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第27回大会特別講演

｢空白｣ への意志
エリオットの 『荒地』 と､

入沢康夫の 『わが出雲､ わが鎮魂』 にふれて

吉 田 文 憲

エリオット協会に招かれて､ のっけから､ こんなことをいうと叱られそうで

すけど､ たとえば 『荒地』 を読んでも､ どうもよくわからない｡ エリオットの

原注を読んでも､ 西脇順三郎の注解を読んでも､ 引用出典への理解をなかなか

共有できないから (ということも大きいのでしょうが)､ やはりよくわからな

い｡ それよりも､ 同じ翻訳詩でも､ ランボオなんかだと､

《もう秋か｡ それにしても､ 何故､ 永遠の太陽を惜むのか､ 俺達はきよ

らかな光の発見に心ざす身ではないのか》(｢秋｣)

なんて詩句が､ すぐ口をついて出てくる｡ それは､ 小林秀雄の翻訳のマジック

に引っかかっているところもあるでしょう､ でもいまでもなにか身に迫る､ 切

実な声として､ ふと､ そう呟いていることがある｡

エリオットの 『荒地』 でも､ すぐ口をついて出てくる詩句はあります｡ 冒頭

の ｢四月はいちばん残酷な季節だ｣ とか ｢時間です どうぞ お早くねがいま

す｣ とか､ これは文脈に関係なく出てくる｡ けれども､ ランボオの詩を読むよ

うには､ どうもうまく入っていけない｡ ここには､ どういう問題が横たわって

いるのか｡ 単にぼく個人の問題にすぎないのか｡

ぼくは一応宮沢賢治の研究者でもあるので､ たとえば ｢四月はいちばん残酷

な季節だ｣ というと､ 宮沢賢治の ｢春と修羅｣ を思い出したりします｡

《四月はいちばん残酷な季節だ

死んだ土地からライラックを育てあげ

記憶と欲望を混ぜあわし

精のない草木の根元を春の雨で掻きおこす｡》

たとえば､ この 『荒地』 の有名な書き出しは､ 賢治の ｢春と修羅｣ そっくり

1



だと思ったりします｡ 詩 ｢春と修羅｣ の冒頭の四行は､

《心象のはひいろはがねから

あけびのつるはくもにからまり

のばらのやぶや腐植の湿地

いちめんのいちめんの諂
てん

曲
ごく

模様》

と書き出されます｡ この詩は ｢花祭りの日｣､ ｢四月八日｣ という制作日付をもっ

ていますから､ これも四月の詩なんです｡ この四行で､ 賢治は､ わたくしの醜

く歪んだこころは ｢のばらのやぶや腐植の湿地｣､ こんがらかったやぶや朽ち

た落葉などでじめじめした野原か森の湿地帯のような所をあたかもカ
､
ビ
､
がはび

こるようにはびこり､ 這い廻っている｡ おれのこころは ｢いちめんのいちめん

の｣ 醜い修羅模様だ､ とうたっている､ というか嘆いている｡ まさに ｢四月は

いちばん残酷な季節だ｣ といっているんですね｡ このもやもや感､ 心身の悶え

には､ 賢治の性欲の問題も深くからんでいる｡ 修羅模様は､ ですから処理しき

れない彼の性欲の問題といってもいいかもしれない｡ 一方で､ この詩は最後に

｢(このからだそらのみぢんにちらばれ)｣ という叫びとともに､ 自分の身体が

空中に ｢みぢん｣､ いわば微粒子となって散らばり散体し激しく燃焼する､ ｢雲

の火ばなは降りそそぐ｣､ これは身体のエロス的燃焼を語っています､ それが

最後は激しい雷鳴を伴ったもの凄い豪雨となってそのエロスは大地に降りそそ

いできます｡ まさにこの降り落ちる雨によって､ ｢精のない草木の根元を春の

雨で掻きおこす｣､ 死んだ土地から衰えた草木のいのちを蘇らそうとするんで

すね｡ エリオットの 『荒地』 には農耕儀礼的な植物祭､ 豊穣祭祀のモチーフが

あるといわれていますが､ そう言うならば賢治の ｢春と修羅｣ にも､ 水の循環､

生命のエレメントを構成するものの循環とでもいうべき､ 同じモチーフがある

のです｡

『荒地』 は現代詩の記念碑的な作品ですね｡ なにが記念碑的なのか｡ なにが

新しいのか｡ それは､ この長篇詩が､ さまざまな詩的・文学的断片､ 入れ子的

な場面､ 予言的な発声のなかに､ 聖杯探求のロマンスや､ さきほど触れた生－

死－再生の豊穣祭祀､ あるいはオシリス－イシス神話のようなくり返される大

地の復活神話､ さらには聖書からのこだま等々さまざまな引用を下敷にしたい

わばヨーロッパを中心とした人類の文化遺産的な壮大なテクスチャー､ 生きて

いる ｢神話的手法｣ を下地に用いたまれにみる複雑で重層的なテクストになっ

ているからだと思います｡ 『荒地』 は長篇詩といっても､ 本にするには薄っぺ

2



らすぎるので､ エリオットがこれにいまあるような自注を付けた､ といわれて

いますが､ この自注､ 注釈を付けたことが､ やはりとても大きいと思うんです

ね｡ 自注によって､ テクストの表情が劇的に､ あるいは革命的に一変したと思

うんです｡ 『荒地』 の原注には､ フレーザーの ｢金枝篇｣ からさきほど言った

聖書から､ ボードレールから､ ｢神曲｣ から､ シェクスピアから､ ギリシアの

伝説から､ 聖アウグスティヌスの ｢告白｣ から､ さらには仏典まで､ まさに数

えきれないほど多様で多彩な引用があります｡ それは神話､ 聖書､ 古典・現代

文学等々の､ ヨーロッパ文学だけでなく､ 広く東西の文化遺産の､ きらびやか

で豊穣な ｢引用の織物｣ になっていて､ かつそこに個人的・非個人的なときに

は悲鳴にも似たさまざまな声を響かせている｡ いわば ｢神話的手法｣ をポリフォ

ニックな壮大な一つの無限に作動するシ
､
ス
､
テ
､
ム
､
､ 劇中劇として利用したテクス

トだといってもいい｡

ところで､ 問題は (とても語り尽くせない問題ですが)､ やはりその引用の

仕方だと思うんですね｡ 引用は､ さまざまな意味で (大きな文脈の中にある)

｢他者の言葉｣ かもしれない｡ ｢他者の言葉｣ というのは､ 意味や文脈をとても

じゃないが一義的に固定できない､ 主体 (表現者) が統御できない言葉､ 時代

の文脈や関係性のなかでたえず表情を変える､ 変化してゆく他の言葉との関連

によって機能する文脈､ システムの言葉です｡ 『荒地』 の一行一行はすべてそ

のような差異化された ｢他者の言葉｣ としてインターテクスチャーの中で意味

やイメージが乱反射している｡ しかもエリオットは､ 意識的に方法的にそれを

やった｡ それができた｡ そこには彼がヨーロッパの外部からやってきたという

ことも強く関係しているでしょう｡ ともあれ原注を付けることによって ｢引用

の織物｣ としてのインターテクスチャーとしての ｢書かれたもの｣､ その詩の

織物としての構造を自己言及的に明らかにしたといえるのかもしれない｡ 一方

で原注はどうしても､ それを読む者にとっては暗示的な､ ときには強力な読解

の入り口になるでしょう｡ われわれはそれを読みの手掛りにしたりする｡ そこ

に暗示があるわけですからそうせざるをえない｡ そうすると､ ときにそれはも

う他のテクストとの対話・交通といった解釈学の無限循環のなかに入ってしま

うことにもなる｡ たとえば冒頭に引用したライラックだって､ この花は春を意

味しているんだといわれても､ この白い花には同時にどこか不吉なイメージも

むろんつきまとう｡ なぜならライラックは一本でも切られると､ 他のライラッ

クは喪に服したかのように翌年には花を咲かせない｡ そういうことは広く知ら
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れてもいる｡ そういう意味では､ これは喪を表す花でもある｡ ｢白｣ はいつで

も禁忌に触れるような不吉な色なんですね｡ するとここにはそれが ｢死んだ土

地｣ から蘇る花であると同時に､ どこか不吉な死の匂いもつきまとう｡ さらに

ここからその先の ｢精のない草木｣ にも､ 当然その不吉な死のイメージは伝播

する｡ あるいは同じパートⅠに出てくるヒヤシンス｡ これを西脇順三郎は訳注

で ｢ヒヤシンスの豊饒の神の死にたとえた｣ もの､ と説明している｡ ちょっと､

当該の ｢荒地｣ のその箇所を読んでみましょう｡

《｢初めてヒヤシンスを下さったのは一年前でしたわね｡

みんな､ 私をヒヤシンス娘と呼んだわ｡｣ しかし僕たちが遅くなって

ヒアシンス畑から戻ったとき､

君が腕をいっぱいにして､ 髪は濡れていたので､

僕はものも言えず､ 目も見えなくなり､ 生きているのでも死んでいるので

もなく､ 何も分からず､

光の核心､ 沈黙に見入っていた｡》

初めのカギカッコの会話は､ ヒヤシンス売りの若い娘の言葉でしょう｡ けれ

ど､ そのあとの詩行では､ テクストの発話主体は ｢僕たち｣､ さらにそれは個

別化されて ｢僕｣ に移る｡ ヒヤシンス娘から見た ｢みんな｣ が次の場面では

｢僕たち｣ に人称が切り換わり､ さらに ｢僕｣ に個別化・焦点化される｡ その

ヒヤシンスの庭園から戻ってきた若い娘のどこか空虚な気持ちのままに仲間と

向かい合う様子が､ それ以下では主客を反転させて､ こんどは ｢僕｣ の側から

その若い娘を見返す視線になり､ それがさらには ｢僕はものも言えず､ 目も見

えなくなり､ 生きているのでも死んでいるのでもなく､ 何も分からず､ 光の核

心､ 沈黙に見入っていた｣ となる｡ ここはまさに息を飲むようなフラッシュバッ

クというか見事な反転､ 場面の切り換えの瞬間ですね｡ ところで ｢光の核心｣

とは何でしょうか｡ ｢沈黙｣ とは何でしょうか｡ 腕いっぱいにヒヤシンスの花

をかかえた若い娘さんを見て ｢ものも言えず､ 目も見えなくな｣ るというのは､

その美しさになにか霊感にでも打たれたような､ 一種恍惚､ 一目惚れのような

ものを感じさせる場面です｡ 西脇順三郎をはじめ幾多の解説書は､ ここには､

たとえばワーグナーのオペラ ｢トリスタンとイゾルデ｣ の第一幕､ 神秘的な愛

の認知の場面がある､ と教えてくれます｡ そんなこと知らないぼくらにとって

は､ ああそうか､ と思うほかありません｡ さらには 『荒地』 全体の枠組を成し

ているともいわれる聖杯伝説の決定的な場面､ 聖杯の探求者が聖杯に遭遇して
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｢ものも言えず､ 目も見えなくな｣ る､ その結果その危険な聖堂の中にある二

つの神器､ 槍と聖杯をその盲目・めくるめき故に手に入れることができない､

ここにはそういう場面もまた重ねられているのではないか､ とも教えてくれま

す｡ こうして､ わずかな数行の詩句が､ その一行が､ その連の場面が､ もうす
､

で
､
に
､
さまざなインターテクストの複雑な ｢引用の織物｣､ 劇中劇から成り立っ

ているために､ その読みは､ もう解釈学の無限循環の中に陥ってしまいます｡

｢荒地｣ の新しさとは､ すなわち､ こうして 『荒地』 以降の詩は､ いつもこの

ような解釈学的な果てしない循環構造のなかにある､ そこから出られない

それを二十世紀の文学のエクリチュールの宿命としてわれわれにはっきり明示・

教えてくれたのかもしれません｡

すると､ 不思議なことですが､ こういう ｢引用の織物｣ としての 『荒地』 の

新しさは､ たとえば本文
テキスト

を決して固定化できない語り
ナラティブ

の新しさともじつは深く

繋がるところもあるのではないかという気もします｡ たとえば日本の 『平家物

語』 のような語りものは語りものであるがゆえに､ 琵琶法師がそれを語るたび

にテクストの別バージョンができる｡ その語りものが文字言語になると､ テク

ストが固定されてしまう｡ でもナラティヴは一回性のものだから､ その一回性

の面白さ・演劇性の劇 でもあるから､ インターテクスチャーの中でいくら

でも語り直しができる｡ 折口信夫的にいうと､ それをも
､
ど
､
く
､
ことができる｡ こ

れも逆に考えると､ 語りの枠組がすでに出来上がっているからこそ､ その物語

の枠組のなかでは語りのゲームのように､ モザイクのようにいくらでもそのも

のの語り直しができる､ 元があるからもどくことができる｡ 『荒地』 も､ その

モチーフの根底に農耕祭祀や聖杯伝説､ 神話的な死､ 再生､ 復活､ といった物

語的なテーマ､ 枠組をしっかり持っているからこそ､ あるいはここでの引用は

その基本の文脈がすでにできあがっているからこそ､ そのなかでならいくらで

もそれを解釈することができる､ ズラすことができる､ 解釈のシステムの循環

構造のなかで遊ぶこともできる､ この間テクスト性はそんなふうになっている

ところもあるのではないでしょうか｡ いわばオリジナルはないんだ､ と｡ ｢荒

地｣ はそのことをはっきりと明示したと思うんですね｡ これは､ でも､ より大

きな文脈では何を語ることになるのでしょうか｡

日本の現代詩では､ エリオットの 『荒地』 というと､ すぐに戦後詩の代名詞

でもある､ 鮎川信夫に主導された ｢荒地｣ 派への連想が働きます｡ 鮎川信夫は､
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その ｢荒地｣ 派について (有名な言葉ですが) ｢戦後のローストゼネレーショ

ンであるという自覚に於て出発した我々は､ ｢精神の危機｣ や ｢荒地｣ を生ん

だ第一次大戦後の暗澹たる荒廃の国､ ヨーロッパ社会の精神的不安と救いのな

い絶望状態を考えることなくして､ 我々の住む現代社会について何事も語り得

ぬのである｣ (｢荒地｣ について) と述べています｡ ここで大事なことは､ 鮎川

氏たちが､ 戦後を解放としてとらえるのではなく､ 新たな危機の時代､ さらな

る破滅の時代だと､ いわば世界史的な文脈のなかで認識していたことだと思い

ます｡ ｢荒地｣ 派は鮎川信夫を中心にしてそのような立場を思想的に共同理念

化していきます｡ けれど､ この ｢荒地｣ の共同理念化､ この危機意識は､ 存在

の危機､ 精神の危機､ 時代の危機としては転回しても､ そこには ｢ものを書く

こと｣､ あるいはそれを詩の危機､ 言語の危機として意識する発想がやや欠け

ていた､ とその思想的な流れを継ぐといってもいいのちの北川透氏は批判して

います｡ ｢詩を書くことが精神の危機に対する正しい感覚を喚び起こすとして

も､ そのような感覚のなかで同時に危機にさらされるものは詩の言語ではない

のか｣ (｢荒地・その共同理念の軋み｣)｡ ｢荒地｣ 派には､ 危機の詩という発想

はありえても､ 詩の危機という発想は生まれようがなかった､ と｡ そこが六〇

年代詩とのちがいともいえましょうか｡

ともあれこれは､ 日本の ｢荒地｣ 派について考えるときのたぶん出発点にな

る､ とても重要な指摘だと思います｡ ｢荒地｣ 派の詩が､ どこか良識的なもの

にとどまり､ 方法的試みとしてはいまいち尖鋭化しない､ ラディカルなものに

なりえないそれが理由なのではないか､ とぼくなんか考えます｡

ところで､ ぼくの個人的な見解ですが､ 現代詩でエリオットの 『荒地』 の影

響をもっとも強く受けているのは､ 鮎川さんたちの ｢荒地｣ 派以上に､ じつは

その後の入沢康夫氏の一九六八年の詩集 『わが出雲・わが鎮魂』 ではないか､

と思います｡ 以下ここから話題を､ この入沢康夫の 『わが出雲・わが鎮魂』

(以下､ この詩集を 『わが出雲』 と表記する) とエリオットの 『荒地』 を比較

するような方向に転じたいと思います｡

『荒地』 にはパートⅢ ｢火の説教｣ に､ ギリシアの伝説に登場するテーベの

予言者､ ティレシアスという両性具有の謎のような盲目の老人が出てきます｡

エリオットの原注では､ これもなかなか難解な注ですが､ こうあります｡

《ティレシアスは単なる観客であって ｢作中人物｣ ではないけれども､ しか

し実は他のすべての人物を一つに結びつけている作中の最終要人物である｡ ……
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そして男も女も結局はティレシアスの中に吸収される｡ 実際､ ティレシアス

の見るものがこの詩の実質そのものなのである｡》

どこか自己言及的な､ いささか強制的な説明ですが､ しかしとても重要な原

注です｡

この原注を読むと､ けれど私たちはエリオットにやはり 『荒地』 はこう読め､

と言われているようで､ いつもいささか抵抗を覚えます｡ これは 『荒地』 の読

みを豊かにするのか､ 貧しくするのか｡ むろんにわかには言えませんけれども､

『荒地』 の詩篇としての枠組は､ 前述した農耕祭祀や聖杯伝説の他に､ この原

注によれば､ 詩の中にちょっと顔を出すこのティレシアス､ すべての人物､ 男

も女もみなこのティレシアスの集合意識において ｢一つに結びつけられ｣ る､

｢ティレシアスの中に吸収される｣､ そう言われれば､ それがこの ｢引用の織物｣､

夥しい断片から成るテキストに一つの中心､ あるいはこのテクストにある統一

性を与えている､ ということになるでしょう｡ ところでこのティレシアスと同

じような役割を果たすのが､ 入沢康夫の 『わが出雲』 の場合は､ 詩の最後に出

てくる ｢魂
たま

まぎ人｣ という幻の話者の設定ではないでしょうか｡ そこを少し説

明させて下さい｡ この長篇詩の冒頭近く､ パートⅡに､

《何をしに出雲に来たのか｡ 友のあくがれ出た魂をとりとめに来たのだ｡ わ

が友､ うり二つの友｡》

という詩句があります｡

｢あくがれ｣ とは ｢心身が何かにひかれて､ もともと居るべき所を離れてさ

まよう｣ ことを言います｡ 『わが出雲』 における ｢出雲｣ はこの詩集の作者入

沢康夫氏の故郷でもあります｡ ですからこの詩集は､ なつかしい故郷へ ｢うり

二つの友｣､ いまはそこにいない分身のようなかつての自分の姿を数十年経っ

てから訪れ故郷のいたるところに捜し求める､ そのことによってなにかしらい

まの自分に繋がる､ その存在証明というか､ ｢あくがれ｣ 出てしまって､ いる

べき場所を見失っている自己を再びそこで見い出す旅､ そのようにして自己の

ありようを確認するような一種の故郷訪問譚という枠組を一応は持っていると

いってもいいでしょう｡ けれど故郷とは自分がそこからやってきた場所であり

ながら､ その出生の起源がいつも不明､ あるいは不在・空白になっているよう

なたえず心惹かれると同時に､ まさに名づけ難い ｢無気味な｣ 魅惑と恐怖の入

り混じった場所でもあります｡ 三浦雅士氏は 『出生の秘密』 という驚くべき著

書のなかで ｢誰も自分自身の出生の現場は知らない｡ ／出生した当事者であり
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ながら知らないのだ｡｣ と言っています｡ あるいは､ その場所には ｢限りなく

無に近い空白がある｣､ とも｡ 入沢康夫氏は､ この 『わが出雲』 の詩作の試み

を ｢一種の ｢地獄下り｣ の体験として､ 忘れたくても忘れられぬ苦い思い出｣

であると ｢あとがき｣ で言っています｡ この故郷訪問譚には語られている以上

の何か深い動機があるような気もします｡ ところで 『わが出雲』 も､ エリオッ

トの 『荒地』 と同じように､ 詩集本文と同じ程の分量の作者による膨大な原注

が付いています｡ むしろ 『わが出雲』 の場合は詩本文よりも原注の方が長い位

です｡ そしてこの原注の部分を､ 入沢氏は詩集の別冊のようにして 『わが鎮魂』

とこれを名づけているのです｡ この ｢鎮魂｣ の意味もあとで考えてみましょう｡

ともあれ 『わが出雲』 は､ 詩本文とそれに勝る膨大な原注から成る二冊の本の

合作のようにしてかつ本文と原注の ｢合わせ鏡｣ のような一冊の書物として構

成されています｡ これは 『荒地』 の原注をさらに過激にした試みといってもい

いでしょう｡ さきの ｢魂
たま

まぎ人｣ という言葉は､ さきほども述べたように､ 詩

の最後､ パートⅩⅢに､

《毘
ひ

売
め

の埼
さき

旅のおわりの

鴛
お

鴦
し

・鳧
たかべ

浮きつつ遠く

永劫の

魂まぎ人が帰つて来る

意
お

恵
え

！》

と出てきます｡

｢魂まぎ人｣ という言葉が出てくるのは､ この一箇所だけですが (｢魂まぎ｣

という言葉は何度も出てきます)､ ｢永劫の／魂まぎ人が帰つて来る｣ は､ 西脇

順三郎 ｢旅人かえらず｣ の最終行 ｢永劫の旅人は帰らず｣ のも
､
じ
､
り
､
だと 『わが

出雲』 の原注にはあります｡ すると 『わが出雲』 という詩集は､ この ｢永劫の

／魂まぎ人｣ の執り行う魂寄せと魂鎮めの一連の儀式のなかにその全体がある､

それがこの詩集のとりあえずの構造だ､ ということになるでしょうか｡ ちょう

どエリオットの 『荒地』 が､ 両性具有の予言者ティレシアスの意識の流れの中

にその全体が包接されるように､ 『わが出雲』 は ｢魂まぎ人｣ の ｢覓
ま

ぎ｣ の行

為､ すなわち行方不明の魂を ｢追い求める､ さがし求める｣ いわば一種呪術的
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な行為＝儀式のなかにその全体があるということになるでしょう｡ 入沢康夫氏

