sδn of man， 

day ; Y ou cannot say， or guess ， for you know only 

Now Lap dogs give themselves the rouzing A heap of broken images， where the sun beats， 
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And the dead tree gives no shelter， the cricket 

no relief， 

And the dry stone no sound of water. 

と、廃撞になすすべもなく立ちつくす男、 (それは勿論、

語り手でもあり読者でもあるから普遍的な‘ Sonof 

man'なのである)を描いている。又、TheFire Ser-

monの冒頭も現代を象徴する小廃撞と言えよう。

The river's tent is broken: the last fingers of 

leaf 

Clutch and sink into the wet bank …… 
The river bears no empty bottles， sandwich 

papers， 

Silk handkerchiefs， cardboard boxes， cigarette 

ends 

Or other testimony of summer nights. 

軽薄な華やかさや婿声がうつろに乙だまする廃撞である。

What the Thunder Saidでiま、岩ばかりで水のない所

を、せめて水の音だけでもと思いながら歩いて行くので

あり、人工のものばかりでなく、自然までが荒廃してし

まったことを示している。

廃撞iとあって美しいものは、思い出と、再構築への夢

である。乙の詩iと於て、破壊され葬られて、痛切に郷愁

を抱かれているのは、近代的世界観である。人間中心主

義の、豊かな感情を持った人間同志の信頼関係とそれに

基く社会が崩壊したのである0・廃撞と化して断片化した

世界を描くには、固定した視点から語り手という一個の

人格が語るよりも、複数の視点から複数の声で語る方が、

全体を包括的に表現出来るのである。 乙乙で、 The 

Wαste Landの原題がHeDo the Police inDifferent 

Voicesであった乙とを思い出しておこう。語りは、突

然、調子が変るし、内容も飛ぶ。そこに働いているのは、

日常の論理ではなく、連想の論理とコラージュの論理で

ある。異質なものを異質なままに並置し、読者の頭の中

でぶつけて不協和音をたてさせるのも、表現手段の 1つ

である。その不協和音の中で、過去の美しい調べ、例え

，t.... 1 Sweet Thames， run softly， till 1 end my 
song'や‘Those.are pearls that were his eyes'は何

と郷愁をそそる乙とであろう。この2つの引用が2っと

も水に深く関わっている乙とが読者の中で水と持情性を

結びつけ、第5部の水を求める動きを現代i乙於ける持情

詩の可能性の探究と重ね合わせる乙とを可能にするだろ

う。では Deathby Wαterをどう読むか。持情性は両

刃の剣であり、ともすればsentimentalismR::陥る。強
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ヲlかもしれぬが僕は、乙のPhoeniciansailorの死を、

19世紀的な読者の感情移入により成立する持情詩の死と

とらえたい。そうして Whαtthe Thunder Saidで水

を求めるのが、新たな持情詩の可能性を求める勤きであ

ると読むのである。その新たな持情詩を可能ならしめる

のは、複数視点と複数の声による現実の分割と統合であ

る。その統合の機能を果たすのがTiresiasで.、Tiresias

は男も女も含めて、全ての登場人物であるのであり、全

ての人物が彼の中で統合される。従って、 Eliotが自註

で言うように rTiresiasの見る所のものが、詩の実質で

ある。」乙の複数視点を統合する方法乙そが、キュピス

ムiζ於いて、視る者iζ要求された乙とであり、 Eliotを

読む読者i乙求められる乙とである。

Eliotが個人の主観による固定した視点を否定してい

る乙とは、彼の批評にも表われている。 ‘Tradition 

出ldthe Individual Talent'では、

He must be aware that the mind of Europe-

the mind of his own country-a mind which 

he learns in t:i，me to be much more important 

than his own private mind -is a mind which 

changes.. 

と、 25歳を過ぎても詩人たらんとする者は、自分一己の

精神を超えた精神について心すべきであり、そちらの方

がより重要だと言う。文、‘Honest criticism and 

senslもiveappreciation is directed not upon the 

poet but upon the poetry. 'と言い、‘greatpoetrγ 

may be made without the direct use of any e-

motion whatever!'と言うのを見ると、詩人にとって第

一次的現実をそのまま写すのではなくて、作品はそれと

切り離されているのだという主張が見られる。それに合

わせて、

Impressions and experiences which are impor-

tant for the man may take no place in the • 

poetry， a'nd those which become important in 

the poetry may play quite a negligible part 

in the man， the personality. 

と、日常の印象や経験は詩とは直接関係ないと駄目を押

されると、主観による conventionalな対象把握を拒否

し、作品の自律性を強調する点で、キュピズムの絵画及

び抽象絵画に見られる tableau-objetの精神との類縁

性が見られる。また、その自律性を持つ作品を構成する

仕方として、 「成熟した精神は乙まかに完成した媒介に

なるために特殊ないろいろ変わった感情が自由に新しい
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複合体(newcombinations)をつくる」とか、

The poet' s mind is in fact a receptacle for 

seizing and storing up numberless feelings ， 

phrases， images， which remain there until all 

the particles w hich can unite to form a new 

compound are present together. 

と述べている、乙乙で‘newcombinations'とか'new

compound ・とか呼ばれているのが、詩人が体験したの

とは別の、詩的世界iと於ける現実=複合体と考えてよい

だろう。その詩的現実は、芸術家の直接体験・知覚を模

倣するのではないという点で、キュビスムの絵画的現実

とパラレJレで、ある。音楽の場合を確認しておこう。従来

の調性音楽iζ於いては、主音を中心として、 音の per-

spectiveが出来上っていた。調性感の確立に主役を演じ

るのは主音で脇役が主音の上下5度の属音・下属音であ

り、乙の3音を根音とする 3和音の使用により、調の主

音と長・短調の区別が明らかになる。乙の音のprespec-

tiveをもとにした機能和声による調性は、あらゆる感

情表現の為に使われていたのだが、ワーグナー以降、半音

階や変化和音の多用で主音の支配力が弱まってきていた。

それに対し、 12音音楽では、 1オクターブ内の12音を等

価として扱うので、 12の主音がある複合した調性で、ある

ともいえよう。 1つの主音を中心とした音場で、はなく、

12の角度が複合された音場を提供する音楽であり、そ乙

iζ表現される emotionは、ロマン派の音楽のそれと較べ

て、はるかに複雑で、 「個人的情緒つまり詩人の生活上

の出来事で感じられた情緒」ではなく、知的に多数の経

験を集中させたものであろう。

以上の音楽、美術、文学に於いて、それまで当然とう

けとめられてきた主観による世界の把握が不可能とされ、

新しい方法が求められたのは何故か。それらは、皆同じ

時代精神の顕現iζ過ぎないのである。即ち、Renaissance

以来、古典派、ロマン派を通じて神の座にとって代った

人閣の、 個人の主観の命脈がつきたのだ。 その乙とを

Eliotが早くから看破していたのは、 1916年lζ書き上げ

られたイギリスの観念論哲学者F.H.BradleyK関する

研究論文の中で、 Eliotは次のように書いている乙とか

らも明らかである。

We have no right， except in the most provi-

sional way， to speak of my experience， since 

the 1 is a construction out of an experience ， 
(14) 

an abstraction from it. 

-a 
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