は､ ｢引用｣ を ｢もどき｣ とも呼んで､ この詩集の制作意図について､ ｢あとが

き｣ で次のように語っています｡

《この ｢作品もどき｣ における私の意図は､ そのような因縁のある土地への

私的な愛憎を都合のよい口実に､《根の国・底の国》《反逆》《騙し討》《被征

服》《鎮魂＝呪力の鎮圧》といったテーマを導きの糸としながら､ パロディ

のパロディを本文 (もどき) と註 (もどき) とで組み立て､ こうすることに

よって詩の ｢反現場性｣ ｢自己侵蝕性｣ の問題を､ 無二無三に追いつめてみ

ることだった｡ つまり､ 私の力点は､ ｢作品を成立させること｣ にでなく､

｢作品の成立とは何かを問うこと｣ にかかっていた｡》

この ｢もどき｣ は､ 『わが出雲』 という詩集のキーワードでしょうか｡ これ

は､ 御存知のように民俗学者折口信夫の､ いわゆる折口名彙の一つです｡ ｢も

とぎ｣ について､ 折口信夫は ｢わが国古代の信仰に現れた ｢神｣ と ｢精霊｣ と

の問答の演劇化したもので､ 殊に神に容易に服従せないで､ 神の心に逆らひ､

まぜ返しをする精霊の動作｣ (｢江戸歌舞技の外輪に沿うて｣)､ すなわちこっけ

いなモノマネのことだなどといっています｡ 弱者に与えられたゲリラ的な抵抗

の姿勢とでもいうべきとても含みの多い言い方ですが､ では入沢康夫氏の 『わ

が出雲』 は､ ここでなにをもどいているのか｡ なにに抵抗しているのか｡ それ

は､ 直接的には 『出雲風土記』 あるいは 『出雲神話』 をもどいているというこ

とになるでしょうが､ その 『出雲風土記』 や 『出雲神話』 が 『記』 『紀』 によっ

て､ つまりは大和朝廷の支配権力によって､ 纂奪された､ すなわち国家によっ

て ｢作られた｣ 神がたりであるとすれば､ それは間接的にはその背後にある

『記』 『紀』 (の権力) をもどいているということになるでしょう｡ 『出雲風土記』

をもどいて 『わが出雲』 という詩篇は､ 冒頭次のように書き出されています｡

《やめつさす

出雲

よせあつめ 縫い合された国

出雲

つくられた神がたり

出雲

借りものの まがいものの

出雲よ
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さみなしにあわれ》

一言でいえば､ この出雲なる土地は､ 大和朝廷によって強制的に ｢つくられ

た神がたり｣ であり､ それはだから国家による ｢借りものの まがいものの｣

国だ､ あるいは偽りの神話だ､ と入沢氏は言っているのです｡ 最後の一行 ｢さ

みなしにあわれ｣ が､ この詩集の構造そのものをよく語っているでしょう｡

｢さみなし｣ の ｢さ｣ というのは接頭辞､ ｢みなし｣ というのはこれは ｢み｣ が

｢ない｣､ 中身がない､ からっぽ､ というような意味になります｡ ｢出雲よ｣､ お

まえは ｢借りもの｣ ｢まがいもの｣ ｢つくられた神がたり｣ であり､ 中身がない､

からっぽだ､ だから ｢あわれ｣ なのだ､ というようなことになるでしょうか｡

入沢氏は原注で､ この ｢あわれ｣ について､ これは 『記』 『紀』 の中の倭建命

と出雲建の太刀替えの物語を下敷にしている､ すなわち ｢自分の差して来た木

の太刀を出雲建に持たせた上で勝負をいどみ､ たちまち (これを) 打ち殺す｣

｢卑怯な騙し討ち｣､ 『記』 や 『紀』 の王権神話の ｢出雲の大和への屈服｣ が詩

集制作の背景にあることを明かしています｡ このとき ｢あわれ｣ の意味も､ 読

み手がそのどちらの立場に立つかによって､ その意味もたとえば倭建の立場に

立てば ｢アアオカシイ､ ザマヲミロ｣ になるし､ 逆に騙し討ちに会った出雲建

に同情する立場に立てば ｢カワイソウダ､ キノドクダ｣ の表現ともとれる｡ あ

るいはこれを出雲の勇士を讃美した歌ととれば､ そこには ｢あっぱれ見事だ｣

の意味も生じ､ これはまた彼ら勇士の没落をうたう哀歌ともなる｡ ここではそ

の解釈を一義的に固定できない｡ そして､ さらに次のように述べています｡

《｢あはれ｣ の意味のとり方で､ この歌全体の立場が変転するように ｢あわ

れ｣ の意味によって､ 『わが出雲』 の立場もまた｡》

この原注､ 作者自身のコメントには､ 入沢康夫氏が 『わが出雲』 に仕掛けた

｢ものを書くこと｣ の根源を空白化するような真に過激で､“挑戦”的といって

もいいほどの､ パロディ､ アイロニーなどという言葉だけでも語れない､ そう

いう言葉ではとても届かない､ 氏の言葉でいえばのちに ｢詩は怒りです｣ と述

べるに至る､ その存在それ自体のアナーキーな ｢怒り｣ にも通じるようなもっ

と根底的でラディカルなものがここにはあるように思います｡ 同時に詩集が発

行された一九六八年という年､ 七〇年安保直前のその時代背景を考えれば､ さ

きの ｢彼ら勇士｣ にふと全共闘運動に重なるような時代の熱気､ 反体制運動に

対するある種の共闘・共鳴のようなものをむろん感じ取ることもできるでしょ

う｡ けれども､ ここでのラディカルさは､ むしろ ｢さみなし｣､ あるいは ｢み
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なし｣ の一語に掛かっているのではないでしょうか｡ これは､ 中身がない､ か

らっぽ､ という意味と同時に､ ｢見倣し｣ ｢ふり｣､ いわばミメーシス､ の意味

もあり､ それは結局､ どういう読み､ 解釈もそこへはたどり着けない解釈学の

過激で根源的な ｢空白｣ の意志を語ることになるのではないでしょうか｡ 入沢

氏は､ この詩集のモチーフについて ｢私の力点は､ ひたすら ｢作品の成立とは

何かを問うこと｣ にかかっていた｣ と述べる､ その問いの根源には､ あらゆる

意味､ 読み､ 解釈を一応は許容しつつそのすべてをはねつける､ 問い返す､ 宙

吊りにするこの ｢さみなし｣ の ｢空白｣ への意志､ あるいは熾烈なまでの ｢空

白｣ の意志へのたえず変転してやまない闘いがあるのではないでしょうか｡ こ

の ｢空白｣ を入沢氏はのちに ｢作品の廃墟｣ といったり､ 有名なエッセイです

が ｢合わせ鏡の無限廊下｣ と呼んだりしています｡ つまり､ 『わが出雲』 の膨

大な引用体系は､ 入沢氏の言葉でいえばあらゆる読みを宙吊りにする ｢合わせ

鏡｣ の無限の解釈の乱反射のなかにある｡ ここではだから､ 立場によって､ 文

脈によって､ その意味がいつでも反転する｡ こういう引用の鏡の言語のなかで

は､ むろん作品のオリジナリティ､ 作者の主体性､ 自己同一性は保ちにくい､

いや成立しないといってもいいでしょう｡ それが氏のいう ｢詩の ｢反現場性｣

｢自己侵蝕性｣ の問題｣ でもあるのではないでしょうか｡ いってみれば､ ここ

には､ 意味と真理の源泉をもはやみずからの意識の内部にその根拠を求めるこ

とができなくなったエリオット以後の､ 二十世紀の表現の宿命的な行為が象徴

されているのではないか｡

それが､ エリオットの 『荒地』 以後の､ ベンヤミン風にいえば ｢複製技術時

代の芸術作品｣ のエクリチュールのもはや宿命なのだ､ といえるのかもしれま

せん｡

ところで､ ｢引用｣ とは､ 何か｡ 改めてこのことを考えてみたいと思います｡

国文学者の三谷邦明氏は 『竹取物語』 を論じた ｢〈語り〉と〈引用〉｣ という

とてもスリリングな論文のなかで､ ｢語り｣ とは中心のイデオロギーの引用で

あり､ その解釈なのだ､ とのべています｡ ｢つまり､〈引用〉とは (中心の) 解

釈であり､ これは (その中心の) 力関係＝イデオロギーによって (その) 方向

が決定される｣ のだ､ と｡ どういうことか｡ たとえば例に挙げている 『竹取物

語』 では､ 月からやってきた ｢変化の人｣ であるかぐや姫の異人の論理と､ こ

の世 (天皇制) の論理が拮抗し､ 物語の進行につれて激しく対立します｡ それ

を三谷氏は､ 次のように言います｡
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《竹取物語は異人であるが故に､ 天皇制に組み込まれないという物語を設定

することで､ 逆にこの世の人は全て天皇の支配下にあると言うイデオロギー

を措定する……》

こうして 『竹取物語』 の天上と地上の闘争と互いの排除の論理は､ あるいは

かぐや姫の側からみるならば果てしない遅延とズラシの論理､ ある種の終わり

のない脱構築というべきでしょうか､ それはしかし一方では天皇制という ｢中

心｣ のイデオロギーの解釈 (はぐらかし) であり､ ｢語り｣ は結局その中心の

イデオロギーの磁場を逃れられない､ と三谷邦明氏はのべています｡

これは､ 入沢康夫の 『わが出雲』 にもたぶん同じことがいえると思います｡

｢出雲｣ はなぜ ｢さみなし｣ なのか｡ なぜ ｢借りもの｣ ｢まがいもの｣ としてあ

らかじめその成り立ちの虚偽性をテクストに刻印された場所として仮構されて

いるのか｡ 一つには､ そこが入沢康夫氏の私的出自の場所､ 氏の故郷だからで

す｡ 三浦雅士風にいえば､ だれも自分の生まれるところを見たことがない､ そ

こにはいかなる意味によっても埋め尽くせないある ｢空白｣ が底無し穴のよう

にあいている｡ そこに生まれてしまったこと､ 意識が発生してしまったこと､

あるいはすでに起こってしまった出来事 (生誕) はいつも事後的な事態です｡

意識化された意識､ あるいは身に付けた言葉はそれをいつでも事後的に追いか

けることしかできない｡ 言語の発生は事後的なのだ､ と｡ するとその場所は､

記憶のなかで､ あるいは言葉の届かない場所で不可避的にフィクション化する｡

物語化する｡ 入沢康夫氏に言わせれば､ 擬物語になる｡ その意味で故郷とは､

自分がそこからやってきた場所にもかかわらず､ どこか接近不可能な擬物語の

空白の場所でもある｡ 同じように古代の 『出雲』 は､ ｢出雲神話｣､ あるいはそ

の ｢さみなし｣ のエピソードが語るように､ あからさまな王権神話､ 大和朝廷

の天皇制の起源譚からは ｢黄泉の国｣ ｢死者の国｣ とみなされるような国家的

な故郷､ しかも権力によって強いられた ｢借りものの まがいものの｣ ｢つく

られた神がたり｣ の場所である｡ そこはいわば入沢氏にとっては私的な､ と同

時にあえていえば国家的な ｢偽史｣ の構造 (擬物語) を内に孕んだ ｢つくられ

た神がたり｣ の場所
ト ポ ス

である､ ということにもなるでしょうか｡ 『わが出雲』 は､

そのことを戦略的に (方法的に) 逆手に取って (いわば国家起源譚をもどいて)

そのもどき､ 終わりなきミメーシスによって ｢作品を成立させた｣､ 入沢氏の

言葉でいえば､ この危険な (反現場性の) オペレーションを一種の ｢空白｣ の

もどきとして作動させた､ ということになるでしょうか｡
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一方で､ では､ エリオットの 『荒地』 はどうなのか｡

エリオットの夥しい注釈､ 断片は､ 全篇が過去の ｢ヨーロッパ精神｣ からの

ありあまる豊饒な引用によって氏がアメリカからヨーロッパへやってきた年に

始まった第一次大戦後のヨーロッパの荒廃や不毛を嘆きつつ､ 逆にそれはいつ

でもその引用体系であるヨーロッパ文化という中心のイデオロギー､ ｢ヨーロッ

パ精神｣ へ回帰する､ そこで自己のアイデンティを回復する､ あるいは強化す

るように働いているように思います｡ ここは入沢氏とベクトルが逆になってい

る｡ エリオットは ｢伝統と個人の才能｣ という有名なエッセイのなかで､ ｢伝

統｣ あるいは ｢歴史感覚｣ には ｢過去がすぎ去ったというばかりでなくそれが

現在するということの知覚が含まれる｣ とか ｢ホメロス以来のヨーロッパ文学

の全体が､ ひとつの同時的存在をもち､ ひとつの同時的秩序を構成していると

いう感じをもって筆をとる｣､ などとのべています｡ 文学論としては一見まっ

とうなことをのべているようですが､ ここで言う ｢ひとつの同時的存在｣ とか

｢ひとつの同時的秩序｣ というのは､ 一方でとても怖い言葉です｡ そこにさら

に ｢ヨーロッパ文学の全体が｣ という重い言葉が冠さってきます｡ ｢同時的｣

は理念的にはありえても､ 現実に ｢ひとつ｣ の ｢同時的存在｣ として動いてい

るものはそれこそ一つもない｡ それは幻想ではないでしょうか｡ ｢同時的存在｣

や ｢同時的秩序｣､ それを ｢ひとつ｣ あるいは ｢ヨーロッパ文学の全体｣ へ還

元し､ 止揚する､ これこそが中心のイデオロギー､ ｢ヨーロッパ中心主義｣ の､

あるいは全体主義のイデオロギーではないでしょうか｡ こうしてエリオットの

注釈､ 断片は ｢いつも引用された古典の統一性によって測
､
ら
､
れ
､
｣ ている (高橋

康也 ｢引用の構造｣)｡ その ｢中心｣ のイデオロギーによって解釈されている｡

すると､ この ｢読み｣ は､ 読解は､ 三谷邦明の言うその中心のイデオロギーを

逃れられない､ のみならずそれを強化する方向に働いているということになる

のではないでしょうか｡

｢引用論｣ といえば､ あの宮川淳の 『引用の織物』 が有名ですが､ その中で､

宮川淳は ｢決して多を一者にまとめず､ 多をひとつの全体に集約せず､ ……全

体に還元することができないこれらの断片す
､
べ
､
て
､
を､ ばらばらなまま断言する､

そういった斜
､
線
､
を確立すること｣ とのべていました｡ エリオットはヨーロッパ

の外からやってきたものとして､ その ｢ヨーロッパの精神｣ によそ者としての

自らの依って立つべき ｢原故郷｣ を見いだしていたのでしょうか｡ あるいは見

いだそうとしていたのでしょうか｡ これは自らの精神的な危機､ 個人的な精神
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の病いへの治癒の切迫した詩による救済的な行為でもあるのでしょうか｡ けれ

どこの ｢ヨーロッパの精神｣ はときにあの夢見られた千年王国ナチズムのよう

な民族の純潔の象徴､ ｢一つのゲルマン｣ への抵抗概念にはなりえても (エリ

オットがどうだったということは置いておいても)､ 同時にまたオリエント､

非ヨーロッパ的理性に対する ｢一つの共同性｣ からの差別や排除の論理として

も作動する｡ 宮川淳風にいえば､ エリオットの 『荒地』 の引用､ 注釈､ 断片は､

そういう ｢ヨーロッパの精神｣ の権威的な強迫的な ｢中心｣ のイデオロギーを

背後の強力な文脈として引用しながら､ ｢われわれがその中で語りつづけてき

た文脈｣ を宙吊りにするというよりは､ 逆にその偉大な文脈を権威として保証

し､ さらには強化するという方向に動いているのではないでしょうか｡

そのとき､ 入沢康夫氏の 『わが出雲』 は､ そのテクストの中心に ｢さみなし

にあわれ｣ という､ すべての断片が中身がないものとして四散するような強烈

なパロディ､ ｢空白｣ への意志､ あるいは場所なき場所を設定した｡ この過激

な ｢空白｣ への意志､ あるいは ｢さみなし｣ の場所 (場所なき場所) を引用の

中心に置いた､ そういう ｢空白｣ の場所をテクストの内部に開きつづけた｡ そ

うすることによって自らのたとえば故郷への帰還の ｢いかがわしさ｣ (アイデ

ンティティの ｢いかがわしさ｣)､ それを帰還の不可能性といってもいいのです

が､ 同じようにそれを自嘲やパロディによって国家的な起源譚の根拠のなさ､

｢いかがわしさ｣ としてあおりたて､ はやしたて､ 暴き立てた｡ この詩は一種

のアジテーションです｡ そこには､ 一九六八年､ あるいは七〇年安保に象徴さ

れる時代とののっぴきならない緊張関係､ そこで激しく時代と拮抗するものも

あったでしょう｡ エリオットの 『荒地』 の影響を受けながら､ というよりも形

式的にはそれをほとんど模倣しながら､ まさにも
､
ど
､
き
､
な
､
が
､
ら
､
､ 『荒地』 とは逆

の方向にその作品制作のオペレーションを作動させた｡ するとその方法論を集

約する言葉 ｢さみなしにあわれ｣ は､ この詩集に仕掛けられた過激派の小さな

爆弾だったといえるかもしれません｡ 入沢康夫氏はここで徹底して ｢ものを書

くこと｣､ その私的・国家的起源譚のいかがわしさにも斜線を引きつづけたの

だと思います｡

これは､ もしかしたら､ エリオットの 『荒地』 以上に､ 二十世紀の現代詩に

とってじつは不可避な､ かつ画期的な詩集でもある｡ そういう詩集がエリオッ

ト以降の日本の現代詩のなかに出現したということをお話して､ 終わりにした

いと思います｡
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第27回大会シンポジウム

ミュージカルCATSからエリオットへ
Note on the Text を中心に

鈴 木 綾 子

序

ミュージカルCATS(以下CATS) は1981年にNewLondonTheatreで開幕

して以来､ ニューヨークを初め､ 日本や世界各地でロングラン記録を誇るミュー

ジカル史に輝く総合舞台芸術と言えよう｡ 衣装､ ダンスなどが大幅に進化した

CATSはtheLondonPalladium劇場で2014年12月から12週間限定公演の予

定だったが､ 延長を経て大ヒットの内に幕を下ろした｡ その後､ ブラックプー

ルから再びロンドン､ パリ､ オーストラリアへと場所を移して上演予定である｡

そして日本では劇団四季によって今もロングラン公演が続いている｡

一方､ ミュージカルの経済効果や引きも切らない OldPossum・sBookof

PracticalCatsの翻訳出版があるにも係らず､ 戦後の日本を席巻したようなエ

リオット現象が再び起きた気配がないのが現実である｡ しかしながら､ エリオッ

トの作品を研究者以外に伝達する際の架け橋と成り得るのがまさに Old

Possum・sBookofPracticalCats(以下原詩) であり､ それを原作として上演し

ているのがCATSではないだろうか｡ エリオットの名前を知らない人もCATS

と言えば､ まずCMで繰り返される猫目のロゴや奇抜な猫コスチューム､ そ

してミュージカル曲の断片を思い浮かべるだろう｡ 実施したアンケートによる

と学校行事としてや､ 親に連れられて､ 受動的にCATSを知ったという人も

いるが､ 関心がある人が想定外に多かった｡ また､ それをきっかけにエリオッ

ト作品を読んでみたいという積極的な学生がいる結果は今後にヒントを得た思

いをしている｡
1
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1

T.S.エリオットが書いた原詩はロイド＝ウェバー (AndrewLloydWebber,

1948‒ ) にとって幼少の頃に母親から読み聞かせてもらった思い出深い詩集で

ある｡ それに曲をつけた始めた 1977年末頃から､ 1981年 5月 11日の New

LondonTheatreでの公演初日を迎えるまでにはさまざまな紆余曲折があった｡

才能ある多くの人々の智慧と勇気と努力よってロングラン記録が更新されてい

く経緯はすでにロイド＝ウェバー自身が公表しているので周知されていること

だろう｡ その一部は 『モダンにしてアンチモダン』 の中で引用して解説させて

頂いた｡ (高柳､ 338‒342) 一般的にCATSはセリフのないsong&danceスタ

イルなので解り難いと思われているのではないだろうか｡ しかし､ 制作者達の

思い切った発想が溢れた舞台演出や演技はストーリーが曖昧であっても､ 幅広

い年齢層を引きつけるのに足る魅力の要因になっているかと思う｡ ストーリー

を手短に辿ると次のようになる｡

時は月の輝くある夜｡ 場所はロンドンのゴミ捨て場｡ 主役は猫社会を形成す

るジェリクル・キャッツ｡ 場面は年に一度の儀式である舞踏会｡ 儀式目的は永

遠の命を授かる猫の選択｡ 夜明け前､ その特別な一匹の猫を選ぶのは長老猫の

デュトロノミ－｡ 一癖ありそうな猫たちが満月の下､ 争うように歌い踊りなが

ら儀式のフィナーレを待つ｡ そしてついに選ばれたのは猫社会から追放され､

人生に疲れた老娼婦猫､ グリザベラ｡ その猫がジェリクル・キャッツたちから

再び猫社会に戻ることを許され､ 華やかで神秘的な猫の天上界へと昇っていく

クライマックス｡ そして､ 長老猫が ｢猫と人間は似ている｣ と語りかけて幕が

下りる｡

人間社会に通じるドラマチックなストーリーの中にエリオットの本領である

文学的､ 哲学的な要素も意図的に組み込もうとしたのは作詞・演出を担った

RSC出身のトレバー・ナン (TrevorNunn,1940‒ ) である｡ 本稿はT.ナンに

よるNoteontheTextを資料として取り上げながら､ CATSからエリオットや

作品へアプローチを試み､ その役割を少なからず担える可能性を秘めている点

を確認できればと考える｡
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2

次の図1はミュージカルに使われている原詩を省いた曲リストである｡
2

構成を簡単に見ていくとJellicleCatsの紹介をかねて､ 容姿や生活を語り聞

かせるAのPrologue,舞踏会の目的を観客に伝えるBのTheInvitationtothe

JellicleBall,ヒロインの存在を観客に伝える役割を担うCのGrizabella｡ この

3曲でCATSのストーリー展開が予測可能な程である｡ Dでさらにグリザベラ

の近況が伝えられ､ E,F,G,Hで彼女の魂の再生への過程が歌われる｡ Fでは

原詩の庶民的な老人猫オールド・ドゥトローノミー (OldDeuteronomy) が

CATSでは猫社会を統率する威厳ある長の立場で幸福論を語りかける｡ Iは天

国への旅立ちへの応援歌に当たるかと思う｡

下線部TheMarchingSongofthePollicleDogsとtheBalladofBillyM・Caw

はエリオット自身の詩であるがTheMarchingSongの出だしの部分を原詩の

17

(図1) (左端アルファベットと下線筆者)

♪♪TheOverture♪♪

A Prologue:JellicleSongsforJellicleCats

B TheInvitationtotheJellicleBall(TheSongoftheJellicles)

C Grizabella(byGrizabella,Bombalurina&Demeter)

(TheAwfulBattleofthePekesandthePollicles,togetherwith) The
MarchingSongofthePollicleDogs

D Grizabella-TheGlamourCat(byDemeter)

E Memory(byGrizabella)

F TheMomentsofHappiness(byOldDeuteronomy)

G Memory(byJemima)

(Growltiger・sLastStandincluding) theBalladofBillyM・Caw

H Memory(byGrizabella&Jemima)

I TheJourneytotheHeavisideLayer



thePekesandthePolliclesの途中に組み込まれている｡ また､ 一方のtheBallad

ofBillyMcCawは劇中劇Growltiger'sLastStandの中で無法猫グロールタイガー

(Growltiger) とお色気猫グリドルボウン (Griddlebone) がデュエットをする

という一ひねりした編集が行われている｡

これらA～Gの曲をミュージカルの核､ あるいは柱にして､ 原詩で肉づけ

しながらストーリー性のあるミュージカルとして構築されている｡

3

上記の原詩以外の詩をどのように編集してミュージカルに取り入れたかをさ

りげなく､ 大まかに教えてくれるのが作詞・演出を担当したT.ナンによるA

NoteontheText
3
である｡ 図1と合わせて幾つかの点について考察していきた

い｡

MostofthepoemscomprisingOldPossum・sBookofPracticalCats(1939)
havebeensettomusiccompleteandintheiroriginallypublishedform:afew

havebeensubjecttoaminorrevisionoftenseorpronoun,andeightlineshave

beenaddedto・TheSongoftheJellicles・.However,someofourlyrics,notably

・TheMarchingSongofthePollicleDogs・andthestoryof・Grizabella・,were

discoveredamongtheunpublishedwritingsofEliot.Theprologueisbased

onideasandincorporateslinesfrom anotherunpublishedpoem,entitled

・PollicleDogsandJellicleCats・,・Memory・includeslinesfrom andis

suggestedby・RhapsodyonaWindyNight・,andotherpoemsofthePrufrock

period.AllotherwordsintheshowaretakenfromtheCollectedPoems.

TREVERNUNN(下線筆者)

まず､ 図1内に下線を付けた ・TheMarchingSongofthePollicleDogs・は未

発表詩であるとT.ナンは書いているが､ ・T.S.Eliotwritestwoliltingpoems:

・TheMarchingSongofthePollicleDogs,・and・BillyM・Caw:theRemarkable

Parrot・・と題されてTheQueen・sBookoftheRedCross(1939) に収録されて

いる｡ 原詩出版から間もなくの11月､ 第二次世界大戦に際してエリザベス女

王の名の下に赤十字活動への義援金を募るために出版された｡ 女王のクリスマ

スメッセージを兼ねた巻頭文に50人の芸術家・作家が共同執筆した愛国心を
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象徴する豪華本と言えよう｡ その本に犬とオウムの詩が相応しかったかは他の

掲載作品を見れば想像がつく｡ これらの詩2作について､ ・Itisinsuchlight-

heartedveinthatheisrepresentedinthesepresentverse・(TheQueen・sBookof

theRedCross,51‒54) と出版されたばかりの原詩と関連付けてエリオットの

陽気な面が 2作品にも通じると説明書きされている｡ 1939年は TheFamily

Reunionが3月に､ 原詩が10月5日に出版され､ その数週間後に自らが理想

とするキリスト教社会を述べたTheideaofaChristianSocietyが出版された意

欲的な年であった｡ そうした中､ 読者の反応を気にしながらの原詩出版であり､

またTheQueen・sBookoftheRedCross掲載であったが､ 結果的にエリオット

の新たな人間的側面が公にされるという効果を産み出した｡

同じ個所の ・thestoryof・Grizabella・,werediscoveredamongtheunpublished

writingsofEliot.・についてだが､ ミュージカル史に不動の名声を残すことに

なったのはグリザベラの歌う 『メモリー』 のヒットがまずあったからであると

言っても過言ではないだろう｡ ロイド＝ウェバーはヴァレリ－夫人 (Valerie

Eliot,1929‒2012) からその詩を受け取った時の高揚した気持ちを最近も次の

ように書いている｡

SomethinginmewasalreadysayingthatIwasn・tdealingwithaconcertpiece

anymore.Forthestoryof・Grizabella・broughtadifferentandemotional

hearttotheanthologyandthattomespelledtheatre.
4

当初はコンサート曲やアルバム曲にして披露する予定だったのが､

・GrizabellatheGlamourCat・という8行の断篇詩を手渡された途端に､ ミュー

ジカルへの実現に向かう程の気持ちにさせられた｡ しかし､ エリオットには発

表するのを躊躇う理由があった｡ ヴァレリ－夫人によるとエリオットが

GrizabellatheGlamourCatと名付けられた猫は悲惨な人生を送る LaBelle

Heaulmie�re
5
つまり､ 娼婦のような猫なので子供には楽しくないと思われたか

らだそうだ｡ (Webber,TheBookoftheMusical,8) LaBelleHeaulmie�reとは

Fran�oisVillonが詠んだ浮世に逆らえず生きている薄幸の女性の象徴と言える

かと思う｡

一方､ T.ナンはこの詩の断片にエリオットの作品に一貫して流れる死と過去

というテーマが込められていると気づいた｡ その誰もが強く共感出来る圧倒的
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なヒロインに込められた深刻で胸を打つ悲劇をミュージカルの要にして進行し

ていくことを決心するのである｡ (Webber,TheBookoftheMusical,10)

因みに､ theGLAMOURCATという言葉はPollyTandyに送ったクリスマ

スプレゼントを相談する手紙に登場している｡
6
Pollyは1937年クリスマスに

BBCでエリオットの猫詩を朗読したGeoffreyTandyの妻あった｡ 言うまでも

なくそのGLAMOURCATであるグリザベラはCATSのストーリーの核であ

るだけでなく､ CATS制作の推進役的な役目を果たすことになる｡

Noteにはプロローグ
7
は未発表のエリオットによる詩､ ・PollicleDogsand

JellicleCats・が使われたとある｡ ミュージカルでは犬は外され猫のみが残され､

リズミカルな詩の雰囲気がプロローグの躍動感を産み出す効果が出るように編

集されている｡ この ・PollicleDogsandJellicleCats・という言葉をエリオット

が初めて使ったのはThomasErleFaberに宛てた誕生日を祝う手紙の中で書か

れた詩､ INVITATIONTOALLPOLLICLEDOGS&JELLICLECATSTO

COMETOTHEBIRTHDAYOFTHOMASFAVER
8
ではないかと考える｡

PllicleDogsandJellicleCats!

ComefromyourKennels&Houses&flats;

PollicleDogs&Cats,drawnear;

JellicleCats&Dogs,Appear;

ComewithyourEars&yourWhiskers&Tails

OvertheMountains&ValleysofWales...

LittleTomと呼ばれていた彼はFaber&Faber社主で編集者のGeoffreyFaber

の息子で､ エリオットが初めて名付け親になった子供である｡ 1931年のイー

スターの頃に4才の誕生日を迎えるLittleTomの誕生会に犬と猫をご招待す

る詩には愛情とユーモアが溢れている｡ その躍動感ある愉快な雰囲気はミュー

ジカルの幕開けに相応しいダンスと歌となって蘇っている｡

4

ここまで､ T.ナンのNoteから注目した箇所を取り上げてきた｡ 後半はグリ

ザベラに関係する歌詞 (図1‒C,D,E,G,H) をエリオットの作品と比較しな
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がら考察していきたい｡ この中で他の猫がグリザベラを紹介､ 描写するのが

C,D,Gである｡ この3曲はメディアの違いによって編集されて歌われている｡

CのGrizabellaではグリザベラという娼婦猫の存在を元仲間であったボンバル

リーナ (Bombalurina) や ディミーター (Demeter) に噂されて､ 舞台の空気は

一転する｡

Remarkthecatwhohesitatestowardyou

Inthelightofthedoorwhichopensonherlikeagrin

Youseetheborderofhercoatistornandstainedwithsand

Andyouseethecornerofhereyetwistlikeacrookedpin

Grizabella,theglamourcat,Grizabella,theglamourcat

Andwho・deversupposethat

ThatwasGrizabella,theglamourcat(下線筆者)

T.ナンがNoteで書いているようにMemoryは ・RhapsodyofaWindyNight・

の一部がほぼそのまま使われている｡ ただ､ 1行目 ・Remarkthecat・はエリ

オットの詩では ・Regardthatwoman・(Eliot,CollectedPoems,26) である｡

Remarkの方にインパクトがあるためかと思うが､ このRemark自体も後の

・Remarkthecatwhichflattensitselfinthegutter・(Eliot,CP,27) から抜き取

られたと思われる｡ また3行目の ・coat・はエリオットの詩では ・dress・になっ

ているが､ これは毛並､ 毛皮を表すcoatの方が相応しいだけでなくメロディー

にのせた際に違和感なく歌えるようにするためではないだろうか｡

真夜中0時から夜明け前4時までの都市の違った顔を切り取った・Rhapsody

ofaWindyNight・では月の呪文で記憶 (memory) が溶解した結果､ 街灯が呟

き始める｡ T.ナンはエリオットを通じてラフォルグ (JulesLaforgue,1861‒87)

の空気感を感じ取っていたかのように感じる｡ マンカストラップ

(Muncastrap) が舞踏会の始まりを宣言して印象的な ・justbeforedawn／

Throughasilenceyoufeelyoucouldcutwithaknife・は ・RhapsodyofaWindy

Night・の最後の一行 ・Thelasttwistoftheknife・(Eliot,CP,28) をヒントに舞

台背景となるイメージを大きく膨らませて独特の空間を生み出している｡ そし

て､ 天空に輝く月は一夜の神秘的な儀式を見守る象徴的役割を果たしている｡
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Shehauntedmanyalowresort

NearthegrimyroadofTottenhamCourt

SheflittedabouttheNoMan'sLand

From・TheRisingSun・to・TheFriendatHand・

Andthepostmansighedashescratchedhishead

・You'dreallyhadthoughtsheoughttobedead・

Andwho・deversupposethat

ThatwasGrizabella,theglamourcat

Grizabella,theglamourcat,Grizabella,theglamourcat

Andwho・deversupposethat

ThatwasGrizabella,theglamourcat

図1‒C,Dの二か所で歌われたのはグリザベラの過去と現在である｡ 昔の美人

で評判だったグリザベラとは思えない程変貌した姿で場末の裏通りを渡り歩く

姿を知った仲間たちは蔑むように避けていく｡ この歌詞には ・Rhapsodyofa

WindyNight・が使われただけでなく､ ・TheLoveSongofJ.AlfredPrufrock・,

や・Preludes・の世界が作詞には不可欠だったと考える｡ エリオットの故郷､ St.

Louisの霧や煙を思わせる次の ・TheLoveSongofJ.AlfredPrufrock・には擬

人化された猫の動作が巧みに使われている｡ (Webber,TheBookofMusic,7)

Theyellowfogthatrubsitsbackuponthewindow-panes,

Theyellowsmokethatrubsitsmuzzleonthewindow-panes,

Lickeditstongueintothecornersoftheevening,

Lingereduponthepoolsthatstandindrains,

Letfalluponitsbackthesootthatfallsfromchimneys,

Slippedbytheterrace,madeasuddenleap,

AndseeingthatitwasasoftOctobernight,

Curledonceaboutthehouse,andfellasleep.

Andindeedtherewillbetime

Fortheyellowsmokethatslidesalongthestreet,

Rubbingitsbackuponthewindow-panes;(Eliot,CP,13‒14.下線筆者)

下線部は猫の動きが連想される箇所である｡ ｢背中をこする｣ ｢鼻で擦る｣ ｢舌
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で舐める｣ ｢突然飛びつく｣ ｢背中を丸くする｣ など､ 猫好家エリオットならで

はの観察が視覚的に詠まれている｡ ダンスシーンにはこうした生き生きした猫

の日常の姿が溢れている｡ また､ ロイド＝ウェバーはダンスについて､ 当時人

気を博していたダンスグループをイメージしたと回顧している｡
9

5

ミュージカル第二部冒頭に歌われる図1‒FのTheMomentofHappinessは

再生についての啓示部分である｡ エリオットのDrySalvagesIIから引用され

た詩を長老猫オールド・ドュトロノミーが静かに語りかけ､ それを引き継ぐよ

うに図1‒GのMemoryをジェミマ (Jemima) が清らかに歌う｡ 下線部以外が

ThemomentofHappinessに使われた部分である｡

Themomentsofhappiness― notthesenseofwell-being,
Fruition,fulfilment,securityoraffection,

Orevenaverygooddinner,butthesuddenillumination― ｡
Wehadtheexperiencebutmissedthemeaning,

Andapproachtothemeaningrestorestheexperience

Inadifferentform,beyondanymeaning

Wecanassigntohappiness.Ihavesaidbefore

Thatthepastexperiencerevivedinthemeaning

Isnottheexperienceofonelifeonly

Butofmanygenerations-notforgetting

Somethingthatisprobablyquiteineffable: (Eliot,CP,208)

グリザベラの歌う最後のMemoryはこのTheMomentofHappinessの返歌と

なっている｡ 3行目の最後 ・thesuddenillumination・は ・Themomentsof

happiness・を実感として捉えた言葉である｡ この再生の鍵を握る言葉は不可欠

だったはずなのにCATSには使われていない｡ 幸せの瞬間とは ｢突然の光｣

｢精神的に目覚めた状態｣ だと言っている｡ ただ､ 8‒10行目 ｢意義の中に蘇っ

た過去の経験は個人だけの経験ではなく幾世代もの経験なのだ｡｣ とはエリオッ

トの伝統論に通じるが､ グリザベラがそれに相応する経験をしたかとなると疑

問である｡
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オールド・ドュトロノミーに続いてジェミマが歌う ・Ifyoufindtherethe

meaningofwhathappinessis,thenanewlifewillbegin・は幸せの真の意味に

目覚めた者は新しい人生が与えられるという希望が込められた祈りの歌である｡

そしてグリザベラが歌うのが図1‒Hの名曲Memoryである｡ この死と再生を

歌う部分にはエリオットの epitaphplateにも刻んである ・Inmyendismy

beginning・なる彼の哲学を象徴する一節が強く彷彿される｡

Memory,allaloneinthemoonlight

Icansmileattheolddays

Iwasbeautifulthen

IrememberthetimeIknewwhathappinesswas

Letthememoryliveagain...

Ifyoutouchmeyou・llunderstandwhathappinessis

Look.Thenewdayhasbegun

・Thenewdayhasbegun・はグリザベラが過去の自らの ・experienceを懺悔し

・TheMomentofHappiness・(・thesuddenillumination・) に目覚めた証である｡

そしてついに仲間に戻ることを許され､ 再生して天上界へ登っていく｡ エリオッ

トの書き残したとされる断篇を取り入れた ・UpupuptheRussellHotel,Upup

uptheHeavisidelayer・の歓呼の声に送られ､ その荘厳な空間が劇場を満たす

頃にはフィナーレである｡

6

エリオットが残した未発表の断片詩の中にロイド＝ウェバーとT.ナンがエ

リオットの意図を察知し､ 一本のミュージカルの要になるようなヒロイン猫､

グリザベラを産み出した洞察力は素晴らしい｡ しかし､ グリザベラを明確に示

す個人モデルの資料は出ていないので､ 却って､ 自由に､ 年齢に応じて想像す

る楽しみが観客に残されていると言えるのではないだろうか｡ そこで､ グリザ

ベラ像を私的に追ってみた｡

エリオットが原作の猫詩集に入れる気持ちになれなかった程の悲しい女性と

はどのような女性だったのか｡ 次の引用は ・ThePrelude・IIIからである｡
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Youtossedablanketfromthebed,

Youlayuponyourback,andwaited;

Youdozed,andwatchedthenightrevealing

Thethousandsordidimages

Ofwhichyoursoulwasconstituted;

Theyflickeredagainsttheceiling.

Andwhenalltheworldcameback

Andthelightcreptupbetweentheshutters

Andyouheardthesparrowsinthegutters,

Youhadsuchavisionofthestreet

Asthestreethardlyunderstands;

Sittingalongthebed'sedge,where

Youcurledthepapersfromyourhair,

Orclaspedtheyellowsolesoffeet

Inthepalmsofbothsoiledhands. (Eliot,CP,24)

ここには娼婦らしき女の意識が現実と客観的相関物との間で揺れる気怠い空気

で満ちている｡ エリオットは友人であったジャン・ベルドナール (Jan

Verdenal,1889‒1915) に進められて読んだシャルル＝ルイ・フィリップ

(Charles-LouisPhilippe1,1874‒1909) の愛読者であった｡ (Eliot,TheLetter,

vol.1,21) 特に 『ビュ・ビュ・ド・モンパルナス』 が英訳された際にエリオッ

トは解説を書いて絶賛している程である｡ (Phillippe,9‒14) 小説には希望を持

てる未来などあることも知らずに理不尽な環境の中で虐げられた日々を送る人々

が描かれている｡ そうした人々の現状を真に書ける作家であるフィリップをエ

リオットは高く評価した｡ エリオットが読んだ 『ビュ・ビュ・ド・モンパルナ

ス』 に書かれたエリオットの直筆 ・T.S.Eliot,Paris,1911・(Eliot,TheLetters

vol.1,21) の日付がPreludeIIIが書かれた頃と重なる点を考えると､ ここには

娼婦ベルトが投影されていると感じざるを得ない｡ それは詩の風景と小説の中

の風景が色濃く重っていることからも推測される｡ 同じ娼婦とは言え､ 若い純

情なベルトに対してLaBelleHeaulmie�reは世なれた老女である｡ エリオット

が書き残した ・GrizabellatheGlamourCat・はこうした女性達が発信する豊か

なイメージが表象されているように思える｡ それはエリオット自身の深い文学

性の一端が垣間見られる点ではないだろうか｡
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結

授業にCATSを導入するのが容易ではない昨今の英語教育事情であるが､

学生から全く拒否をされているわけではない｡ 楽しいCATSを使って､ エリ

オットにアプローチ出来れば､ 一挙両得ではないだろうか｡ CATSの中にはエ

リオットのメッセージが沢山含まれている｡ それはロイド＝ウェバーとT.ナ

ンが中心となってエリオット作品の核心部分と原詩とを異なったメディアを使っ

てハイブリッド作品に仕上げたからである｡ そのCATSの原詩以外の作品を

通して出来るだけエリオット作品やその周辺に触れようと試みたが､ 紙面の関

係で十分ではないことは明らかなので､ 稿を改めて考察できればと考える｡

注

謝辞：シンポジウム開催に際してパネラーとしてご参加下さった劇団四季 (四季株式

会社) 専務取締役､ 田中浩一氏を初め､ 社員の皆様に準備段階から寛大なる協力を

賜ったことを感謝し､ 心よりお礼を申し上げます｡ 田中氏の発表要旨を僭越なが

ら抜粋して書かせて頂きます｡

発表要旨： 『キャッツ』 というミュージカルが､ いかに興行常識を変革し､ 欧米では

普通に行われていた ｢ロングラン｣ というシステムを日本に定着させる可能性を開

いたか｡ 初演の1983年当時の興行体制を振り返りつつ､ 劇団四季がどのようなチャ

レンジをして日本初の1年間ロングランを成功させたかを検証｡ 劇場やチケット

流通の問題､ キャスティング､ バジェット・コントロールなど全体的な視点から

解説｡ ロイド＝ウェバーの作品群では 『オペラ座の怪人』 が世界的には最も受け入

れられているが､ 日本では 『キャッツ』 の方がなぜ人気が高いかという謎を作品の

深層から分析して発表｡

＊本稿は2014年11月8日神奈川大学で開催された日本T.S.エリオット協会第27回

大会シンポジウム ｢Cats&Cats♪:ポッサムと猫たちとの時｣ に於いて､ ｢Cats♪

が表現するエリオット｣ と題した発表に基づいている｡

1 参考資料として結果を一部抜粋

アンケート対象：京都市立芸術大学美術学部1－4回生153人

A. あなたは今までにミュージカルを見たことがありますか｡

B.ミュージカルCATSとT.S.エリオットについて.
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2 図は下記の3種を参考に作成｡ 曲構成はロンドン版､ ブロードウェイ､ 劇場､

映画､ 国によって編集､ 変更されている｡

CATS(Brochure),London:theReallyUsefulCompany,1981.

CATS､ オリジナル・ロンドン・キャスト版CD､ ポリドール､ 1992.

CATS,SpecialEditionOriginalLondonCast,DVD (東京:ユニバーサル・ピク

チャーズ・ジャパン､ 2003)

3 ミュージカルCATSに関するパンフレット､ 出版本､ CD等にはほぼ同じ引用

のNoteが掲載されている｡

4 CATS(brochure) PalladiumTheatre2015

5 LaBelleHeaulmie�reはFran�oisVillon(1431‒63) の詩LeTestamentの中の ・Les

RegretsdelaBelleHeaulmie�re・XLVII～LVI,と ・Ballade・に登場する娼婦｡

(Fran�oisVillon.Poe�sies.Paris:Gallimard,1973) T.ナン自身がこの本を読んでいた

かどうかは不明｡

6 ButwhatIinclinetodoisanideaofmyown,andaveryfrightfulone:the

GLAMOURCAT.(EliottoP.Tandy.1939.12.8)

7 Lloyd-Webberによる初期の解説にはTrevorNunnと共にRichardStilgoe(1943‒)

の名前が記載されている｡ ・ThePrologue・JellicleSongsForJellicleCats・contains

additionalmaterialwrittenbyTrevorNunnandRichardStilgoe・(Webber,Thebook

oftheMusical,4). Stilgoe自身が個人サイトに書いている話からプロローグ作詞当

時の様子が分かる｡ [http://www.richardstilgoe.com/musicaltheatre.htm]

8 1931年Easterと日付が書かれた手紙がエリオットからLittleTomに送られてい

る｡ (Eliot,TheLetters,vol.5.534)

9 Inthelate1970sdancewasexplodinginBritain.TheBritishhithertoweresupposed

tobeincapableofmoderndance.ButseeminglyoutoftheethercameArlenePhillips・

groundbreakingsexyandwittydancetroupeHotGossipwhichcausedthatcustodian

ofBritishTVmoralsMaryWhitehouseapoplexy.WayneSleep・sdanceshow・Dash・

wasattractingayoungaudiencealloverthecountry.(CATS.PalladiumTheatre2015)
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第27回大会シンポジウム

OldPossum・sBookofPracticalCatsにおける
三つの謎

太 田 純

序

1982年の初演以来､ ロンドン､ ニューヨーク､ 東京など世界中でロングラ

ンを記録した､ AndrewLloydWebberのミュージカルCATSと比較すると､

その原作であるEliotの OldPossum・sBookofPracticalCatsには､ 筋らしい筋

も､ 音楽も踊りもない｡ 共同体としての猫社会が描かれるのでもなく､ 登場す

る猫もわずか13種類である｡ 最後に天上へ昇っていく娼婦猫グリザベラも登

場しなければ､ 一度聞くと忘れられない主題曲 ｢メモリー｣ もない｡ それなの

に､ 原作だけでも楽しいのはなぜだろうか｡ 本稿では､ 原作とミュージカルの

相違点から､

1. ミュージカルに現れないポッサムやモーガンの存在意義は何か

2. 個性的なメロディやダンスのない登場人物 (猫) たちの魅力はどこにあ

るか

3. グリザベラや ｢メモリー｣ の不在に代わるものは何か

に焦点を絞り､ 原作の特徴と魅力を探っていく｡

本論に入る前に､ 作品の構成を確認しておきたい｡ 1939年に出版されたこ

の作品は､ 第一の詩 ・TheNamingofCats・で表題のOldPossumが語り手と

して登場し､ 猫の名前について蘊蓄のあるところを披露したあと､ 12のタイ

プの猫たちを異なるヴァースで紹介し､ 最後に読者に ｢猫への話しかけかた｣

を念押しして終わるという形式の､ 14篇の詩から成り立っていた｡ その後､

1953年の第11版から､ 作品の最後に ・CatMorganIntroducesHimself・が加

わり､ 現在では15篇の詩を含む作品となっている (Gallup65‒66)｡
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1

まず､ 第一の謎､ ミュージカルに現れないポッサムやモーガンの存在意義は

何か､ という点を考えてみよう｡ この作品は､ プロローグともいうべき､ オー

ルド・ポッサムの前口上 ・TheNamingofCats・で始まる｡ ポッサムは冒頭で､

・TheNamingofCatsisadifficultmatter,/Itisn・tjustoneofyourholiday

games;・と断ったのち､ ・acatmusthaveTHREEDIFFERENTNAMES.・(Old

Possum・sBook1) という命題を提示する｡ 一つめの名前は家族が日常的に使う､

ありふれた名前で､ ・Peter,・・James・・Electra,・・Demeter・などが挙げられる｡

二つめはもっと個性的な､ 一匹一匹だけに特有の､ 威厳のある名前だと述べ､

・Munkustrap,・・Coricopat,・・Bombalurina・といった不思議な名前を連発する｡

ミュージカルファンには聞き覚えのある名前である｡ 最後にポッサムは ｢三つ

めの名前｣ に言及し､ こればかりは猫が誰にも明かさないので､ 人間には知り

ようがなく､ 猫は神秘的な生き物であると強調する｡

作品冒頭でこのように断言し､ 一人称で猫紹介を始めることによって､ ポッ

サムの一人語りという枠組みが自然に機能すると言える｡ そして14番目の詩

・TheAd-dressingofCats・でも､ 語り手が再び読者の前に現れて､ 猫への挨拶

の秘訣を伝授し､ 作品全体がポッサムの語りという枠構造をもつことが読者に

改めて意識される｡

一方､ 第11版から作品最後に加わるキャット・モーガンは､ 海賊業から足

を洗って､ フェイバー社の門番をしている､ コックニー訛りの老猫だが､ 猫と

お近づきになるのも無理ではないというポッサムの主張を裏づける役割を果た

している｡ ほかの猫たちと違い､ 自己紹介をするモーガンはミュージカルの登

場人物に一番近く見えるが､ 実際には読者に向かってしか語りかけていない点

に注目したい｡ つまり､ モーガンは劇中人物のように自在に語っているのでは

なく､ ポッサムの主張を体現する存在として､ 語りの枠から少しはみだして自

己紹介していると考えられる｡ 別の言い方をすると､ モーガンという実例つき

で､ 作品全体が語り手ポッサムによるナレーションであり､ そこがミュージカ

ルと大きく違う｡

ちなみにミュージカルでは､ ポッサムの口上の中身は猫たち自身が歌ってい

る｡ ｢猫は謎めいた生き物である｣ と自分たちが語るのか､ 別の人物が語るの

かでは､ 猫たちの造形は異なる｡ ミュージカルでは冒頭から､ 猫たち自らが観
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客を猫の世界に誘っていることになり､ それは猫たちの目線で描かれる舞台や､

猫たちと観客が交流する演出と見事に一致していると感じられる｡

ミュージカルとは異なり､ 原作ではポッサムの語りの枠が明確である｡ それ

が作品の主題と結びついて､ OldPossum・sBookを独創的な楽しい作品にして

いると考えるが､ この点については後述する｡

2

次に､ 第二の謎だが､ 個性的なメロディやダンスのない登場人物 (猫) たち

の魅力はどこにあるのだろうか｡ ポッサムが紹介するそれぞれの猫たちのヴァー

スが彼らの個性に相当し､ ミュージカルに負けない魅力となっていると思う｡

すでに述べたように､ モーガンはポッサムの紹介する猫ではないが､ それで

も彼を含む13種類の猫たちのヴァースがそれぞれのパターンを持ち､ 互いに

違った猫であることを示している｡

実際にいくつか読んでみよう｡ たとえば､ ・TheOldGumbieCat・は次のよ

うに始まる｡ (下線は筆者､ 強勢を表す｡)

IhaveaGumbieCatinmind,hernameisJennyanydots;

Hercoatisofthetabbykind,withtigerstripesandleopardspots.

Alldayshesitsuponthestairoronthestepsoronthemat:

Shesitsandsitsandsitsandsits―andthat・swhatmakesaGumbieCat!

Butwhentheday・shustleandbustleisdone,

ThentheGumbieCat・sworkisbuthardlybegun.

Andwhenallthefamily・sinbedandasleep,

Sheslipsdownthestairstothebasementtocreep.

Sheisdeeplyconcernedwiththewaysofthemice―
Theirbehaviour・snotgoodandtheirmannersnotnice;

Sowhenshehasgotthemlineduponthematting,

Sheteachesthemmusic,crochetingandtatting.

(underlinesadded) (5)

座ってばかりいるガムビー猫の昼間の様子と､ 家族も知らない生き生きとした
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夜の活躍ぶりが､ それぞれ異なるスタンザで､ 視覚的にも､ また韻律でも対照

的に表現されている｡ どちらもリズミカルで､ 強勢の数も一定､ 脚韻も整って

いるが､ 読むと明らかに二つ目のスタンザの方が躍動感にあふれていて､ 昼の

様子とは一変するガムビー猫にふさわしいと感じる｡

この詩では､ 昼夜のコントラストがあと2回繰り返される｡ それぞれのスタ

ンザの初めが同じ表現になっていることも､ パターンを作るのに効果を発揮し

ている｡ ・IhaveaGumbieCatinmind,hernameisJennyanydots;・と繰り返

されることで､ ・aGumbieCat・や ・Jennyanydots・という不思議な表現に読者

が慣れ､ あとで語られるガムビー猫の奇妙な習性､ たとえば ・Thecurtain-cord

shelikestowind,andtieitintosailor-knots.・(第5連) なども受け入れやすい｡

また､ 夜のスタンザの初めの ・Butwhentheday・shustleandbustleisdone,/

ThentheGumbieCat・sworkisbuthardlybegun.・も､ 昼から夜への場面転換

と､ ガムビー猫の生態の転換を示すキューとして機能している｡

次に ・Macavity:TheMysteryCat・を読んでみよう｡

Macavity・saMysteryCat:he・scalledtheHiddenPaw―
Forhe・sthemastercriminalwhocandefytheLaw.

He・sthebafflementofScotlandYard,theFlyingSquad・sdespair:

Forwhentheyreachthesceneofcrime―Macavity・snotthere!

Macavity,Macavity,there・snoonelikeMacavity,

He・sbrokeneveryhumanlaw,hebreaksthelawofgravity.

Hispowersoflevitationwouldmakeafakirstare,

Andwhenyoureachthesceneofcrime―Macavity・snotthere!

Youmayseekhiminthebasement,youmaylookupintheair―
ButItellyouonceandonceagain,Macavity・snotthere!

(underlinesadded) (37)

ポッサムの猫紹介では､ 初めに猫の名前が来ることが多い｡ ここでも

・Macavity,・・aMysteryCat,・・theHiddenPaw・など､ 通称も含めて紹介され

る｡ 現場には決して姿を見せない犯罪王､ 捕えどころのない猫らしく､ リズム

も強勢も変動する｡ ・ScotlandYard・や ・TheFlyingSquad・のような実在する

機関を挙げたり､ 読者になじみのあるシャーロック・ホームズの宿敵モリアー
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ティ教授を示唆する描写を入れたり (・Heswayshisheadfromsidetoside,with

movementslikeasnake;・) (第3連) と､ その悪行ぶりをオーバーに表現して

いるかと思うと､ 親指をなめる猫らしい仕草や､ 計算に精を出す子どものよう

な姿も示し (・You・llbesuretofindhimresting,ora-lickingofhisthumbs,/Or

engagedindoingcomplicatedlongdivisionsums.・) (第6連)､ その落差を楽し

ませてくれる｡

さて､ ・Skimbleshanks:TheRailwayCat・は上の二匹とは異なり､ スピード

感のあるヴァースである｡

There・sawhisperdownthelineat11.39[eleventhirty-nine]
WhentheNightMail・sreadytodepart,

Saying・SkimblewhereisSkimblehashegonetohuntthethimble?

Wemustfindhimorthetraincan・tstart.・

Alltheguardsandalltheportersandthestationmaster・sdaughters

Theyaresearchinghighandlow,

Saying・SkimblewhereisSkimbleforunlesshe・sverynimble

ThentheNightMailjustcan・tgo.・

At11.42[elevenforty-two] thenthesignal・snearlydue
Andthepassengersarefrantictoaman―
ThenSkimblewillappearandhe・llsauntertotherear:

He・sbeenbusyintheluggagevan!

Hegivesoneflashofhisglass-greeneyes

Andthesignalgoes・AllClear!・

Andwe・reoffatlastforthenorthernpart

OftheNorthernHemisphere! (underlinesadded) (49)

夜行列車の運行にかかわる重要な任務を果たすスキンブルシャンクスのヴァー

スは速いテンポで進行する｡ 2行ごとに4､ 3､ 4､ 3､ と規則正しく強勢が現れ､

奇数行では ・line・/・nine,・・Skimble・/・thimble,・・porters・/・daughters,・

・two・/・due,・...と中間韻が入り､ 偶数行では ・depart・/・start,・・low・/・go,・

・man・/・van,・...と脚韻を踏む｡ 強勢と強勢の間の子音､ 弱母音の数が多く､

アップテンポのヴァースである｡ スキンブルの姿が見えないために右往左往す

る人間たちの様子も描かれるが､ 彼らの言葉が引用3行目では・Skimblewhere
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isSkimblehashegonetohuntthethimble?・､ 7行目では ・Skimblewhereis

Skimbleforunlesshe・sverynimble・と表記され､ それぞれ ・Skimble・のあと

の感嘆符あるいはカンマや､ ・whereisSkimble・のあとの疑問符すら省略され

ているのもスピード感が出ていておもしろい｡ また､ ・Skimble・という名前ゆ

えに､ ・thimble・や ・nimble・と押韻するところも楽しい音の遊びになってい

る｡

最後にもう一つ､ ・BustopherJones:TheCatAboutTown・も読んでみよう｡

このヴァースも､ ・Skimbleshunks・と同じ､ 4､ 3､ 4､ 3､ の強勢を持っている

が､ こちらは強勢の間の弱音の母音や子音が少なく､ スキンブルと比べてゆっ

たりとしたリズムで､ ・atwenty-fivepounder・(約12kg) の巨体で悠々と街を

闊歩する､ グルメでおしゃれな街猫にふさわしい｡

BustopherJonesisnotskinandbones―
Infact,he・sremarkablyfat.

Hedoesn・thauntpubs―hehaseightornineclubs,
Forhe・stheStJames・sStreetCat!

He・stheCatweallgreetashewalksdownthestreet

Inhiscoatoffastidiousblack:

Nocommonplacemousershavesuchwell-cuttrousers

Orsuchanimpeccableback.

InthewholeofStJames・sthesmartestofnamesis

ThenameofthisBrummellofCats;

Andwe・reallofusproudtobenoddedorbowedto

ByBustopherJonesinwhitespats! (underlinesadded) (45)

中間韻､ 脚韻もスキンブルシャンクスのヴァースと同様､ 奇数行では ・Jones・/

・bones,・・pubs・/・clubs,・・greet・/・street,・・mousers・/・trousers,・と押韻し､

偶数行は2行ごとに行末で ・fat・/・Cat!・,・black・/・back,・・Cats・/・spats!・と

押韻する｡ このように同じ強勢数､ 同じ押韻パターンでも､ 二つのヴァースは

異なるリズムを持ち､ それぞれの猫の特性をうまく表現していると感じる｡

他のヴァースについてはここでは検討しないが､ いずれも独特の韻律を持ち､

それぞれの猫の特徴に合致していると感じられる｡ HarveyGrossと Robert

McDowellも次のように述べている｡
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OldPossum・sBookofPracticalCatsdisplaysEliot・samazingvirtuosityin

rarelyused,complicatedmetersthatEliotmaynotbeabletonamebut

certainlyusesinaccordancewithwhateverthe・acceptedrulesofscansion・

maybe. (167)

OldPossum・sBookで用いられた韻律の複雑な技巧は､ 詩人ですら詩型を名づ

けられないかもしれないが､ 韻律分析に合致する韻律を示している､ と評価し

ている｡ 初めにも述べたように､ 原作は劇作品ではないが､ 猫たちが劇中人物

ででもあるかのように､ 独特のヴァースで紹介されている｡ 原作のヴァースが

ほぼそのまま使われているというミュージカルも､ この特徴をうまく利用して

いるのではないだろうか｡

3

最後に､ ミュージカルのグリザベラや ｢メモリー｣ の不在に代わるものは何

だろうか｡ 原作にはそれらに代わる主題があるのだろうか｡

周知のとおり､ 原作にないグリザベラや ｢メモリー｣ が追加されたことで､

ミュージカルCATSでは､ 過去や永遠といった時間の意識､ 性 (sexuality)､

猫たちの有機的なつながり､ 猫社会や猫たちの再生､ などがテーマとしてクロー

ズアップされた｡ 観客はグリザベラが救済されることで劇的なカタルシスを味

わう｡ 一方原作では､ 猫たちのヴァースは個性的で､ 彼らの比類ない生態を感

じさせるが､ 彼らはあくまでもポッサムの語りの中におさまっており､ お互い

に交渉し合うこともなければ､ ひとつの猫社会を形成していることを明示する

箇所もない｡

原作は､ ポッサムの語りから考えて､ 猫と人間をコミカルに示すことにその

主眼があるのではないだろうか｡ 謎めいた生きものに見える猫にも､ ユーモラ

スな､ 意外な側面がある｡ 表面上の冷淡さ､ 無関心とは裏腹に､ 実は彼らもわ

れわれ人間と大して違いはないのだという種明かしで楽しませてくれるところ

が主題だと思う｡ 原作の詩はもともと､ Morley家や Faber家の子どもたちの

ために書かれた (Ackroyd251)｡ 最初の読者として子どもたちを想定すると､

クールで近寄りがたい猫は､ 子どもの目に映る大人をも暗示して､ いっそうコ

ミカルである｡

35



原作Catsの楽しさ､ 魅力はそこにあると思う｡ まず紹介される猫たちの名

前にインパクトがあって楽しい｡ ・TheOldGumbieCat・の ・Jennyanydots・､

・Growltiger・､ ・Macavity・､ ・TheJellicleCats・､ ・TheRum Tum Tugger・､

・MungojerrieandRumpelteazer・など､ 長くても､ 意味がよく分からなくても､

リズミカルで忘れられない｡ 中には ・Asparagus・や ・Deuteronomy・のように

知っている言葉が名前に使われていたり､ ・BustopherJones・という人間のよ

うな名前もある｡ いずれも､ ミステリアスな猫たちらしいと私たちが感じるの

は､ その音とリズムがヴァース中で効果的に使われ､ 猫の描写と符合している

からだと思う｡

第二の謎でも述べたように､ すべてのヴァースが独特のリズム､ 韻律をきち

んと繰り返していることも､ 作品の楽しさにつながっている｡ ポッサムが読者

の知らない猫の生態を歌うとき､ 韻律が整っていれば､ 荒唐無稽な出来事が語

られても､ それを頼りに安心して聞けばよいからである｡

そしてポッサムは､ 個性的な猫たちを紹介する際､ 猫の行状と周囲の人間の

反応をコントラストにして示す｡ たとえば､ オールド・デュータロノミーが住

む村ではパブでも大通りでも､ 長老猫の眠りを妨げないように人間たちが大騒

ぎをする｡ それぞれのスタンザの最後では､ 言葉もはっきりしない村の長老が

デュータロノミーに敬意を払う様子を示し､ 伝説的な猫の偉大さを誇張してい

る｡ ・MungojerrieandRumpelteazer・では､ 垣根が壊れたり夕食が消えたりと

いう彼らの仕業に対して､ 嘆くばかりでなすすべのない人間の反応をオーバー

に示して､ 両者の落差をコミカルに伝える｡ 気ままな ・TheRum Tum

Tugger・､ 劇場猫の ・Gus・､ 鉄道猫の ・Skimbleshanks・でも､ 人間の非力､ 頼

りなさを強調している｡ いずれの猫の場合も､ その仕事ぶり､ いたずらぶり､

無関心ぶりが極端に誇張して伝えられ､ 周囲の人間がそれとは対照的にいかに

無力であるかをポッサムは語る｡ このように猫と人間の逆転がきちんと整った

ヴァースでコミカルに歌われるところが作品の大きな魅力である｡

最後に､ 原作のもう一つの魅力はそのノンセンスであることにも触れておき

たい｡ TheNewPrincetonEncyclopediaofPoetryandPoeticsでは・Nonsenseverse

mayinfactyieldsenseinonlyvestigial,disconnected,orcentrifugalways,orit

mayyieldsenseinunexpected,unpredictable,orhithertounknownways.・(839)

と定義されている｡ ｢ノンセンス｣ を単に意味の通らない無意味なものではな

く､ ｢通常の論理や常識としてのセンスが覆されて､ 意味の齟齬が生じ､ 予想
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外の独自の意味を生み出すもの｣ と捉えると､ 原作とミュージカルの大きな違

いは､ ポッサムの語りにみられるノンセンスではないかと思う｡

冒頭の詩に戻ると､ ポッサムは ・TheNamingofCats・で､ 猫には三つの名

前があり､ 三つめは誰にも知られない謎の名前だと大上段に構えていた｡ しか

し､ 彼の語りは初めから矛盾しているようである｡

Butaboveandbeyondthere・sstillonenameleftover,

Andthatisthenamethatyouneverwillguess;

Thenamethatnohumanresearchcandiscover―
ButTHECATHIMSELFKNOWS,andwillneverconfess.

Whenyounoticeacatinprofoundmeditation,

Thereason,Itellyou,isalwaysthesame:

Hismindisengagedinaraptcontemplation

Ofthethought,ofthethought,ofthethoughtofhisname:

Hisineffableeffable

Effanineffable

DeepandinscrutablesingularName.(1‒2)

引用最後の5行に注目すると､ 猫だけが知っていて､ 誰にも明かさない三つめ

の名前に､ 猫がうっとりと没頭するとき､ ・ineffable・で ・inscrutablesingular

Name・が､ ときに ・effable・になり､ ときに ・effanineffable・になることをポッ

サム自身が語っている｡ ポッサムは読者と同じ人間の立場で､ 謎めいた猫たち

の紹介を始めるが､ この箇所からも分かるように､ 語りが伯仲してヴァースの

テンポが変わると､ ポッサムは猫になり代わって､ その猫しか知らないはずの

事実も語ることを示している｡ ｢その猫しか知らない｣ という前提のセンスが

崩れ､ 猫ではないポッサムが本人のごとく､ 秘密のはずの事実を語っていく｡

これがこの作品のノンセンスだと思う｡ いずれのヴァースでも語り手ポッサム

が 1人称で紹介役を務めているにも関わらず､ 猫自身にしか知り得ないはず

の事実が語られている｡ たとえば､ ガムビー猫の夜の生活は家族も寝静まって

からのことであり､ 人間ポッサムには知りようがないはずである｡ また､ 悪党

猫グラウルタイガーがグリドルボウンとの逢瀬の最中に大勢の敵に囲まれて最

期を遂げる様子や､ 犯罪王マカヴィティが慌てふためく現場の人間たちを尻目

にひそかに何をしているのかなど､ 本人にしか知り得ない情報をポッサムは語っ
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ている｡

しかし､ 2で述べたように､ ヴァースの定型が繰り返されると､ 読者は無意

識のうちに心地よくそのパターンに身をゆだね､ ポッサムの語りに耳を傾ける｡

途中で不可解な表現や音が現れても､ 韻律に合わせて自然に受け入れる｡ まし

てや初めに語り手ポッサムが謎めいた猫の性質を強調し､ 読者を警戒させてお

いたのだから､ 少々奇妙な出来事や矛盾があっても不思議ではない｡ 語り手と

いうスタンスを保ちつつ､ 紹介する猫にも扮するというのは矛盾だが､ 独特の

ヴァースのおかげでわれわれ読者はあまり違和感を覚えないのではないだろう

か｡ これはポッサムによる一種のドラマ化ともいえるので､ 舞台作品にも通じ

るところがあるだろう｡

そしてエピローグ ・TheAd-dressingofCats・でポッサムは､ それまでの猫

紹介の種明かしをする｡ 猫にも人間同様さまざまなタイプがいて､ 性格や習性

もそれぞれ違っているけれども､ いずれの猫もヴァースで描写することができ

る (・Butallmaybedescribedinverse.・) (53)｡ 十分に説明を受けた読者には

もはやポッサムのような案内役は必要ない (・Youshouldneednointerpreter/

Tounderstandtheircharacter.・) (53) と言う｡

猫には人間に知る由のない ｢三つめの名前｣ があるという前提で始まった猫

紹介だが､ ポッサムはそれぞれの猫に､ おそらく彼らの ｢秘密の名前｣ に相当

する独特のヴァースを用いて､ 性格や習性を暴露することで､ 実は彼らが人間

と変わらない性質をもつことを述べて終わっている｡ つまり､ 秘密の名前が示

すはずの猫の隠れた個性が､ 独特のヴァースという形で表現されていると考え

ると､ プロローグで暗示されたノンセンスと符合する｡ ｢表現できない｣ はず

の名前が､ 実は別の形で表現されていたのである｡ ｢知り得ない｣ と言われた

猫の謎という前提が､ 彼らもわれわれ読者と同じであると最後に覆るところ､

すなわちセンスの転覆こそ､ ポッサムの語りの枠の仕掛けであり､ 原作がミュー

ジカルと最も異なる点ではないだろうか｡ そして､ ほとんど登場猫たちに扮す

るがごとく､ 熱を込めてヴァースで語ってきたポッサムが自らに戻り､ 猫とお

近づきになれるかどうかは私たち読者次第というエールと､ モーガンを後に残

して退場する｡
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結び

ポッサムもモーガンもミュージカルには登場しない｡ ポッサムに紹介される

猫たちも､ ミュージカルの ・TheJellicleBall・のようなひとつのイベントに集

う猫たちではないが､ 原作には原作の劇的構造がある｡ ｢メモリー｣ のように､

猫たちをつなぎ､ 過去から未来へ､ 地上から天上へ昇華させるメロディはない

が､ エリオットのOldPossum・sBookofPracticalCatsは､ 猫たちが独特のヴァー

スの中で描き出され､ 最後はポッサムのノンセンスで締めくくられる､ 意外に

込み入った､ ミュージカルに負けない楽しい作品である｡
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第27回大会シンポジウム

CATSの詩と音楽

久 野 暁 子

T.S.エリオットの詩OldPossum・sBookofPracticalCats(原詩) は､ エリオッ

トの作品の中で最も知名度が高いといえよう｡ ひとえにミュージカルCATS

(CATS) のおかげである｡ 一方で､ CATSの歌の中で最も有名なMemoryは原

詩には含まれていない｡ この皮肉な状況は何を意味するのか｡ 原詩よりも音楽

が､ 演出が､ 振り付けが良かったからCATSは有名になったのか｡ そこに原

詩の､ エリオットの精神は不在なのか｡ そもそもなぜCATSはこれほど人を

引き付けるのか｡ このような疑問に答えるべく､ CATSにおける原詩と音楽に

ついて考えてみたい｡

詩から歌へ

まず､ 一般的な詩と歌の違いについて確認する｡ 詩において最も重要な役割

を果たすのは言語である｡ 一方で歌においては旋律も重要になる｡ そのため､

詩においては作品のテーマとなる語が冒頭から示されることが多いのに対して､

歌では重要な語が後半に登場し､ 音楽的に重要な旋律にのせて歌われることが

多い｡ 歌劇やミュージカルにおける歌では､ 物語の内容や登場人物の説明にあ

たる部分を言葉重視のレチタティーヴォとして歌い､ 感情を込めて歌うアリア

では旋律の美しさが軸となる｡ 作品中で最も有名になる歌には､ 詩と旋律の絶

妙な組み合わせが相乗効果をあげているものが多い｡

CATSの個々の歌について考えると､ 原詩の構造まですべて音で表現したよ

うな曲がある｡ TheOldGumbieCatの原詩は､ 8歩格の形式は変えずに強勢

のない音節の数を増やすことで､ おばさん猫ジェニエニドット (Jennyanydots)

の昼 (引用1下線は強迫を示す) と夜 (引用2) を表現している｡ 音楽では､

夜の部分はスウィングに変えることで､ 忙しい雰囲気を出している｡ スウィン
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グの場合は1拍を3分割して演奏するので､ スキップしているような躍動感と

忙しさを感じさせることができる｡

1 IhaveaGumbiecatinmind,hernameisJennyanydots;

2 Butwhentheday・shustleandbustleisdone,thentheGumbieCat・sworkis

buthardlybegun.

上述した引用部分はどちらも4小節分で､ 音楽としてはほぼ同じ長さだが相当

に語数が増えている｡

鉄道猫Skimbleshanksも原詩に忠実な作曲の例といえる｡ 原詩は4歩挌と3

歩挌が交互にあらわれる7歩挌で､ 列車が進んでいく際の独特のリズムを感じ

ることができ､ エリオット自身も躍動感のある朗読をしている｡ この曲のコー

ラス部分は8分の13拍子という､ 非常にめずらしい複合拍子で作曲されてい

る｡ 1小節に8分音符が13個入るわけだが､ 3＋3＋3＋2＋2(＝13) に分けて

演奏する｡ 後半の2＋2は何かが足りないような不安定さを感じさせ､ その分､

前へ前へと進む力を感じさせる｡

原則としてロイド＝ウェバーは原詩に忠実に作曲しているが､ 歌詞としては

時制や人称､ 語順を変えることもある｡ しかしオールドデュトロノミー (Old

Deuteronomy) だけは､ その範囲を超えて改変を加えている｡ 原詩におけるオー

ルドデュトロノミーは､ 年老いた猫一匹のために町中が振り回されるという内

容と､ progenyやphysiognomyなどの大げさな語のミスマッチが笑いを誘うノ

ンセンスである｡ CATSではオールドデュトロノミーを皆の尊敬を集める長老

猫と位置づけ､ その性格を完全に変えている｡ これは後述するプロットとの関

わりでどうしても必要な改変である｡

歌からミュージカルへ

ミュージカルは､ 歌を羅列するだけでは成立しない｡ 客の関心と歓心つなぎ

とめるためには曲順を考慮して緩急をつける必要がある｡ そのため､ 原詩の順

番に拘らずかなり自由に登場順を入れ替えた｡ さらに､ 舞台作品にはプロット

が欲しい｡ 原詩に存在しない何らかの物語を､ しかも原詩に多大な影響を与え

ずに創作しなくてはならない｡ そこで ｢年に一度の舞踏会で天上へと生まれ変

わる猫が選ばれる｣ という設定が生まれた｡ そうすることで､ 次々に猫が登場

する原詩のおもしろさを損なうことなく､ 舞台上に猫を登場させて､ 天上へ上
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がる猫のいわば候補者を客に紹介していくことができる｡ その際に､ 猫の一族

の中心的な存在としてオールドデュトロノミーに特別な性格を与え､ さらに

｢犯罪王マキャヴィティ (Macavity) がオールドデュトロノミーを誘拐するが

魔術猫のミストフェリーズ (Mistoferries) のおかげで帰ってくる｣ という物語

も加わっている｡

舞踏会の会場は都会のゴミ捨て場＝WasteLandである｡ この舞台設定に合

わせるためにはグロールタイガー (Growltiger) が問題となる｡ 原詩に明記さ

れた ｢テムズ川に浮かぶ船に住む｣ という設定を無視せず､ しかも原詩の中で

は最後に死んでしまう唯一の猫を無理なく登場させるために､ 劇場猫アスパラ

ガス (Asparagus；Gus) による劇中劇が生まれた｡ 舞台上では一人二役の演技

を楽しめる上に戦いの場面も加わり､ 作品に緩急をつける上でも効果的である｡

ミュージカルとしての構造を考える上で見過ごせないのがライトモティーフ

とリプライズである｡ ライトモティーフは特定の登場人物や状況を示す短い旋

律で､ 登場人物を示したり､ 場所や状況を表現したりする｡ ここでは､ 広い意

味で捉えて ｢ベートーベンの運命の動機｣ のようなものだとご理解いただきた

い｡ 特定の人物や場面とある旋律を結びつける手法は､ 映画音楽でも頻繁に用

いられている｡

CATSにおいて､ 特徴的なライトモティーフが効果的に使われている例とし

ては､ マキャヴィティ､ オールドデュトロノミー､ グリザベラ (Grizabella)

が挙げられる｡ マキャヴィティは冷酷無比､ 極悪非道､ 頭脳明晰な犯罪者であ

り､ 猫たちは彼を恐れている｡ その恐怖心を反映したマキャヴィティのライト

モティーフは怪しげな低音の旋律で､ 舞台に登場しなくてもマキャヴィティの

存在感を存分に伝えてくる｡ オールドデュトロノミーのモティーフはゆったり

とした三拍子の音楽で､ オールドデュトロノミーの登場に先立って聞こえてく

る｡ 第二幕冒頭のTheMomentsofHappinessの前にもこの旋律が聞こえ､ こ

れから歌うのがオールドデュトロノミーであることを印象付ける｡ さらにはオー

ルドデュトロノミーのふりをしたマキャヴィティが猫たちに近づくときにもこ

の旋律が利用される｡ オールドデュトロノミーのモティーフは猫が最初は騙さ

れたことを､ そこに差し挟まれるジェリクルのモティーフは警戒を､ そしてマ

キャヴィティのモティーフによって猫たちが騙されたことに気づいた様子を音

楽が示している｡ グリザベラのライトモティーフは葬送行進曲を思わせる短調

の旋律で､ ジェリクル猫たちが楽しく騒いでいるときに限って水を差すように
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この音楽が聞こえ､ グリザベラが登場する｡ 現在の彼女の境遇を示す重要なラ

イトモティーフである｡

一方､ リプライズには歌詞が伴う｡ 同じ旋律､ 同じ歌詞を別の場面で聞かせ

ることで､ 違う意味を持たせることが多い｡ もちろん繰り返し聞かせて聴衆に

印象付ける意味もあり､ ミュージカル作品では必ずといっていいほど用いられ

る手法である｡ 同じ歌詞でも意味が変わるものの極端な例としてSisterActで

繰り返される TakeMetoHeavenを挙げておきたい｡ I・vebeenthinkin・

aboutcha/sincereceivin・yourcall./Can・tseelivin・withoutcha,you・vegotme

mind,soul,/bodyandall….ナイトクラブで歌えば少々過激な恋の歌なのに､

教会で歌えば召命された喜びを歌う賛美の歌となる｡ この例では歌詞も変わら

ないが､ 同じ旋律にのせる歌詞を少しずつ変えて､ その人物の心境の変化を表

現することもある｡

メモリー

CATSにおいては､ Memoryの旋律がリプライズとして繰り返し登場する｡

MemoryはTrevorNunnがEliotのRhapsodyonaWindyNightを基に作詞し

た｡ 最初にこの旋律が聞こえるのは第一幕の終盤である｡ この時点までにグリ

ザベラはライトモティーフとともに1度登場している｡ 2度目の登場ではグリ

ザベラの境遇が歌で詳しく紹介され､ その後ジェリクルたちは去ってゆき､ グ

リザベラ一人が取り残されMemoryを歌う｡

Midnight,notasoundfromthepavement

Hasthemoonlosthermemory?

Sheissmilingalone

Inthelamplight

Thewitheredleavescollectatmyfeet

Andthewindbeginstomoan

この場面でのmemoryは､ 文字通り記憶であり､ witheredleavesやmoanなど

の単語から､ 懐かしい日々と哀しい現在を対比させているものとして理解でき

る｡

第二幕冒頭のオールドデュトロノミーのソロに続いてリプライズ1が登場す

る｡ オールドデュトロノミーの歌うTheMomentofHappinessがもたらした
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静けさの中で若いジェミマ (演出によってはシラバブ) が立ち上がって歌う｡

リプライズ1
Moonlight

Turnyourfacetothemoonlight

Letyourmemoryleadyou

Openupenterin

Ifyoufindthere

Themeaningofwhathappinessis

Thenanewlifewillbegin

memoryにleadされて進んでゆくと ・themeaningofwhathappinessis・を見出

せるかもしれない｡ memoryは単なる記憶というよりも拠り所､ 導き手となる｡

リプライズ2ではmemoryという語は使われていないが､ 同じ旋律を用い

ていることからリプライズとして扱うことができる｡ fadeしwitherするバラ

は衰えていく容色を暗示するのだろうか｡ 今まで月明かりが照らしていた

memoryに､ ここで初めて日の光が差し込む｡

リプライズ2
Daylight

Seethedewonthesunflower

Andtherosethatisfading

Roseswitheraway

Likethesunflower

Iyearntoturnmyfacetothedawn

Iamwaitingfortheday

シラバブ /ジェミマが歌うリプライズ2に引き寄せられるようにグリザベ

ラがライトモティーフとともに登場し､ 最後のMemory(リプライズ3) が始

まる｡ 映画版 (DVD) などで確認できる演出とあわせて考察する｡

1) Memory
Turnyourfacetothemoonlight

Letyourmemoryleadyou

Openup,enterin

Ifyoufindthere

Themeaningofwhathappinessis

Thenanewlifewillbegin
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2) Memory
Allaloneinthemoonlight

Icansmileattheolddays

Iwasbeautifulthen

Iremember

AtimeIknewwhathappinesswas

Letthememoryliveagain

3) Burntoutendsofsmokydays
Thestale,coldsmellofmorning

Thestreetlampdiesinthecoldair

Anothernightisover

Anotherdayisdawning

4) Daylight
Imustwaitforthesunrise

Imustthinkofanewlife

AndImustn・tgivein

Whenthedawncomes

Tonightwillbeamemorytoo

Andanewdaywillbegin

5) Sunlightthroughthetreesinsummer
Endlessmasquerading

Likeaflowerasthedawnisbreaking

Thememoryisfading

6) Touchme
It・ssoeasytoleaveme

Allalonewiththememory

Ofmydaysinthesun

Ifyoutouchme

You・llunderstandwhathappinessis

Look,anewdayhasbegun
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1) の部分はリプライズ1とほぼ同じで､ グリザベラもまたジェリクルであり､

共通点があることが示される｡ 2) では過去を単に懐かしんでいるようにも考

えられるが､ 思い出を甦らせることは､ 後述するthemomentofhappinessを

理解することにつながる｡ 3) で曲調が変わるとともにグリザベラから顔を背

けていたジェリクルたちが徐々に顔を上げて聞き始める｡ 4) グリザベラが歌

うmemoryに､ ついに日の光が差し込み未来への言及が聞かれる｡ しかし本

人は力尽きたように倒れこんでしまう｡ 5) 下線部はジェミマ /シラバブが立

ち上がって歌い､ それに力を得たようにグリザベラが起き上がり､ 破線部は二

重唱となる｡ 同じ歌を歌うことで､ グリザベラとジェリクルの距離が近くなる｡

しかしmemoryは薄れてゆく｡ 6) グリザベラに触れることでジェリクルはthe

meaningofhappiessを知る｡

ロイド＝ウェバーは旋律にも仕掛けをしているように思われる｡ Memoryは

ゆったりとした4拍子に聞こえるかもしれないが､ 実際には8分の12拍子で

作曲されている｡ 8分音符3つが1拍を構成し､ 1小節には3＋3＋3＋3(＝12)

の 8分音符がある｡ しかし途中に 8分の 10拍子という変拍子が入って

3＋3＋2＋2(＝10) となる｡ Skimbleshanksの作曲についても指摘したように､

通常より音符が減らされた場合は､ 聞き手の注意を引く上に前のめりになるよ

うな推進力を持つ｡ themeaningofwhatの部分を変拍子にして注意を引き､

通常の音楽に戻って聞き手が安心したところでhappinessというキーワードを

聞かせる｡ リプライズとして繰り返し､ 変拍子を挿入してまで聞き手に印象付

けたかったのは､ 過去の記憶ではなく ｢幸せ｣ なのである｡

一幕最後のMemoryと二幕冒頭のリプライズ1の間にはオールドデュトロ

ノミーが歌うTheMomentsofHappinessがある｡ この歌はMemoryの意味を

変え､ グリザベラの救済へとつなぐために重要な意味を持つ､ 言葉重視のレチ

タティーヴォである｡ 歌詩にはTheDrySalvagesIIから下線部が歌詞に利用

されている｡

Itseems,asonebecomesolder,

Thatthepasthasanotherpattern,andceasestobeameresequence―
Orevendevelopment:thelatterapartialfallacy,

Encouragedbysuperficialnotionsofevolution,

Whichbecomes,inthepopularmind,ameansofdisowningthepast.
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Themomentsofhappiness― notthesenseofwell-being,
Fruition,fulfillment,securityoraffection,

orevenaverygooddinner,butthesuddenillumination―
Wehadtheexperiencebutmissedthemeaning,

Andapproachtothemeaningrestorestheexperience

Inadifferentform,beyondanymeaning

Wecanassigntohappiness.Ihavesaidbefore

Thatthepastexperiencerevivedinthemeaning

Isnottheexperienceofonelifeonly

Butofmanygenerations― notforgetting
Somethingthatisprobablyquiteineffable:

Thebackwardlookbehindtheassurance

Ofrecordedhistory,thebackwardhalf-look

Overtheshoulder,towardstheprimitiveterror.

ここでオールドデュトロノミーは､ themeaningofhappinessとは過去の記憶

ではなく､ 過去の経験の再構築であると歌う｡ 経験を再構築して得たmeaning

は人の (猫の) 一生に限られたものではなく､ 何世代にもわたるものである｡

第一幕の最後で､ 過去を懐かしんだように聞こえたグリザベラの歌は､ リプラ

イズとして繰り返し歌われるうちに､ 最後には幸せの意味へと到達する｡

Manygenerationsにわたる過去から伝えられてきたthemeaningofhappiness

は､ manygenerationsにわたって未来へと受け継がれてゆく｡ グリザベラのう

ちに過去と未来が出会い､ ｢幸せ｣ は新たな命を待ち受けるジェリクル達へと

受け継がれる｡

Touchmeと歌うグリザベラに触れて新たに ｢幸せ｣ の意味を受け継いだジェ

リクル達を残して､ グリザベラはHeavisideLayerへ旅立つが､ これはジェリ

クル達に幸せの意味を伝えることで役割を果たし､ 地上での役目を終えて退場

して行くようにも考えられる｡ それは､ この世の価値観を超えたところにある

彼女自身の救済なのだろう｡

CATSはエリオットの詩とロイド＝ウェバーの旋律が相乗効果をあげた秀逸

な歌と巧みな演出に支えられたミュージカルである｡ エリオットの原詩にメモ

リーという詩がないことは確かだが､ すべてのリプライズを含めた ｢メモリー｣

48



にはエリオットの思想と哲学が息づいている｡ そして作品を通して観る者に

｢幸せの姿｣ を垣間見せてくれるからこそ､ CATSはこれほど長く人々に愛さ

れているのだろう｡
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論文

｢伝統と個人の才能｣ と大英博物館

瀬 古 潤 一

はじめに

｢伝統と個人の才能｣では､ おおよそ世紀の変わり目に生じた｢言語論的転回｣

linguisticturnに対応するような､ 縦軸から横軸に力点の移行した芸術観が提

示され､ 新しい詩運動のマニフェストとなっただけでなく､ 広くモダニズム運

動の土台を用意した｡
1
過去の全芸術作品は､ 同時的に存在するものとされた

のである｡ 時間軸における歴史的視点は排除されていないものの､ 並行性を強

調することがT・S・エリオットの眼目であった｡ フェルディナン・ド・ソシュー

ル FerdinanddeSaussureの言語学における通時態から共時態への力点の変更

とおおまかに一致する｡ 思考の枠組みの根本的な転換の根底にあったものを特

定することは難しい｡ 今のところ､ 世紀の変わり目という時代のずっと深い所

で起こった地殻変動が思考や感性を根底部分で規定したというしかない｡

だが､ 美学的な常識を覆すビジョンの生成を直接的に促したものがなんであっ

たかを問うことは無駄ではないだろう｡ 時代の新たな感性が､ 圧倒的な体験に

裏打ちされたとき､ 大きな確信を生んだのではないか｡ だとすれば､ エリオッ

トの場合それはなんだったか｡ ｢伝統と個人の才能｣ における新たな芸術観を

支えたものは具体的な現実だった可能性がある｡ 本稿は､ エリオットを触発し

た経験を､ 同時代のチェコの代表的な文人カレル・チャペック KarelC�apek

の言葉を手がかりとして考察しようとするものである｡ 焦点となるのは､ 大英

博物館を見学した後の感想である｡

モダニズム研究では､ チャペックという人はあまり考察の対象となってこな

かったが､ 近年その足跡をたどった研究成果が出ており､ 興味深い活動の実態

が明らかになってきている｡ モダニズム芸術の波は中欧の小国にも到達してい

た｡ 歴史的､ 文化的背景は異なり､ 英米のモダニズムとチェコのそれではもち
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ろん相違もあるが､ 一致点も多く見出すことができる｡

これらの考察にあたり､ 近年刊行されたルパート・アロウスミス Rupert

RichardArrowsmithの 『モダニズムと博物館』 の成果を踏まえる｡ この研究に

より､ エリオットの思索と実践の文脈が浮き彫りになる｡

本稿は､ 大英博物館がエリオットに与えた影響について考察する｡ ただし､

大英博物館､ さらには､ 博物館一般が歴史的に果たした機能や影響を全体とし

て論ずる余裕はない｡ 博物館についてこれまでなされた芸術家や思想家による

考察に関しても同様である｡ あくまでも､ エリオットという事例において､ そ

の詩論の形成に大英博物館が関与した可能性を提示することが目的である｡ こ

の可能性は､ 近代的な制度である博物館が二十世紀初頭における新しい感性や

世界観の発生を促したのではないか､ もしくは､ 博物館という制度そのものが

すでにポスト近代を内包していたのではないかとの問いに結びつくことになろ

う｡ だが､ 本稿でそれらの問題に立ち入ることはできない｡
2

1 . ｢伝統と個人の才能｣ とヘーゲルの美学

｢伝統と個人の才能｣ は1919年に 『エゴイスト』 に掲載された｡ エッセイの

ポイントは二つある｡ 一つ目には､ 時間と無時間の両面を併せ持った有機的な

伝統の観念であり､ 二つ目には､ 伝統への個人の参与の仕方を説く非個性の理

論である｡ まず､ 一つ目の論点について考え､ 二つ目の非個性の理論について

は本稿の最後で触れることになる｡

伝統とは並行的・同時的秩序である (｢神話的方法｣ の前提となる)｡ ただし､

その秩序は固定したものではなく､ 新しい作品の参入によって､ 不断に変動す

るとされる｡ 作品は相互関係で意味づけられるのであり､ 過去は現在を規定し､

逆に､ 過去に属するものの意味や価値も現在によって変化する (Sacred40‒42)｡

権威や規範の必要を説いたエリオットであるが､ ここでは相対主義的傾向が鮮

明である｡ おおまかに､ 実体から関係への二十世紀の思考の転換に対応するも

のだろう｡

提示される伝統とは文学的伝統だけを意味しない｡ エリオットは専門分野で

はない彫刻や絵画に関しては発言の少ない人だったが､ ｢伝統と個人の才能｣

の伝統は文学に限定されない｡ もっと広い枠組みで考えている｡ 時間的にも普

通の文学史や美術史が扱うよりずっと長い｡ 古典主義やロマン主義といった尺
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度ではない｡ なにしろ､ ｢岩に描かれたマドレーヌ文化の壁画｣ も包摂される

というのである (43)｡

このエッセイには大英博物館への言及がある｡ 伝統継承のためには努力して

意識的に学識を積む必要がある旨述べる文脈である｡ いわく､ シェイクスピア

は､ 過去について､ 普通の人間が刻苦勉励し大英博物館全体から学びうる以上

を､ ギリシャのプルタルコス一人からやすやすと吸収することができた｡ 皮肉

めいた調子だが､ 別に大英博物館での研究を軽んじているわけではない｡ 盟友

たちや自身もそこで勉強したのだ｡ それより､ ここでは､ 大英博物館という特

定の場所を持ち出している事実に注目したい (43)｡

引合いに出されるマドレーヌ文化のアルタミラの壁画は一万数千年前の先史

時代に描かれたもので､ 常識的には考古学の守備範囲である｡ スペインの洞窟

で1868年に発見された｡ ｢伝統と個人の才能｣ では､ 文学論は芸術論に拡大さ

れ､ 考古学の領域にまで至る｡ この視野の拡大は､ 大英博物館の言及と切り離

せないと思われる｡ では､ なぜ､ 大英博物館なのか｡

ここで､ エリオットの立場を明確にするためG・W・H・ヘーゲル Georg

WilhelmFriedrichHegelの芸術論に対する態度を取り上げる｡ 次章でチャペッ

クの芸術観を検討するためにも必要な前提となる｡

エリオットはドイツ観念論の完成者ヘーゲルの著作を読んでいた｡ これはエ

リオットの興味の方向から見て当然である｡ F・H・ブラッドリー Francis

HerbertBradleyを研究テーマに選んだのであるから､ 当初はその哲学にそれ

なりの意義を認めていたはずだ｡ 博士論文の準備にあたっては､ ある程度掘り

下げた考察の対象にすることは避けられなかったはずである｡

ヘーゲル哲学に対する発言は､ 若干の揺れも認められるが､ 総じて否定的で

ある｡ 所有していた 『哲学史講義』 には､ ヘーゲルの手前味噌の言葉に傍線が

付され､ 余白に ・bull・と記されていた｡ 嘲りの言葉である (Inventions308)｡

｢完全な批評家｣ では､ ヘーゲル哲学は純粋な知性の構築物としての体を成し

ていないとされ､ 全く身も蓋もない (Sacred7‒8)｡ 厳密な客観性を備えた知性

の体系どころか､ 個人的感情の膨大な蓄積物に過ぎず､ 中世神学の理想形に照

らすと､ 近代精神の低落を反映している｡ エリオットの批判は､ 二十世紀の言

語分析による形而上学の解体手法に近い｡ ｢精神とは～である｣ といった命題

が真理値を持たないトートロジーだとすれば､ ｢偽｣ である以前に無意味であ

り､ これをただの感情の表出だと言うことも､ 一応､ できる｡
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後年､ 1950年代には､ 依然として隠れた影響力を及ぼす ｢膨大でグロテス

クな達成｣ と呼んでいる (Varieties222)｡ もちろん､ デカルト以降の大陸合理

論とイギリス経験論の双方､ つまり西洋近代哲学の営為全般に強い敵意を表明

しているのだから､ ヘーゲル否定の言辞がその延長線上にあることは踏まえて

おくべきだ｡ ただ､ ヘーゲルに関しては､ 非難の言葉があまりにも過剰であり､

その拒絶反応の理由を考える必要がある｡

その人間中心的思想は､ 全体として､ 英米モダニストの立場と相いれるもの

ではないが､ ことに芸術史観は新時代の芸術を志す者たちにとっては克服すべ

き対象だったはずである｡ ドイツ観念論とモダニズム芸術の関係ついてはあま

り論じられてきていないようだが､ 哲学を学んだエリオットの態度には､ モダ

ニストとしての姿勢が最も端的に示されている｡ 問題は､ ヘーゲルが突きつけ

た ｢芸術の終焉｣ の命題である｡

モダニズムは ｢芸術の終焉｣ 以降の芸術運動なのである｡ 意識的であれ無意

識的であれ､ エリオットの拒絶反応は､ 少なくとも部分的には､ これに対応し

ている｡ 自らの存在理由に関わる ｢芸術の終焉｣ という難問をいかに処理する

かについては､ 現代の芸術家なら意識せざるをえず､ なんらかの形で乗り越え

の道が模索されねばならないはずだが､ エリオットの芸術論はその先駆けと思

われる｡ エリオットの場合､ その方法の眼目は､ ヘーゲルの思想をほぼ丸ごと

ガラクタの山として否定することにあった｡
3

ヘーゲルの歴史は不可逆的に進展し､ その主役は精神である｡ それは分裂と

和解を繰り返す精神の弁証法的前進の過程である｡ この図式において､ 芸術作

品とは精神的内容を感覚的形態に変換したものと定義される｡ 時代の理念を純

粋に思考によって捉えることができなくとも､ 形態を有する具体的な対象があ

れば､ 誰もが直感的に享受できるようになる｡ だが､ 芸術は感覚的要素を残し

ており､ 夾雑物が混じり､ 限界がある｡

歴史は絶対的到達点に達する｡ もはや裏も表もなく､ 人間にとって隠された

ものはない｡ 真理は自己と一体化し､ 主体と対象という常識的関係が乗り越え

られている｡ この段階に精神が到達すると､ 真理を感覚的な形態に変換し､ 美

的対象として表現することに意味がなくなる｡ 最高度の知的到達点を芸術は扱

うことができない｡ これが ｢芸術の終焉｣ である｡

カール・マルクス KarlMarxについては､ エリオットの発言はあまりない｡

ただ､ ヘーゲルとの関係で ｢ユダヤ人の経済学者｣ なる物騒な言い回しを使い､
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今日の通念ではいかにも問題発言で､ 反ユダヤ主義批判の観点からもとりざた

されている (Julius144)｡ エリオットはマルクスにもことさら侮蔑的な言葉を

用い､ 敵対的な姿勢を鮮明にした｡ 革命騒動もあり､ 西欧文化が土台から覆さ

れるという危機感も不穏当な発言の背後にはある｡

ヘーゲルから学んだマルクスも世界史を論理的・直線的なものとしてとらえ､

終着点を想定した｡ その本質は現象の背後にある経済構造である｡ 発展の諸段

階において､ 歴史の実質を反映するはずのものが芸術である｡ 道徳､ 宗教､ 形

而上学と同様､ 各時代にはその時代の物質的条件に規定された芸術が存在する｡

ヘーゲルを変形したこうした歴史観をエリオットが受け入れられるはずはなかっ

た｡ その初期の歴史観は､ 結局､ ｢ゲロンチョン｣ のジョイス風詩節に示され

るものである (CollectedPoems40)｡

さて､ ｢伝統と個人の才能｣ では芸術とは終わりのない永久運動であった｡

ここで述べた二人との相違は明らかである｡ その営みには ｢終焉｣ など想定さ

れず､ 芸術家はずっと仕事を続けられる｡ そして､ ｢芸術は決して進歩しない｣

(42)｡ 確かに､ 芸術は ｢変化する｣ し､ ｢展開｣ developmentが認められる｡ そ

れは､ なにものをも ｢時代遅れにする｣ ことのない ｢展開｣ である｡ 芸術が

｢洗練｣ や ｢複雑化｣ の度合いを高めたとしても､ ｢進歩｣ improvementとは別

物だと強調する (42‒43)｡ ｢展開｣ にしても到達点が設定されているわけでは

ない｡ ヘーゲルやマルクスを意識した宣言で､ 次章で述べるチャッペクに呼応

する｡ ｢複雑化｣ については､ 経済や機械の ｢複雑化｣ に基づく可能性を示唆し

マルクスの反響がある｡

2 . カレル・チャペックと大英博物館

マルクスの芸術論は断片的なものしかないが､ 一貫した関心対象であった｡

若い頃は自ら文芸創作を試み､ しかるべき文学的教養も備えていた｡ 英国に亡

命するのは1849年である｡ ハムステッドの宿で同志F・エンゲルス Friedrich

Engelsに支えられての生活であった｡ 以降､ 三十年間通い詰めたのが大英博

物館の図書閲覧室である｡ 朝お湯が自由に使えた｡

興味深いのは､ マルクスの芸術論に見られる迷いである｡ すなわち､ ギリシャ

芸術についての当惑である｡ 公式の図式では､ ギリシャ芸術は過去に属し､ とっ

くに乗り越えられているものだ｡ 近代の経済関係は古代のそれとは違うわけだ
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が､ 過去の発展段階に属するはずのものが現代人にとってさえ魅力的で､ 心を

打つのはなぜか｡ ギリシャ美術は時代区分を超えた普遍的な魅力を備えている

かに思える｡ ドイツ時代にもヘーゲルの芸術論について思索をめぐらしており､

歴史理論に芸術をいかに位置づけるかという問題意識は以前からのものである｡

だが､ 忘れてはいけないのが大英博物館である｡

マルクスは現代人も感じざるをえないギリシャ美術の抗いがたい魅力の根拠

を述べているのだが､ いかにも苦しい説明になっている｡ 過去の所産であるギ

リシャ美術は､ いわば子供の精神の反映であり､ 成長した大人にとっても子供

時代がいつまでも美しく永遠のものと感じられるのと同じだ､ といった合理化

である (Marx,625‒27)｡ 迷いが透けて見える｡ その迷いの背後には､ 大英博

物館のギリシャ美術の存在もあったはずだ｡ 最高水準のギリシャ美術を毎日目

にすることができる環境にあった｡

設立以来､ 英国の繁栄と知識拡大を求める時代思潮を背景に､ 大英博物館の

収蔵品は年々拡充を続けた｡ 十九世紀に入るとギリシャ・ローマの古美術が充

実する｡ 博物館の呼び物となるパルテノン神殿の大理石彫刻群 ElginMarbles

が展示されるのは1817年である｡ これがジョン・キーツ JohnKeatsを興奮さ

せたわけだが､ その後､ マルクスをも魅了し､ 同時に､ 理論のほころびを否応

なく意識させたものと思われる｡ ただし､ このギリシャ美術を頂点とする感性

はマルクスだけのものではなく当時一般的だった｡ 後述するように､ 時を経て､

ギリシャ古典を最高の到達と見なす感性や規範そのものへの疑問を生み出した

のも大英博物館である｡

古文書や文献資料を含めその収蔵物に魅せられた文学者､ 歴史家､ 思想家な

ど著名人は数知れない｡ 開館以来入場料無料を貫いた大英博物館は､ 英国人だ

けでなくマルクスなど海外生活する外国人をも育んだ｡ 二十世紀になると､ モ

ダニスト芸術家を大いに刺激する｡ ロンドンの代表的名所であり､ 戦間期､ チェ

コからの旅行者チャペックもここを訪れた｡

チャペックは1924年にイギリスを訪問し､ 各地の印象を外国人の目で観察

し､ ユーモア溢れる筆致で報告している｡ どの文化でも同じだが､ 当事者は気

づかないが､ 外国人にとっては滑稽としか言いようのない習慣や風俗があるも

のだ｡ そうした切り口のエッセイで最高の腕を発揮した｡ 諷刺の味もあるが不

必要に辛辣ではなく､ 根底には人間存在への慈しみがある｡

イギリス訪問記は､ イタリア見聞録に続くもので､ 『人民新聞』 に連載後､
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同年出版された｡ 直接的には､ イギリスのペンクラブに招待されたことが契機

となったもので､ ジョン・ゴールズワージー JohnGalsworthy､ バーナード・

ショウ BernardShaw､ H・G・ウェルズ H・G・Wells､ G・K・チェスタト

ン G・K・Chestertonなど文壇の大御所と言葉を交わした｡

チェペックは大英博物館の所蔵品を見物した後の感想を以下のように書き記

している｡ 力を背景にした蒐集の経緯について皮肉を述べた上で続ける｡

かくて､ 今やわたしは､ さまざまな芸術様式や文化を十分に学んだと確信す

べきかもしれない｡ 芸術における発展の諸段階について､ 何ごとかを語るべ

きかもしれない｡ […] しかし､ そのかわりに､ わたしはみずからの虚飾を

破りすてて､ みずからに問う 人間の完全性やいずこにありやと｡ /実際､

それがどこにでも存在するのは､ 恐ろしいことだ｡ 実際､ 人間の完全性が､

人間の存在の当初からさえ発見できることは､ ぞっとするような現象である｡

それは､ 最初の石斧の創造の場合にも､ アフリカのブッシュマンの絵の中に

も､ 中国でも､ フィジー諸島でも､ 古代アッシリアのニネヴェの町にも､ そ

して､ 人間が自分の創造生活の遺品を証拠として残したすべての場所で発見

される｡ […] 最古の屑入れのつぼがつくられたときと､ 有名なポートラン

ドのつぼに装飾がほどこされるときと､ 人間としてはどちらがより完全で､

より高度で､ より魅力的かは､ わからない｡ 穴居人であることと､ ロンドン

のブルジョア地区ウェスト・エンドのイギリス人であることと､ どちらがよ

り完全であるかは､ わからない｡ (『イギリスだより』 61‒64)

引用では省いたが､ ギリシャ美術もアジアやアフリカの産物と同列に置かれ

ている｡ エリオットと同様､ 間違いなく､ ヘーゲルとマルクスを念頭におき､

芸術的価値の相対性が語られる (64)｡ それは ｢時間と空間の相対性｣ であり､

｢文化と歴史の相対性｣ である｡ 芸術は直線的に発展し､ 低い段階から高い段

階に到達するわけではない｡ 芸術に進歩や究極の到達点など存在しない｡ ｢わ

れわれの後にも前にも､ 人間の静穏と理想､ 十分な内容と完全性をもつ絶対的

な点は､ どこにも存在しない｡ なぜなら､ そのような点はどこにでもあると同

時に､ どこにもないものだから｣｡ さらに､ 芸術の営みについて ｢それは進歩

でもなく､ ・上昇・でも ・下降・でもない｡ あるのはただ､ 無限に新しい創造性

のみだ｣ とも言う｡ 無数の収蔵品が促した感想だ｡
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以上の立場は､ 芸術の相対性､ 並行性､ 無時間性については､ ｢伝統と個人

の才能｣ の主張とほぼ一致している｡ 重要な符合である｡ もっとも､ チャペッ

クは､ さらに､ ｢一万もの伝統があるとしたら､ 実際には､ なにも伝統がない

のと同じである｣ と述べるに至る (65)｡ チャペックの芸術観には秩序の側面

がないのだ｡ ただ､ 伝統を維持する困難は､ エリオットも理解していた｡ だか

らこそ､ 卓越した知性が研究を重ね､ これを検証し続ける必要を強調したのだ｡

基本的認識はそう遠くない｡ エリオットにとって伝統は最低限の ｢たが｣ であっ

た｡ 無論､ 両者の相違も踏まえておく必要はある｡ チャペックは､ このエッセ

イでは､ 完全な混淆と流動を肯定したかに見える｡

チャペックとエリオットを比較検討するのは適切であろうか｡ 結論から言え

ば､ 意味があると思われる｡ わが国では､ 鋭い人間観察力を土台とする風俗描

写や､ 軽妙で都会的な文章が魅力のコラムニストのイメージが強い｡ これ以外

では､ ｢ロボット｣ なる造語で記憶されている程度であろうか｡ だが､ チャペッ

クという人物はわが国で一般に認知されているよりも大きな存在であったよう

で､ 生前から､ 文学的功績は国際的に評価されていた｡

二十世紀初頭､ 中欧チェコでもジャンル横断的にモダニズム芸術が開花した｡

運動の中心は首都プラハである｡ ロンドンやパリに比べれば小規模な古都にも､

同じ時代思潮､ 新しい芸術の波が押し寄せていた｡ 冷戦崩壊後､ チェコのモダ

ニズムについても研究が進み､ 近年もチェペックを中心とした前衛運動を分析

した研究が出ている｡ 英米を含めたモダニズム一般の理解が拡大する余地があ

る｡ 以下の叙述は､ 主として､ そうした研究の一つであるトマス・オーツ

ThomasOrtの 『モダニズム都市プラハの生と芸術』 (2013) に依拠する｡

プラハを本拠としたチャペックは祖国の前衛運動を強力に推進した｡ 現代チェ

コ作家では最も多くの読者を獲得したチャペックだが､ 当地のモダニズム運動

の中心人物という側面もあった｡ なお､ 同時代のプラハでは1883年生まれの

フランツ・カフカ FranzKafkaがドイツ語で執筆していた｡ チェコスロヴァ

キアは他民族､ 多文化国家であった｡

チャペックは第一次大戦以前からプラハの前衛芸術家の面々と親交を結ぶ｡

文学のみならず､ 絵画､ 彫刻､ 建築といった領域の最先端で試行錯誤する青年

らとともに芸術的､ 哲学的模索を続けた｡ 当地では特にパリ発のキュービズム

熱が高まる｡ 酷評する声もあったが､ チャペックは前衛たちを擁護した｡ その

甲斐もあって､ プラハはキュービズムではパリに次ぐ第二の都市と見なされる
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ようになる｡ 青年らのなかにはチェコを現代建築の中心地にした建築家もいる｡

絵画では模倣的傾向が否めなかったが現代建築では一流であった｡ 前衛にとっ

て､ 乗り越えるべきは自然主義や印象主義､ デカダン派であった (Ortchaps.

1‒2)｡

チャペックの思想的立場は相対主義､ プラグマティズムであり､ 絶対的真理

への到達を不可能とする懐疑精神が背後にある｡ 反イデオロギーの人であり､

普遍的な真理を標榜するマルクス主義にも反対の姿勢を取る｡ 大戦後チェコで

もコミュニズム運動が盛んになり､ 革命を志向する前衛も現れるが､ ドグマに

は終始批判的であり続けた｡ 歴史の法則､ 革命の必然の教義に対して､ 相対主

義に基づく他者の意見の尊重と､ 寛容､ 人間信頼､ 穏健な漸進的改良を提唱し

た (esp.111‒13,129‒37)｡

エリオットとの共通点として､ 西欧精神の現状への懸念､ 現代世界の断片化

の認識､ 多様と統一､ 主観と客観､ 形式と内容､ 全体と個についての思索､ フ

ランス詩への理解､ 母語の言語的革新の推進が挙げられる｡ 問題意識は驚くほ

ど似ている｡ フランス詩の先見性を高く評価したチャペックは､ ギヨーム・ア

ポリネール GuillaumeApollinaireなどの作品をチェコ語に翻訳した (90)｡ そ

の他､ エリオットとチャペックには皮相的な次元も含めて符合する点がいろい

ろ見つかる｡ 広義の哲学を専攻し (チャペックは美術史専攻で博士号を取得し

た)､ 懐疑主義的､ 相対主義的傾向が強い｡ エリオットの議論もプラグマティッ

クであり､ 厳密な分析をすると矛盾がある｡ 二人とも知性の限界をよくわきま

えていた｡

生年はエリオットの1888年に対し､ チャペックは1890年である｡ 二人とも

パリに憧れを抱いた｡ 青年エリオットは一年間ほどパリ遊学した｡ ちょうど同

じ頃､ チャペックはドイツ経由でパリに移る｡ チェコの青年の多くがパリを目

指した｡ チャペックの場合､ 1911年の4月に到着､ ソルボンヌ大学に籍を置

く (39‒42)｡ 憧れの都市でアメリカとチェコの青年はすれ違ったことくらいあっ

たかもしれない｡ 哲学界のスターだったアンリ・ベルクソン HenriBergsonは

チャペックだけでなくチェコのモダニズム全般に影響を与えた｡ 兵役には就い

ていないが､ 大戦は両者に深い傷跡を残す｡ 出世作は 『荒地』 が22年で､ 『ロ

ボット』 (R.U.R.) の初演は21年｡ エリオットも劇作に重きを置いた｡ 二人

とも編集者としての仕事に励んだ｡ チャペックの場合､ 権威ある 『国民新聞』

を辞めた後は､ 『人民新聞』 編集局に所属する｡ それから､ 女性に対する奇妙
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な屈折も挙げられるかもしれない｡ エリオットを中心としては男ばかりの会合

が定期的にもたれたが､ チャペックは同様の ｢金曜会｣ のホスト役を務めた｡

二人とも言論人としては最高位の地位まで上り詰め､ あるべき西欧社会死守の

観点から発言する｡

民主主義の評価はエリオットとは異なっていたが､ 要するに､ それは先ほど

述べた伝統についての立場の違いと同様､ 無秩序に接近する際限ない相対化の

可能性についてどういう姿勢をとるかの違いと思われる｡ もちろん､ チャペッ

クにしても簡単にそうした状況を受け入れられたはずはない｡

3 . 大英博物館と前衛たち

エリオットはロンドンを生活の本拠にした｡ 転居を繰り返したが､ 住居はい

ずれも大英博物館の近くである｡ 何度も見物に訪れたはずである｡ 同時代の民

俗学・人類学的研究成果を旺盛に吸収したが､ 博物館にはその方面の所蔵品も

膨大な量が集積されており､ 書物だけが情報源だったとはとても思えない｡ 附

属読書室のエリオット名義の閲覧許可証が発行されたのは1915年11月末であ

る (アクロイド 56)｡

同時代の博物館の動向としては､ 1914年エドワード・ギャラリーが本館北

側に完成｡ 落成式は新王ジョージ五世夫妻を迎えて8月4日挙行｡ 対独宣戦布

告と同日である｡ 大戦下通常の運営はできなかった｡ 空襲から貴重な展示物を

守るため知恵が絞られる｡ 読書室と写本参考室以外が全館閉鎖されるのが

1916年｡ 混乱はあったが､ 大戦の被害はほとんどなかった｡ 戦後も大規模な

コレクションの寄贈が相次ぎ博物館は活気づく｡

さて､ エリオットがロンドンに来る前から､ モダニストたちはすでに大英博

物館を中心に活動していた｡ 二十世紀初頭､ 大英博物館はモダニスト運動を大

いに促進したのであり､ その恩恵は計り知れない｡ 博物館は後に著名になる多

くの芸術家を吸引した強力な磁場であった｡

2011年､ 大英博物館とモダニズムの密接不可分の関係を包括的に論じる

『モダニズムと博物館』 が刊行された｡ 主に大英博物館のインド等アジア､ エ

ジプト､ オセアニア､ アフリカから運ばれた収蔵物がいかに新世代の芸術家の

創造活動に関与したかを綿密に検証している (ルーヴル美術館等他の施設への

言及もある)｡ モダニズムを形成したのは､ 実のところ､ そうした非西欧産の
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品々であったというのが主な論点である｡ これまでの研究はモダニズムの西欧

から周辺地域への波及という観点がもっぱらだったが､ 同書にはこの西欧中心

の発想を転換しようとする意図もある｡ なお､ 当時の博物館自体は西欧を頂点

とする進歩観に基づいた展示を行っていた｡

モダニストらは､ 非西欧的な産物を乗り越えられたものとはみなさず､ 未来

に向けた新たな可能性の源泉として研究し､ 積極的に創作活動に取り込もうと

した｡ 文学者だけではない｡ 米国出身の彫刻家ジェイコブ・エプスタイン

JacobEpsteinはインドやエジプト等の彫刻から大いに学んだ (chap.2,74‒96)｡

関心は､ さらに､ アフリカや太平洋諸島の工芸品に移る (chap8)｡ 後年エリ

オットの部屋には自身の頭部像が飾られていたが､ エプスタインの作である｡

エズラ・パウンド EzraPoundは大英博物館に入り浸った｡ 執筆に不可欠の

場所として心理的に依存するようにさえなったという (60)｡ パウンドらしい

振る舞いもあった｡ ある日､ 込み合った閲覧室で机二つを占領し､ だらしなく

寝そべっている姿が目撃されている (61)｡ 完全にくつろいでいた｡ その詩作

はメソポタミア地域､ エジプト､ 日本､ 中国の美術品及び書物に負うところが

大きく (esp.chaps.3,5‒6,9)､ 自身戦前期を ｢大英博物館の時代｣ と呼んでい

る (200)｡ 東洋の文芸に触発された事実は有名だが､ 背景には大英博物館の存

在があった｡

アジア等からの美術工芸品の蒐集に尽力したのが博物館に学芸員として勤務

していた詩人で美術史家のローレンス・ビニアン LaurenceBinyonである

(chap.5)｡ 日本､ 中国､ 韓国の美術に造詣が深かった｡ ビニアンはパウンド

ら詩人や芸術家たちの入館に特別の計らいをし､ 共に学び､ 熱心な美術品の蒐

集活動のほか､ 西洋芸術と東洋芸術を同列に扱いながら比較考察した (112‒15)｡

ウィンダム・ルイス WyndhamLewisの 『ブラスト』 誌に文章を寄せたこと

もある渦巻派彫刻家H・ゴディエ＝ブゼスカ HenriGaudier-Brzeskaも同様の

志向をもち､パウンドと中国語や日本語の表記法を大英博物館で研究した (99‒

100)｡ パウンドの盟友で､ 後に決裂するがエリオットとも友人だったリチャー

ド・オールディントン RichardAldingtonも日本の展示物に触発され詩作を試

みた (129‒33)｡ これも米国生まれのイマジズム詩人エイミー・ローウェル

AmyLowellも同様である (146‒50)｡ 前衛たちは西欧芸術を頂点とする固定

的な美学的規範からも､ 芸術の進歩の観念からも自由だった｡ 彼らにとって､

無数の各展示物の意味は無限に変容しつつ立ち現れていたはずであり､ その価
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値は固定的ではなかった｡ もちろん､ 現在と過去の併存や､ 異なる文化圏の産

物を融合し折衷する試みも盛んになされた｡ アロウスミスは大英博物館を中心

とした前衛らの運動は全体として相対主義の感性が駆動したと述べる (199)｡

これは明らかにエリオットの ｢伝統と個人の才能｣ での主張､ そして､ 詩作の

技法にもつながる｡

理論家では戦死したT・E・ヒューム T.E.Hulmeがいる｡ すでに述べた近

代的思想家の全否定もそうだが､ エリオットの公式的立場の多くはヒュームに

負っている｡ ベルクソン支持から出発したヒュームは､ 結局歴史の ｢進歩｣ の

観念と決別する｡ 1913年には､ 古典の概念を再定義し､ ギリシャ・ローマに

代わり､ アジア諸地域の美術品を古典的とした｡ そのきっかけは､ アロウスミ

スによれば､ エプスタインの ｢オスカー・ワイルドの墓碑｣ に衝撃を受けたこ

とである｡ 大英博物館の少なくとも間接的な影響は明白だが､ 自身も見物した

可能性が高い (164‒178)｡

チェコ・アヴァンギャルド運動でも同様の模索があったことも付け加えてお

こう｡ チェコでも､ 原始的な工芸品や､ インド､ エジプト､ 中国､ 日本などの

美術品､ 工芸品が前衛芸術家を魅了し､ 創作に駆り立てた (Ort54‒55)｡ チャ

ペックの大英博物館での感想の背後には祖国でのこうした芸術家の動向もある｡

以上を考慮したとき､ 大英博物館の存在は､ エリオットの詩作品についても

説明するだろう｡ まず､ 『荒地』 等の引用と ｢学識｣ の連続を ｢陳列｣ とみなせ

ば､ 博物館につながることになる｡ また､ ｢伝統と個人の才能｣ では言及され

ないものの､ 同時期の詩作品のなかには､ 非西欧地域の事物が頻出する｡ 南米

の ｢ジャガー｣､ ｢ラプラタ川｣､ ｢ホーン岬｣､ 東南アジアの ｢オランウータン｣､

アフリカの ｢シマウマ｣､ ｢キリン｣､ ｢河馬｣｡ 『アントニーとクレオパトラ』 の

舞台はエジプトで､ 『荒地』 などで言及される｡ ｢ゲロンチョン｣ では ｢ハカガ

ワ｣ 氏が登場するが､ 『荒地』 草稿でタイピストの女は ｢キモノ｣ を着ていた｡

これらの着想も近隣にあった博物館と関係するだろう｡ その他､ 非西欧圏の事

物への言及は無数にある｡ 繰り返すが､ 民俗学的､ 人類学的言及についても､

依拠したのは 『金枝篇』 といった書物だけではなかろう｡ 手近に実物が豊富に

あったのだ｡

最後に ｢伝統と個人の才能｣ に関して述べておきたいのは､ 伝統論に付随す

る非個性の観念である (Sacred44‒49)｡ ここでも博物館の展示物の影響を指摘

できるかもしれない｡ 博物館の展示物の工芸品､ 美術品の多くは匿名の産物で
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ある｡ 独創性や作者の個性に重きの置かれない近代以前の品々だ｡ 職人は自分

自身の痕跡を残すことなく伝統を継承し､ それゆえ､ 清潔で高貴なものが生ま

れた｡ この事実がエリオットに深い感銘を与えたことは､ ｢バーント・ノート

ン｣ の詩節に明らかである｡

Words,afterspeech,reach

Intothesilence.Onlybytheform,thepattern,

Canwordsormusicreach

Thestillness,asaChinesejarstill

Movesperpetuallyinitsstillness.(CollectedPoems,194)

優れた職人芸を間近に見れば本物の完全性とは何かを思い知らされる｡ それ

は､ 非個性の美であり､ エリオットにとって､ 中国の陶磁器が体現するものだっ

た｡ くっきりとした輪郭をもち､ 冷たく､ 硬質で､ 私的感情による曇りがない｡

ヒュームから学び､ エリオットが理想としたものだ｡ 非個性の観念の由来はい

ろいろ探ることができようが､ 大英博物館の展示物もその主張を支えたのでは

ないだろうか｡

おわりに

新しい詩運動のマニフェスト ｢伝統と個人の才能｣ の背後には大英博物館が

あるのではないか｡ 大英博物館の陳列物こそ個性を超えた伝統の並行的な秩序

を体現し､ その観念を否応なく受け入れさせる厳然たる事実だったのではない

か｡ この伝統の観念によって､ 前世紀の観念論の産物 ｢芸術の終焉｣ は一応回

避された｡

本稿の目的は近代的産物である博物館という制度が具体的にエリオットの文

学的想像力に働きかけた可能性を示すことにあった｡ この可能性はモダニズム

やポストモダニズムと博物館の関係について考察を進めるとき､ 一定の有効性

を持つ示唆となろう｡ アロウスミスはエリオットについては考察していないの

で､ その部分を補完する意味もある｡
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注

1｢言語論的転回｣ という言葉は､ リチャード・ローティ RichardRorty編纂のアン

ソロジーのタイトルになったことで一般に広まった｡ 最初にこの言葉を用いたの

はウィーン学団に属したG・ベルクマン G・Bergmanである｡ 大まかに､ 言語を

世界の基礎と見なし､ 言語分析によって世界の仕組みや構造を解明しようとする

方向へ哲学が大きく舵を切ったことを指す｡ その始祖は､ ドイツのゴットロープ・

フレーゲ GottlobFregeとともに､ バートランド・ラッセル BertrandRussellであ

るから､ エリオットは分析哲学的思考に直接触れた最初の大詩人かもしれない｡

2ヴァルター・ベンヤミン WalterBenjaminは蒐集行為や博物館の背後の精神性に

ついて言及しており､ この観点から問題を掘り進めることも有益と思われる｡ 今

後の課題とする｡

3ただし､ 知性と感覚の関係等依拠している要素もある｡
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Synopsis

・TraditionandtheIndividualTalent・
andtheBritishMuseum

JunichiSEKO

ThispaperaimstodemonstratetheBritishMuseum・sinfluenceonthe

worksofT.S.Eliot,particularlyhis・TraditionandtheIndividualTalent.・

Establishedinthelateeighteenthcentury,themuseumhasmotivated

manyartistsandwriters.A varietyofwriterswereindebtedtothe

institution;oneofthesewasJohnKeats,whowasknowntobedeeply

impressedbytheGreekexhibitions.Throughoutthenineteenthcentury,the

museum・scollectionssteadilyaccumulated.Duringtheturnofthetwentieth

century,theclimateofartchangeddramatically,andtheavant-garde

emerged.Thisremarkablephenomenonoccurredundoubtedlyinaccordance

withtheso-called・linguisticturn.・

ItiscrucialtoobservethattheBritishMuseumwasatthecenterofthe

livelyartisticandintellectualactivitiesinLondonduringthistime.During

thisexperimentalperiod,manyartistsfrom differentfieldsappliedtheir

individualeffortssimultaneouslytosearchfornewartisticstyles.Itwasin

August1914,justafterthebeginningoftheFirstWorldWar,thatyoung

Eliotwasthrownintoturmoil.HecametoLondonfrom Germanyand

settlednearthemuseum.

AccordingtoRichardArrowsmith・sModernism andMuseum:Asian,

African,andPacificArtandtheLondonAvant-Garde(2011),arecentmajor

contributiontothestudyofmodernism,themuseum・sartifactsgathered

fromextra-EuropeanregionsincludingAsia,Africa,andthePacificislands,

fascinated theenthusiasticavant-garde.Theycould receivevaluable

suggestionsfromthesevariousobjects,whichhadhithertobeenunknownto

Westerners.Theseavant-gardeartistsincluded Jacob Epstein,Henri

Gaudier-Brzeska,EzraPound,ThomasE.Hulme,RichardAldington,and
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AmyLowell.Themuseum・sacquisitionsfrom non-Europeancultures

providedcreativepossibilitiesandhelpedthem overcometheprevailing

artisticnormandhierarchy.ArrowsmitharguesthattheBritishMuseum

contributedsignificantlytowardshapingEnglishmodernism.

OurfocusisprimarilyonEliot・s・TraditionandtheIndividualTalent.・

Thisessayimpressivelydeclaredatypicallymodernistviewofart.Howwere

Eliot・sideasformed?DrawingonArrowsmith,wewillconsiderthe

possibilitythathisartisticviewwasalsobasedonthemuseum.

AnimportantclueforthisassumptionistheremarkthatKarelC�apek

madewhenhevisitedtheBritishMuseumin1924,whichisincludedinhis

Lettersfrom England,thesecondofhispopulartravelsketches.His

commentontheenormousexhibitsofthemuseum couldshedlighton

Eliot・sideas.

Thejuxtapositionofthetwomenmayseemodd.Certainly,untilnow,

C�apekandCzechmodernismhavenotreceivedsignificantattentionfrom

modernistscholars.However,importantstudiesonC�apekandmodernismin

Pragueappearedrecently.TheactivitiesofC�apekandtheotheravant-garde

inhiscountrycouldexpandourconventionalnotionofmodernism.

WemuststartbybrieflyreviewingsomeofEliot・scommentsregarding

theinfluentialG.W.F.Hegel.Trainedasaphilosopher,Eliotwasawareof

theseriousproblemthatwasfacedbyallmodernartistsofhisage.His

unequivocalrejectionofHegelwasanindispensablesteptopromotethenew

principleofesthetics.
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書評

若き詩人の肖像 The Poetics of Metoikos
1
の誕生

Robert Crawford, YoungEliot:FromStLouistoThe Waste Land.

Jonathan Cape, 2015, xvi+493.

野 谷 啓 二

エリオットに関する基礎資料が大きなうねりを立てるかのように現れてきて

いることは慶賀すべきことである｡ 昨秋､ 散文全集の最初の2巻がデジタル出

版され､
2
長らく停滞していた書簡集も継続的に刊行されるようになった｡

3
前者

はTheVarietiesofMetaphysicalPoetry(Faber,1993) を編集したロナルド・シュー

ハードを主幹に､ 気鋭の学者たちによる綿密な注が付けられたものであり､ 今

後は散文の標準テクストとみなされることになるだろう｡ 後者も有益な注釈が

付けられている｡ 実際､ 書簡集の価値は大きく､ これまで刊行された5巻だけ

を見ても､ エリオットの思想形成上きわめて重要な意味を持つ手紙がかなり収

められている｡ さらに手許の広告によると､ 本年11月5日には､ クリスト

ファー・リックスらの編集による決定版詩集が出るとのことである｡
4
このよう

な喜ばしい状況で今年初めに手にすることになったのが､ われらの詩人の死後

50年を記念して出版されたクロフォードの浩瀚な伝記である｡

一読､ 再読､ 印象に残ったのは､ 盛り込まれた情報の豊富さもさることなが

ら､ 著者の優れた批評眼と 『荒地』 に向かって収斂していくように描かれるエ

リオットの詩人としての肖像のメティエである｡ しかし､ この若き詩人の肖像

画はドリアンのそれのように､ あたかも ｢老人｣ の肖像のようである｡ 実際､

クロフォードは序章の ・T.S.Eliotwasneveryoung.・で筆を起こし､ 終章の最

終段落を ・Itwasasifhehadneverbeenyoung.・のたった一文で構成すること

によって､ エリオットの34歳になる1922年までの前半生の主調音として詠嘆

的に響かせている｡ 確かに､ ・Prufrock・の ・Igrowold...Igrowold・､ ・Gerontion・

の ・HereIam,anoldman.・そして 『荒地』 のTiresias､ エリオットが造型した

ペルソナたちも老人として登場する者が多い｡ エリオットの ｢老い｣ の問題は､

彼のヨーロッパ文化吸収､ 古典主義と関連する ｢成熟｣､ そしてカトリシズム
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への接近と関連する重要なテーマになりうるだろう｡

クロフォードと言えば､ 本誌の読者にとってはすでになじみのある名前であ

る｡ オックスフォードにおける博士論文をまとめた最初の著作TheSavageand

theCityintheWorkofT.S.Eliot(ClarendonPress,1987) は､ 今ではほとんど

耳にしなくなったが､ ポスト構造主義の批評理論が跋扈していた時代の研究で

あるにもかかわらず､ 読書を含めたエリオットの経験と詩作とを結びつける､

作者を ｢殺さない｣ 人文主義的な研究であった｡ 本書評が取り上げる伝記にも

こうした先行研究の成果が十分に生かされている｡ しかし､ テクストとその書

き手に真摯に対峙しようとする態度はオックスフォード的であり､ 文学理論的

関心はむしろケンブリッジの風土に適しているという判断から､ 流行の ｢難解

な｣ 批評理論を避けたというわけでもなさそうである｡ そのことは彼の2番目

の著書となったDevolvingEnglishLiterature(ClarendonPress,1992) の ｢序論｣

を参照してみれば容易に理解できる｡ 18世紀初めの連合王国の誕生とスコッ

トランド啓蒙運動に学術研究としてのEnglishLiteratureの誕生の淵源を見出

すきわめて政治的意識の横溢したこの本は､ 彼の出身地 ｢スコットランド｣ に

捧げられていた｡ 学位取得を目的として､ いわば周縁から中央の中心と言って

も良いオックスフォードのベイリオル・コレッジに､ スコットランドの出世頭

であるカーネギーの財団の奨学金で留学したところに､ セントルイス出身のエ

リオットと重なり合う側面を見ることができるかもしれない｡

最初の著作からもう一つわかることがある｡ ｢謝辞｣ にエリオットの著作の

管理者であったヴァレリーの名前がわずか2ページのうちに5度も出てくるの

である｡ ・materialisreprintedbypermissionof...・｡ この事実はクロフォードが､

ある意味でエリオット研究を牛耳っていた未亡人の趣味に沿い､ 彼女がその株

を多く所有するフェイバー社の意向にも逆らわない､ エリオットの名望を高め

る可能性を持った将来有望な研究者と認定されたことを意味するだろう｡ 本伝

記で､ ヴァレリーにはクロフォードの指導教員であったリチャード・エルマン

にエリオット伝を書いてもらう気持ちがあったが､ エルマンはDNBの記事は

執筆したものの､ 自身がユダヤ系であり､ エリオット作品の中に ・anti-Semitic

streak・(4)
5
が認められるという理由で断ったという裏話を披歴している｡ ク

ロフォードは､ ・Thisisnotanofficialbiography.・(4) と断ってはいるが､ 本書

はエリオットの作品を自由に引用することが許された､ 事実上の公式的伝記と

言ってよいだろう｡ むしろなぜフェイバー社からではなくケイプから出たのか
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と考えてしまうが､ これは詩人でもある著者の詩集の出版､ また先行の 『ロバー

ト・バーンズ伝』 (TheBard,2009) によって築きあげられた著者と出版社との

良好な関係によるものであろう｡ 出版社に言及したついでに触れておきたい｡

本書は､ 内容としては実に好ましい印象を与えるのだが､ 形而下的な意味では

かなりの不満を残すものになっている｡ 端的に言って､ 造本が悪いのである｡

まず紙質が悪い｡ 国際的な認証機関であるFSC(ForestStewardshipCouncil､

森林管理協議会) によってFSCMIXと表示されているのでリサイクル繊維が

使われていることがわかる｡ このこと自体は責められないが､ それにしてもこ

れではせっかくの内容がかわいそうである｡ 最悪なのは､ 糊がはみ出し､ いく

つかのページをくっつけてしまっていることである｡ さすがに糸綴じにしろと

は言わないが､ 何とかならないものか｡ £25という定価では､ いたしかない

のであろうか｡ 最近､ ハードカヴァーであるのに､ 実質ペーパーバックという

本が多い｡

閑話休題｡ クロフォードの研究アプローチを人文学的なものと上述したが､

彼自身の説明を読みながら､ 少しくエリオットの作品への接し方について考え

てみよう｡ 前著Savageの7ページにおいて､ 彼はすでにつぎのような洞察を

示していた｡ エリオットにとって文学とはつねに ｢狸寝入り的な営み｣ (・the

possum・sbusiness・) であり､ ｢テクストは冷たい､ もしくは明らかに不快です

らある外面の下に､ 個人の自我を丸めて隠れることと関連している｣｡ ｢経験す

る人間｣ (・themanwhosuffers・) は､ ｢創造する精神｣ (・themindwhichcreates・)

の内に包み込まれ隠されている｡ エリオットのテクストは､ 両者を媒介するも

のとして､ ｢経験する者の生と創造する者の公的生｣ との間の仲立ちとなる｡

歴史的に表面に現れた創造者エリオットの人生を語りながら､ クロフォードの

批評眼は両者の媒介物としての作品を読み解いていく｡ こうした姿勢は本書に

おいても受け継がれている｡ ｢彼[エリオット]の人生を知ることは､ 彼の最高

の作品を精妙なる技巧と紛れもない心の叫びとを融合させたものとみなす感覚

を高める｣ (・knowledgeofhislifeheightensasenseofEliot・sfinestworkasfusing

finessedartificewithunmistakablecridecoeur.・) (8)｡

エリオットの創作の特徴として､ これも前著において何度も指摘されていた

のが､ ｢エリオットほど読書によって決定的な影響を受けた詩人はない｣

(Savage,80) という判断である｡ とは言え､ 読書からすぐさま詩想が得られる

といった単純な関係を述べているのではない｡ クロフォードの考えでは､ 読書
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によってエリオットは個人的な苦悩に ｢超個人的な表現｣ (・supra-individual

expression・) を与えることができるようになったのである｡ 詩人は ｢自分自身

の叫びを偉大な伝統を持った言語と神話のなかに包み込み｣､ それを ｢非個人

的｣ なものにした (Savage,120)｡ 本伝記においても､ 著者は 『三月兎の調べ』

に収められている ・OdeonIndependenceDay,July4th1918・を題材に､ ｢彼の

詩はしばしば自分の感覚と情緒を活用する彼の能力によって条件づけられてお

り､ 効果的な観察を生み､ 最悪の事態に立ち向かうために､ それらを引喩､ も

じり､ 反語的に遠景化することによって被覆している｣ (232) と述べ､ エリオッ

トの生と作品との関係を分析している｡

他の伝記には見られない特色であるが､ 著者は本書を通して､ エリオットの

ことを ｢トム｣ と呼んでいる｡ これはエリオット夫人が詩人に言及する際につ

ねに使った呼称に倣うものであると同時に､ しばしば防御的なエリオットのペ

ルソナの壁を打ち破り､ 人間エリオットに肉薄するためである｡ クロフォード

はどのような若きエリオットの相貌を描いてくれているのだろうか｡ 以下いく

つか具体的に気づかされた点を記しておく｡

そもそもエリオット伝一般の本としての魅力の一つは､ その対象がきわめて

知的であることから､ 思想史的魅力に満ちたものになる点である｡ 適切にエリ

オットに向かい合うと､ 良質の知的読み物に仕上がるのである｡ 大仰に聞こえ

るかもしれないが､ エリオットの人生について知ることは､ 19, 20世紀の激

動の人類史の問題に遭遇することになり､ われわれ東洋の島国の住人にも共有

できる近・現代ヨーロッパの本質的性格について考え､ そのヨーロッパを越境

する問題への視座を得る可能性に開かれることである｡ 当然､ クロフォードの

本も知的なエリオットの姿を十分に伝えてくれる｡ とくに改めて意識させられ

たのは､ 先にも触れた読書体験の重要性である｡ セントルイスの少年時代に読

んだ児童文学作品､ ハーヴァードから始まる当時は新しい学問であった人類学､

心理学､ 宗教学を包摂する学際的な関心がエリオットの生と作品にいかに関連

しているか､ 良く調査された資料に基づくクロフォードの研究によって巧みに

示されている｡ なかでも人類学的関心は､ エリオットが人間の重層性を発見し､

神話､ そして複数の神々の世界がエリオットの前に現前したことが､ 後半生の

最重要事件である生きた唯一神の発見に先行する必要を感じさせてくれる｡ エ

リオットのモダニスト詩人としての誕生を可能にしたのは､ フレイザーを初め

とする人類学者の研究に由来する野蛮､ 原始への興味であり､ それがアメリカ
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西部の入り口であるセントルイス時代の自身の体験とその記憶と混じり合って

発酵したことであった｡ クロフォードはセントルイスをWildWestとして描

き､ エリオットを開拓時代の西部詩人と呼ぶ｡ クロフォードの最初のエリオッ

ト研究のキーワードが未開 (野蛮) と都市 (文明) であったように､ 著者はこ

の伝記においてもこの二項対立を生産的､ 創造的に使っている｡ 評者はあらた

めてフレイザーについて関心を喚起されたのだが､ われわれにはクロフォード

も参照しているロバート・アッカーマン著､ 玉井�監訳､ 『評伝 J・G・フレ

イザー』 (法蔵館､ 2009) が参考になるであろう｡

クロフォードの伝記の唯一の弱点は､ エリオットの思想の変遷についての言

及が物足りないことである｡ たとえば政治思想の発展については言及が少ない｡

しかし､ これは意図的にそうなっているようである｡ ｢過去20年間にわたって､

あまりにも多くのことが詩人としてよりも思想家としてのエリオットについて

語られてきた｣ (7) という著者の判断があり､ バランスを取りたいのである｡

そういうわけで､ クロフォードはあくまで詩人としてのエリオットを注視する｡

本書はエリオットという詩人の誕生の物語である｡

詩人エリオットの出発点はセントルイスである｡ 知的でユニタリアン信仰に

根ざした社会的義務感が強い母シャーロットと､ 大学時代には古典学を修めた

が地元のビジネス界に身を投じた父の間に生まれた末っ子の息子は､ 本に囲ま

れた家庭生活を送ることができた｡ エリオットの人生の内､ 幸福を感じられた

時期は二つあるとクロフォードは言う (22)｡ その一つが幼少時代であった｡

セントルイスで ｢彼の野蛮と都市に関する関心が結合｣ (Savage,31) されたの

であった｡ エリオットの詩の重要なテーマとなる ｢都市｣ について言えば､

｢ロマン派詩人の遺産である都市を砂漠とみなす視点｣ (Savage,48) の獲得も､

少年時代の体験に遡ることができる｡ エリオット少年がprimitiveなもの､ 自

然の偉大さに感じ入ったのは､ 8歳の時､ すなわち1896年のサイクロン体験

であった｡ クロフォードはエリオットが英詩人の誰よりも ・apocalypticthunder-

storm・がどのようなものであるかを知っている詩人だと言う (25)｡ セントル

イスで体験した ｢都市｣ はエリオットの精神世界のなかで､ やがてボストン､

パリ､ ロンドンと重層的に重なり合い､ すべての歴史を包摂する神話的構造を

持つようになる｡ エリオットが､ 自らの肉体､ とくに大きすぎる象のような耳

と生来のヘルニアを気にする､ 過剰とも言える自意識を備えた少年であったこ

ともまた重要な意味を持つ｡
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本書によると､ 1905年 (16歳) から1910年 (22歳) までのエリオットの人

生の記録で残っているのはハガキ一枚だという｡ そうした状況で､ クロフォー

ドはこの時期こそエリオットの人間形成期と見立て､ とくに光を当てている｡

SirEdwardArnoldの仏陀の生涯を扱った叙事詩TheLightofAsia(41)､ Smith

Academy時代の教育､ 教科書､ 読み物についての紹介 (62‒63) は有益な情報

であろう｡ 十代前期から読み続けた作家がホーソンであったという事実も忘れ

てはならない (29)｡ これはホーソンがニューイングランドの先祖の一員だと

いう意識の現われであり､ ロンドン定住後､ 大きな存在となるヘンリ・ジェイ

ムズとともに､ アメリカ文学としてエリオットを考える際に考慮すべき観点で

ある｡ 実体験としては､ 毎年､ 家族が避暑地として使っていたグロスター海岸

の別荘における経験 (32) も､ ハーヴァード時代の友人HaroldPetersとの航

海 (144) の思い出とともに､ エリオットの詩のなかに跡を留めることになる｡

・Prufrock・の終わりの ・wedrown・､ ・Gerontion・の ・gull・､ Marinaの ・granite

islands・の風景､ AshWednesdayIVにおける ・whitesails・､ そしてDrySalvages

そのものにおいてである｡ 実体験と詩の関係ということで言うなら､ クロフォー

ドは ・Prufrock・のなかの ・yellowfog・や ・thesootthatfallsfromchimneys・の

みならず､ 興味深いことに ・Gerontion・のなかの咳 ・goatcoughs・にもセントル

イスの大気汚染の影響を認めている (37)｡

ハーヴァード時代､ エリオットは詩作の他に､ 内気な性格を ｢アメリカ人ら

しく｣ 克服するためにダンス､ ボクシング､ 演劇にいそしんだ｡ エミリ・へイ

ルにたいして淡い恋心も抱いたのも演劇活動を通してのことであった｡ クロフォー

ドは勉学についてエリオットの学業成績を紹介し､ それが決して秀才のもので

は無かったことを示している｡ しかしながら､ エリオットは自分なりに授業か

ら刺激を受け､ 自発的に読むものから成長を遂げていったことがわかる｡ 彼は

教授陣には恵まれていた｡ LeBaronRussellBriggs教授によってジョン・ダン

と邂逅し (82)､ GeorgeSantayanaからは哲学と詩の接続が可能であり､ 哲学

詩人であることはすばらしいことであると気づかされたのであった (117)｡

ハーヴァードで決定的であったのはラフォルグとの出会いである｡ 著者によ

れば､ 1908年までエリオットはラフォルグのことを聞いたことがなかった｡

ところが1909年の後半には彼は ・almosthisreincarnation・となっていた｡ こ

の体験は恋に落ちるようなものであった｡ クロフォードはこの変身ぶりを説明

するのに ､ エリオット自身の TheEgoist誌に載った・Reflectionson
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ContemporaryPoetry・から引用している｡

・Whenayoungwriterisseizedwithhisfirstpassionofthissorthemaybe

changed,metamorphosedalmost,withinafewweeks,from abundleof

second-handsentimentsintoaperson.・(124)

この一大事件に対するクロフォードの総括は､ ｢英語詩の歴史で三冊のフラン

ス語本がこれほど目を見張らせる結果を生んだことはなかった｣ (126) という

ものである｡

IrvingBabbittの謦咳に接し得たことも重大な意味を持つ (131)｡ 書簡集第3

巻から ｢最大の影響を受けたハーヴァード大学の教授｣ (L3､ 866) という言葉

が引用されているが､ バビットはエリオットをフランスへと志向させるうえで

決定的な意味をもっていた｡ 実際､ バビットとエリオットの関係については､

もっと研究されてしかるべきである｡ バビットのヒューマニズムはエリオット

の古典主義と簡単に対比されるものではないようである｡ クロフォードが指摘

しているとおり､ バビットの民主主義はシャルル・モーラスの影響もあって､

・aristocraticandselectivedemocracy・(130) に傾斜しており､ これはエリオッ

トの政治思想とかなり重なり合うところがある｡ いまではLibertyFund版で

容易に読めるようになったDemocracyandLeadershipも考慮する必要があるだ

ろう｡ バビットはアメリカの革新期時代の政治思想を背景に位置づければ保守

の思想家ということになる｡ J.M.マリーとの関係でエリオットと対立するもの

としてしばしば考えられるが､ 近似性についてもっと意識化されるべきである｡

JamesHuneker(Wikiでは ｢ハンカー｣ となっているが､ 研究社の 『英米文

学辞典』 によれば ｢ハナカー｣ と発音するらしい) は､ 評者にとって ｢発見｣ で

あった (133‒6)｡ エリオットはHarvardAdvocateにハナカーのEgoists:ABook

ofSupermen(1909) の書評を書いている｡ HerbertHowarthのNotesonSome

FiguresbehindT.S.Eliotを見ると､ 実際にエリオットの書評から､ ハナカーが

音楽を実際に演奏すること､ 興味深いショパンの伝記を書いていること､ ヨー

ロッパ劇についての著作があること､ 美術についても知的に語れることを述べ

た部分を引用しているだけであるが､ クロフォードはかなり詳しく取り上げて

いる｡ まず重要なのはエリオット自身の ・NowthatArthurSymonsisnolonger

activeinEnglishletters,Mr.JamesHunekeralonerepresentsmodernityin
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criticism・.そして ・heisfartooalerttobeanAmerican;inhisstyleandinhis

temperheisFrench・.という断定である｡ これはエリオットにとってどれほど

革新的であることが大事であり､ またフランス文化が重要なものであったかを

示している｡ フランスにはニューイングランドの地方性を脱する何かがあるの

である｡ エリオットにとってバビット､ ハナカーの ・AmericanFrancophile・の

系譜に連なる必然性が出てきた｡ ハナカーが誰を批評の対象にしているかに注

意しなければならない｡ 彼はラフォルグのハムレットとスタンダールを関連づ

け､ ・Myheadisamagiclantern・というスタンダールの言葉を引用し､ スタン

ダールを ・amanofactionparalysedlittlebylittlebecauseofhisincomparable

analysis・と分析するのである｡ クロフォードに従えば､ こうした分析がプルフ

ロックに流入していくことになった｡ ダンとボードレールを比較して見せたの

もハナカーであった｡

学部時代の最後の年､ エリオットは母親の反対にもかかわらずパリへと一年

の留学に向かう｡ 彼の知的成長が開花する大きな刺激となった異文化体験であ

る｡ エリオットは､ デュルケム､ ベルクソンに触れ､ 身近にはジャン・ヴェル

デナル､ アラン‒フルニエ､ その義兄ジャック・リヴィエルと交友し､ 『新フラ

ンス評論』､ 『モンパルナスのビュビュ』 を読んだ｡ エリオットが教養人である

と言うとき､ ベルクソンをフランス語で読み､ パタンジャリをパーリ語で､ ウ

パニシャッドをサンスクリットで､ ヘラクレイトスをギリシア語で､ スピノザ

をラテン語で､ カントをドイツ語で､ そしてダンテをイタリア語で読む姿をリ

アルに想像する必要がある｡ ・Noothermajortwentieth-centurypoetwasso

thoroughlyandstrenuouslyeducated・.(172)｡

大学院生となりヨーロッパ再訪中のエリオットは1915年の初夏､ 帰国直前

となって突然ヴィヴィアンと結婚してしまう｡ 一緒になるべきではなかった二

人と言えばおしまいである｡ エリオット自身が後年述べているように､ そうな

れば 『荒地』 の詩人の誕生はなく､ 彼はハーヴァードの哲学教授で終わってい

たであろう｡ ヴィヴィアンとバートランド・ラッセルの不倫関係は疑いの余地

がないようであるが､ ラッセルは秀才エリオットに対して International

JournalofEthicsへ紹介したり､ 平和運動家であるにもかかわらず軍需産業の

3000ポンドの株を所有するのは具合が悪いというわけで譲渡したり (後に返

却)､ またブルームズベリーグループ､ ケンブリッジの文人サークルへ紹介し

たりする便宜を図ってくれた (242)｡ それにしてもなぜ妻の不倫を耐えられた
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のであろうか｡ クロフォードの出している一つの回答はエリオット自身の ｢心

の中での不倫｣ (・adulteryinhisheart・,262) であった｡ つまり､ エミリ・へイ

ルを結婚後も愛しているエリオットにしてみれば､ 聖書の ・whosoeverlooketh

onawomantolustafterherhathcommittedadulterywithheralreadyinhis

heart・(Matt,5：28) というイエスの言葉が響いていたはず､ というわけであ

る｡ エリオットをある意味で救ったのは ｢仕事｣ であった｡ 仕事は彼の神経を

｢麻痺させ｣ (numb,294)､ ｢逃げ場｣ (refuge,313) となったのである｡

この伝記のもう一人の主人公とも言えるのが病気である｡ 書簡集を読んでい

るときも感じることであるが､ 肉体と精神の病が､ 二人の結婚関係の実に多く

の部分を占めているのである｡ それも現代のわれわれからすればそれほど重篤

なものとも見えないために､ 当時の医療水準のひどさが印象に残る｡ 彼らの関

係を支配するまでになった病気について､ クロフォードは

HavingsucceededinusingherillnesstoretainTom,Vivienestablisheda

patternthatwouldberepeatedovertheensuingyears:Tomwouldlearnto

respondwithillnessesofhisown,andbysteelinghimself.BothheandVivien

couldbemanipulative.(239)

と記し､ 病気が二人の間で一種の戦略として使われるまでにパターン化されて

いたと言う｡ 1915年の夏､ エリオットは結婚とイングランド滞在の許しを請

いにグロスターに向かうが､ トムの愛する母シャーロットに打ち勝ち､ そのま

まボストンに滞在するかに思われた夫を再びロンドンに呼び寄せるためにヴィ

ヴィアンが使った手段が病気であった｡ 彼女はその後も重要な局面でかならず

病気を ｢発症｣ するのだが､ エリオットの方もさまざまな症状を訴えるのであ

る｡ しかし､ 病気はまたエリオットに詩を書かせる創造的なものでもあった

(314),(332)｡

ロンドン定住後､ エリオットは兄のヘンリに対して､ 外国人であることにつ

いていかに大変かと告白している (324)｡ 同じ兄に､ イギリスには ｢自分の腐

肉を狙う無数のジャッカルがうごめいている｣ (414)､ アメリカからやってき

て仕事をしたいという若者には ｢アメリカ人がロンドン文壇で認められるのは

金庫破りをするようなものだ｣ (352) と､ その大変さを諭すエリオットではあ

るが､ JohnWorthenが小著ながらなかなか読みどころのある伝記で指摘して
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いるように､ この詩人は ・neveranythinganywhere・､ つねにアウトサイダーで

あることを楽しんでいたふしもある (T.S.Eliot:AShortBiography,Haus

Publishing,2009,p.7.)｡ ・metoikos・､ すなわち ｢居住外国人｣ (residentalien)

であることは､ エリオットの実存のあり方であり､ 彼がこだわった客観的な

observation､ 観察することと深く関連している｡ 故郷を遠くから思わざるを得

ない孤独から逃れることができないが､ かならずしも負の価値でしかないとは

限らない｡ クロフォードは､ ｢メトイコス｣ であることには ｢他の外人に近づ

くことを容易にし､ 現代文学においてきわめて重要な ・displacement・(放逐状

態) にあるという感覚を､ 明確に表現する能力を刺激する ・dividends・がある

と評価しているのである (267)｡

ともかく､ クロフォードはエリオットのTheEgoistに載った1918年の ・In

MemoryofHenryJames・から ｢アメリカ人の最終完成形はイングランド人に

なることではなく､ 生まれついてのヨーロッパ人､ いかなるヨーロッパ国籍の

人間もなれないようなヨーロッパ人になることである｣ (291) という一文を引

用し､ ニューイングランドの遺産を担った先人ジェイムズに倣い､ ヨーロッパ

人になることを積極的に評価する姿勢に着目している｡ これはのちにエリオッ

トがアングロ・カトリックの信仰者になる際にも重要な影響を及ぼしているよ

うに思われる｡ どこにおいても外国人であるということは､ アメリカの地方性

(provincialism) を抜け出るための強みとなる｡

最後に､ クロフォードの 『クライテリオン』 第一号の構成分析は慧眼の現わ

れであり､ 本伝記のもっとも読み応えのある最後の7頁の一部となっている｡

1922年8月､ エリオットはヴァレリ・ラルボーの ｢ユリシーズ｣ 論を自ら翻訳

し､ 母親からはハーヴァード周辺の講読見込み者のリストが送付される｡ 9月

になると 『荒地』 の校正が始まり､ ヴィヴィアンはまたしても病気となる｡ 新

聞､ 雑誌に掲載される広告にも気を配らなければならない｡ 以上はすべてロイ

ズ銀行での通常勤務に加えての仕事である｡ クロフォードの描写は社会的な活

動場面からエリオットの住居に移行し､ 壁に掛けられた先祖の肖像が言及され

る｡ これをクロフォードは ・shrine・と表現し､ エリオット個人のアメリカ人と

しての伝統と､ 彼がロンドン在住の ｢外人｣ であることを訪問者につねに意識

化させる装置だとする｡ こうした上で､ クロフォードは第一号の編集に関わる

エリオットの戦略を読み取る｡ まず巻頭を飾る学殖豊かな老批評家セインツベ

リーの ・Dullness・は､ 読者の受動的な読みに警告を発するものだとし､ 寄稿者
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の ・allusion・を見出せばそれをすぐに非難するのではなく､ 可能な限り､ 知識

と関心を広げるように求めるエッセイと規定する｡ 第二の記事はドストエフス

キーの小説プランであり､ その中身は・horror・,・passionatedesire・,・religion・,・the

abyss・を含む｡ これは 『荒地』 の内容と共鳴するものである｡ つづくスタージ・

ムアの ｢現代詩におけるトリスタンとイゾルデの伝説｣ は第一部であり､ エリ

オットによってその最終部分が ・cutorwiredflowersdoomedtosterility・

comparedpoorlywith・bloomonthrivingplants・(420) と編集され､ 『荒地』 冒

頭の ・Lilacs・,・deadland・,・roots・,・tubers・に繋がるよう上手に露払いの役割をさ

せている｡ そして 『荒地』 の後に続く3編､ 最初のメイ・シンクレアの短篇小

説 ｢犠牲者｣ は､ 同じ屋敷で働く下女との仲を裂かれたと誤解した下男が､ 主

人を殺し､ その幽霊を見て悩まされる姿を描くものである｡
6
幽霊は自らを切り

刻んだ殺人者に対して､ ・I・vecometoforgiveyou.Andtosaveyoufromthe

horroryouwouldhavefeltsoonerorlater.Andtostopyourgoingonwithyour

crime.・と語るのだが､ コンラッドを思わせる ・thehorror・という言葉が読者の

注意を引きつける｡ 続くヘッセによる若手ドイツ詩人を扱った記事は､ 第一世

界大戦とフロイトの心理学を背景に､ ｢世界の崩壊｣ とも言うべきカオスを聞

き取る沈痛なエッセイであり､ ダダイズムとの関連性を認めている｡ クロフォー

ドに導かれて該当頁をめくってみれば､ ・Europeisseenbytheyouthofto-dayas

averysickneurotic,whocanbehelpedonlybyshatteringtheself-created

complexesinwhichheissuffocating.・という文言が見える｡ このように､ エリ

オットの 『荒地』 の世界が見事に 『クライテリオン』 の第一号のなかに再現さ

れているようである｡ 詩の編集の技法を雑誌の記事の編集の技法に転用し､ ヨー

ロッパという荒地を表現する雑誌のなかに詩の 『荒地』 が存在するようにして

いる｡ 10月中旬に第一号が出て､ ほっとしたのも束の間､ 11月にはリヴァプー

ルの新聞の書評欄に､ パウンドが主唱して来たエリオット救済基金BelEsprit

からの800ポンドをポケットに入れたという誤報が伝えられ､ 激しく動揺する｡

そして本書は､ 12月15日､ ニューヨークで刊行された 『荒地』 を手にする

エリオットの描写で終わる｡ (初版1000部の一冊を手にしたことがない人には

貴重な情報であろう｡)

...Theinsidefront-jacketflapquotedanearlyreviewbyBurtonRascoeinthe

NewYorkTribune,callingTheWasteLand・athingofbitternessandbeauty・
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and,・perhaps,thefinestpoemofthisgeneration・.Thenoteontherearflap

begansimply,・T.S.Eliotwasbornin1888inSt.Louis,Missouri・,thenwent

ontohailhim as・withoutquestionthemostsignificantoftheyounger

Americanwriters・.Tom,wearyandveryfarfromthecityofhisbirth,looked

atthename・T.S.Eliot・inplainblackprintonthetitlepage.

Itwasasifhehadneverbeenyoung.(424)

本書は小説のように読める伝記であり､ 主人公は若いけれども､ その若さゆ

えに老人を標榜し､ 辺境であったアメリカ西部を出自とするハンディキャップ

を逆に利用し､ 西洋と東洋の古典を修め､ 新しい学問であった人類学と心理学

の関心に動かされ､ 文明の頂点・最先端にあって､ 神話的なスコープを持った

詩的世界を創造し､ ｢結婚｣ と ｢病気｣ に疲弊する詩人エリオットの姿を提示し

ている｡

クロフォードは続編のEliotafter・TheWasteLand・を出版する予定というが､

早く読みたいものである｡ 本書で見事に浮かび上がったエリオットの､ インサ

イダーでありアウトサイダーでもあるという複雑な内部構造が中年､ 老年期に

おいてどのように収斂していくのか､ それをクロフォードがどのように描くの

か今から楽しみである｡

注

1 RobertCrawford,DevolvingEnglishLiterature(Clarendon,1992),p.234.

2 TheCompleteProseofT.S.Eliot:TheCriticalEdition:ApprenticeYears,1905‒1918

とThePerfectCritic,1919‒1926の2巻｡ 版元はJohnsHopkinsUniversityPress｡

これは全体で8巻の計画である｡ 今秋､ エリオットの改宗期の散文を集めた第3

巻Literature,Politics,Belief,1927‒1929の出版が予定されている｡

3 TheLettersofT.S.Eliot,Vol.I(Faber,1988),reviseded.(2009),II(2009),III

(2012),IV(2013),V(2014).

4 ChristopherRicksandJimMcCue,eds.,ThePoemsofT.S.Eliot.綿密な本文批評

と詳細な注釈付き｡ 個々の詩についての伝記的背景もかなり詳しくなる模様｡ な

お､ McCueの ・EditingEliot・(EssaysinCriticism,vol.56,no.1,Jan.2006,pp.1‒27)

は､ LawrenceRaineyのTheAnnotatedWasteLandwithEliot・sContemporaryProse

(YaleU.P.,2005) における無秩序ぶりを完膚無きまでに批判している｡

5 本書からの引用はページ数を ( ) に入れて示す｡
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6 クロフォードは・MaySinclair・stale・TheVictim・,inwhichamanwhosuspectshis

partnerofsexualbetrayalcommitsamurderandhastolivewiththeconsequencesof

hisknowledge・と説明しているが､ これはエリオットとヴィヴィアンの結婚生活と

結びつけようとしたことに起因する誤読であろう｡
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日本 T・S・エリオット協会 第27回大会プログラム

2014年11月8日 (土)・9日 (日)

神奈川大学 横浜キャンパス 3号館 406教室

第1日／11月8日 (土)

13:00 受付開始

13:40～14:00 総 会

会長挨拶 東京学芸大学 池 田 栄 一

議 事 愛知学院大学 山 口 均 (事務局長)

会計報告 奈良女子大学 (非) 太 田 純

14:30～17:30 シンポジウム

｢Cats&Cats♪ エリオットと猫たちの時｣

司会・講師 京都市立芸術大学(非) 鈴 木 綾 子

講師 奈良女子大学 (非) 太 田 純

講師 東京理科大学 (非) 久 野 暁 子

講師 四季株式会社取締役 田 中 浩 一

18:00～20:00 懇 親 会 司会 就実大学 進 藤 秀 彦

展望ラウンジ ｢ストップオーバー｣ (1号館8階)【会費6,000円 (学生

会員2,000円)】
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第2日／11月9日 (日)

9:40 受付開始

研究発表

10:00～10:40 司会 尚絅学院大学 小 原 俊 文

エリオットとパリ

神奈川大学 齋 藤 純 一

10:45～11:25 司会 佛教大学 松 本 真 治

TSE@IAS

物理学者に囲まれたエリオット

愛知学院大学 山 口 均

11:30～12:10 司会 京都女子大学 佐 伯 惠 子

T.S.エリオットの三つのペルソナ

神戸大学 野 谷 啓 二

昼食休憩 (12:10～13:30)

特別講演

13:30～15:00 司会 青山学院大学 佐 藤 亨

詩人 吉 田 文 憲 氏

｢〈詩〉という出来事

吉増剛造 『オシリス､ 石ノ神』 を読む｣

15:00 閉会の辞 野 谷 啓 二 (副会長)
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日本T・S・エリオット協会会則

第一条 本会は日本T・S・エリオット協会 (TheT.S.EliotSocietyofJapan)
と称し､ 事務局を事務局長の所属機関に置く｡

第二条 本会はT・S・エリオットを中心に､ 関連のある作家､ 関与する文化
現象について研究することを目的とする｡

第三条 本会は前条の目的を遂行するため､ 次の事業を行う｡
1. 年次大会の開催
2. 機関誌等の発行
3. 内外の関係機関との連絡と協調
4. その他必要と認められる事業

第四条 本会の会員は第二条の趣旨に賛同し､ 所定の会費を納入するものとする｡
2 会員は､ 普通会員､ 学生会員､ 賛助会員の3種類とする｡

第五条 本会に次の役職を置く｡ 任期は2年とし､ 再任は妨げない｡
会長 1名､ 副会長 1名､ 事務局長 1名､ 委員 若干名､ 会計監査 2名
2 会長､ 副会長､ 事務局長､ 会計監査は会員の中から互選する｡
3 委員は総会において選出する｡
4 会長は本会を代表し､ 会を総括するとともに総会および委員会を
招集する｡

5 副会長は会長を補佐する｡
6 事務局長は会務を総括する｡
7 会計監査は年に1回会計を監査する｡

第六条 本会に次の機関を置く｡
総会､ 委員会
2 総会は本会全般に関する事項の最高決定機関で､ 年1回開催する｡
3 委員会は会の運営に関する事項を議す｡ 必要に応じて各種の特別
委員会を構成することができる｡

第七条 本会に顧問を置くことができる｡ 顧問は委員会の推挙により会長が委
嘱する｡

第八条 本会の経費は会費および寄付金によりまかなう｡
2 会費は年額とし､ 普通会員6,000円､ 学生会員2,000円､ 賛助会員

1口10,000円とする｡
3 寄付金は金額を問わず､ 随時受け付ける｡
4 会計年度は4月1日より翌年3月31日までとする
5 所定の会費がある年間未納の場合は委員会の議を経て､ 退会者と
して扱うことができる｡

第九条 本会則の改正は総会の議を経なければならない｡

付 則 本会則は1988年11月12日制定､ 施行する｡
2 1989年11月11日一部改訂｡
3 1994年11月12日一部改訂｡
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委員名簿 [任期 2014年4月～2016年3月]

会 長 池田 栄一 (東京学芸大学)

副 会 長 野谷 啓二 (神戸大学)

事 務 局 長 山口 均 (愛知学院大学)

編集委員長 圓月 勝博 (同志社大学)

会 計 太田 純 (奈良女子大学・非常勤)

会 計 監 査 長岡みゆき (大阪学院大学)

松本 真治 (佛教大学)

Website担当 山口 均

委 員

阿部 公彦 (東京大学) 池田 栄一

＊圓月 勝博 太田 純

＊小原 俊文 (尚絅学院大学) 斉藤 純一 (神奈川大学)

＊佐伯 惠子 (京都女子大学) ＊佐藤 亨 (青山学院大学)

佐野 仁志 (京都嵯峨芸術大学) 島田 協子 (群馬県立女子大学)

進藤 秀彦 (就実大学) 高柳 俊一 (上智大学名誉教授)

田口 哲也 (同志社大学) 出口 菜摘 (京都府立大学)

中井 晨 (同志社大学名誉教授) 長岡みゆき

野谷 啓二 平野 順雄 (椙山女学園大学)

松本 真治 三宅 昭良 (首都大学東京)

村田 俊一 (弘前大学名誉教授) 山口 均

＊山本勢津子 (岩手大学・非常勤)

(＊は編集委員)
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論文投稿規程

1. 投稿者は､ 前年度会費 (投稿者が当該年度新入会員の場合は初回会費) が

納入済みである本協会員に限ります｡

2. 審査対象となる論文は､ T.S.エリオットおよび関連事項について､ 日本

語あるいは英語で書かれた学術論文とします｡ 活字あるいは電子媒体によっ

て公表されたもの､ 公表が予定されているもの､ もしくは､ 公表の可否を

めぐって他の学術団体等において審査中のものは､ 審査の対象にしません｡

ただし､ 口頭で発表されたものに関しては､ その旨明記されていれば､ 審

査の対象とします｡

3. 投稿の締切は, 5月31日 (事務局必着) とします｡

4. 原稿は､ WORDファイル形式 (.doc)､ または､ リッチテキスト形式 (.rtf)

で作成し､ 電子メールでデータファイルを本協会事務局に提出することを

原則とします｡ 郵送でも受理しますが､ その場合には､ 紙媒体の原稿5部

(コピーも可) を本協会事務局に提出してください｡ 郵送された提出物は､

一切返却しません｡

5. 原稿には､ 執筆者氏名や謝辞など投稿者を特定できる情報は､ 記載しない

でください｡

6. 原稿には､ 論文タイトル (日本語論文の場合は英語タイトルも併記するこ

と)､ 投稿者の氏名 (英語表記も併記すること)､ 現住所､ 電話番号 (携帯

も可)､ 電子メールアドレス､ 勤務先と職名 (投稿者が学生の場合は所属

大学と学年あるいは身分) を明記したカバーレター (郵送の場合は1通)

を必ず添付してください｡

7. 論文の審査結果は､ 編集委員会で決定し､ 8月31日までに本人宛に連絡

します｡ 審査結果は､ 採用､ 条件付採用､ 不採用の3段階とします｡ なお､

条件付採用の場合には､ 指定の期日までに加筆修正と再提出を求めて､ 再

審査を行います｡

8. 日本語原稿作成要領

A. 原稿は､ A4判横書き11ポイント30字×30行で作成してください｡

(その他の書式で作成された原稿の提出を希望する場合は事務局から

事前に許可と指示を必ず受けること｡)

B. 長さは､ 本文､ 注､ 参考文献､ 図版等を含めて､ 10枚以上15枚以内
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とします｡

C. 注は､ 本文の終わりにまとめてください｡

D. 英語シノプシス (500語以内) を A4判 11ポイント (フォントは

Century) 半角60字 (全角30字) ×30行で作成して､ 投稿前にネイ

ティブ・スピーカーによるチェックをできるだけ受けた上､ 原稿に必

ず添付してください｡ なお､ 英語シノプシスは､ 上記の長さには算入

しません｡

E. その他の書式等に関しては､ MLAHandbookforWritersofResearch

Papers(TheModernLanguageAssociationofAmerica) あるいは

『MLA英語論文の手引き』 (北星堂) の最新版に準拠するものとしま

す｡

9. 英語原稿作成要領

A. 原稿は､ A4判11ポイント (フォントはCentury) 半角60字 (全角30

字) ×30行で作成してください｡ (その他の書式で作成された原稿の

提出を希望する場合は事務局から事前に許可と指示を必ず受けること｡)

B. 長さは､ 本文､ 注､ 参考文献､ 図版等を含めて､ 18枚以上25枚以内

とします｡

C. 注は､ 本文の終わりにまとめてください｡

D. その他の書式等に関しては､ MLAHandbookforWritersofResearch

Papers(TheModernLanguageAssociationofAmerica) あるいは

『MLA英語論文の手引き』 (北星堂) の最新版に従うものとします｡

E. 投稿者の母語が英語でない場合は､ 投稿前にネイティブ・スピーカー

によるチェックをできるだけ受けてください｡

10. 特別講演記録､ シンポジウム報告､ 研究ノート､ 書評など論文以外の掲載

物の規程に関しては､ 委員会の了承のもと､ 当該年度編集委員会で別途定

めるものとします｡

11. 論文等掲載物を電子化して公表する権利は､ 本協会が有するものとします｡

(2014年 11月 8日改正､ 2004年 7月 3日改正､ 2001年 7月 1日改正､

1998年12月10日改正､ 1995年1月18日改正､ 1990年7月10日改正､

1989年12月10日制定)
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2015年11月1日発行

編集・発行 日本T・S・エリオット協会
〒4700195愛知県日進市岩崎町阿良池12

愛知学院大学 教養部 英語科

山口 均 研究室内

Tel0561731111（代表） 内線3022（山口研究室）

メールアドレス cxp06660@nifty.ne.jp

印 刷 モリモト印刷株式会社 Tel0332686301

編集後記

自分が好きな詩人をほめるとき､ 私たちが何気なく使っている3つのレトリック
について､ おさらいしてみましょう｡ 一つ目は､ ｢あの人は生まれるのが早すぎた｣
という言い方です｡ 時代を先取りしていた先駆者の発見を吹聴するときに効果的で
す｡ 17世紀のダンを祭り上げたときのエリオットの批評が優れたお手本になるでしょ
う｡ 二つ目は､ ｢あの人は時代の申し子だった｣ という言い方です｡ 一世を風靡した
名士に自分も親しんでいることを自慢するときに試してみましょう｡ 18世紀のジョ
ンソン博士を賛美したエリオットの文章が参考になるかもしれません｡ 三つ目は､
｢あの人は生まれるのが遅すぎた｣ という言い方｡ 時代から取り残された人物にも目
配りをしていることを示すときに使います｡ 大江健三郎の作品名を借りれば､ ＜遅
れてきた青年＞のモチーフですが､ 19世紀のアーノルドに対するエリオットの親近
感の表明が格好の教材となるはずです｡
エリオット本人は､ すべてのレトリックがよくあてはまる稀有な詩人です｡ アヴァ
ンギャルドなエリオットを強調するなら1つ目､ 文壇の大御所としてのエリオット
に関心を向けるなら2つ目､ 信仰篤き伝統主義者エリオットを評価するなら3つ目
がぴったりでしょう｡
本協会を牽引する会員の一人である野谷氏がエリオットの最新の伝記をさっそく
紹介してくださっていますが､ ・T.S.Eliotwasneveryoung・という一文がとても
印象的でした (本号66ページ参照)｡ 著者クロフォードが用いるレトリックは､ 3つ
目の変奏曲で､ ＜遅れてきた青年エリオット＞の特徴を見事に言い当てているから
です｡ エリオット没後50年に合わせて刊行されたクロフォードの力作について語り
合いながら､ ＜先駆者エリオット＞や＜時代の申し子エリオット＞を語る対抗レト
リックも駆使して､ エリオットの校訂版詩集の登場とともに､ 多彩なエリオット像
の饗宴を繰り広げていきましょう｡ (K.E.)
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