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〔翻訳〕ロマン・インガルデン著『文芸作品論』（3）（武炸／西澤）
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〔付：前回（2）の訂正表〕

凡　　例

1）本の書名は『』で，論文名は「」で示した、

2）ポーランド語版の脚註は番号を（〉で括って（原1）のように，訳者の註は番号を

　〔〕で括って〔訳2〕のように示し，各節の終わりに両者をまとめて通し番号にした。

　　ポーランド語版（1960）の脚註の最後に［1958］とあるのは，著者がポーランド語

　版に付け加えた新脚註である。しかし，［1958］で示されたもの以外にも，ドイツ語

　第一版の脚註になく，ポーランド語版にある脚註には〔1958〕で示した．

3）　ドイツ語第一版と大きく増補されているか，大きく改変されている箇所は【】で

　括った．脚註でも，

4）隔字体には下線をほどこし，イタリソク体は例えば「疑似判断」のように斜体

　太文字にした。人名は，初出の場合に限り原名を記載した。

5）訳文中，〔〕文は訳者の挿入したものである。

　　原文の。“は文章も単語も「」で示し，欧文中ではそのままにした、

6）写真を適所に配するが，提供の複製には〈写真1／複〉のように，訳者武井が撮影し

　たものには〈写真2／武〉のように明示し，必要に応じて節註末尾に説明文を付した。

7）　当邦訳の文章および掲載写真の全部または一部を著者に無断で複写複製または転

　載することは堅く禁じます。
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第二部　文学作品の築層構造

第三章　文学作品の基本的構造

第八節　多層的形成体としての文学作品

　最初に文学作品の基本構造を略述して，文学作品の本質についての本書の概要を

確定しておきたい。

　文学作品における本質的築層構造の主要特徴の一つは，それがいくつかの異質な

層源1）から組み立てられた形成体である点にある。個々の層は次のことによって

互いに異なっている。1）それぞれの層に特徴的な質料。この質料特性からそれぞ

れ層の特殊な性質が生まれる。2）それぞれの層が，その他の層および作品全体の

築層構造のなかで果たす役割。個々の層の質料が相違するにもかかわらず，文学作

品は，ばらばらに並べられた構成要素の緩い束ではなく，むしろ，一つの有機的全

体を成しており，その統一性はまさにそれぞれの層の特性によっている。というの

も，これらの層のなかに作品全体の骨組みを成す層があるからである。意味統一の

層がそれである。この層はその本質からして残余のすべての層を必要としている。

意味の層はそれ自身いくつかの層を規定しているので，それらの層がこの層にその

存在基盤を有し，その内実もこの意味の層の性質に依存している。よってそれらの

層は文学作品の構成要素としては，この中心を成す意味と切っても切れない（原2）。

　それぞれの層の質料と機能の相違によって文学作品全体は，たった一種類の根本

質の形成体ではなく，むしろ本質的にポリフォニー〔多声和音〕的性格をおびてい

る。つまり，それぞれの層は，それなりに作品全体のなかに見られ，それとして作

品の現象的統一を壊すことなく，作品の全般的性格にその持分を持ち込んでいる。

特に層のそれぞれは選別されたそれ自身の性質を有し，この性質から特殊な美的価

値質が構成される。こうした後者の多種多様な質にその基盤をおいているのがポリ

フォニー的にして統一的な質であり，それが作品の価値である。
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〔翻訳〕ロマン・インガルデン著『文芸作品論』（3）（武月i／西澤）

〈写真21註1，3ノ武〉（G）織物ホール（14世紀に建

虻，火災後再建　IYL　t’j’1のノレネッサンス共廊様式は

1555年以来のもの）前の観光馬車　（右）中央広場の

花売1），ポーランド人は花が大好き．人気の的は
菊。　（1977fl三撮S，．多）

　文芸作品の様々なジャンルが普通は区別されている。この「ジャンル」について

・ 般的に言うなら，作品が変化変容する可能性を文学作品一般の本質源3）から引

き出すべきである，よって以下のことは明示さるべきであろう，　　どの文学作品

にとっても特定数の層とその選別が不可欠である。それでも，それらの層の本質的

構造によりいろいろな役割を果たすが，必ずしも，絶対必要でない役割もある，さ

らに，どの文学作品にも必ず現れるとは限らない新たな層の出現も，事情によって

はある。

　それならば，どの文学作品にとっても不可欠な層とは，いかなる層か，この先で

明示するが，先取りして言えば次のものである。

向的な文相関者によって描かれた対象の「面」である，

層として述べるわけは，後ほど示すような重要な理由による。文芸作品なら作中に

表現される「理念」の層がないのか（このことはしきりに言われる），そしてこの

場合の「理念」という語は何を意味するのか，　　これも問題であるが，機会を見

　1）　もろもろの語音とそのi：に築かれる高次の音声形成体の層。

　2）様々な次元の意味単位もしくは意味統一の層。

　3）各種の図式的情景〔訳£と情景の連続や系列の層，そして最後に，

　4）　作中に描かれた対象とその成り行き〔筋の展開〕の層。

ことこまかに分析してゆけば分かるが，この最後の層は，こうも言ってよければ，

　　「二面的」である。描き出す志向的な文相関者（特に事態）の「面」とこの志

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　とはいえこの場合，一一つの
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〈写真4，5ノ武〉

　　　（F）IUr盲Jl’舎・時」ト

ナ苔（70m，　ゴシック

様式，13世紀末
1525年に時，汁がつ

‘き，尖塔の屋根はバ

ロック様式，1686）

と（E）聖マリア教会

（81m）は、〔G）織物

ホールを挟んで対角

線Eにある．
　　　（1977　tf三撮景多）

て立ち戻りたい。

　それぞれの層においてその層に特徴的な美的価値質が，いろいろな特性のltに築

かれる。これと関連してこんな疑問が起ころう，　　先に指摘したもろもろの層

を，こうも言ってよければ「縦断」し，そこにその構造基盤をもつような文学作品

のもう一・つの層，つまり，美的価値質とそのhに築かれる価値ポリフォニーの層を

区別する必要はないのか。しかし，この問題はそれぞれの層の解析が済んだ後でし

か解決できない。したがって，文学作品の築層構造全体においてXl的態度で見られ

る対象は，そもそも何か，　　この問題も後回しにしなければならない。

　築層構造の多層性をいうだけでは，まだ文学作品の特殊な本質を完全に汲み尽く

したことにはならない．なおもそこに，文学作品に「始め」と「終わり」をもつよ

うな別の構造的契機を看て取る必要があろう、この契機は読書中に始めから終わり

へと延びる「展開」をつくる．この特殊な構造的契機が意味統一一の層を基盤とし

て，多層性とあいまって，文学作品の二次元的拡がりのk台となっている，

　文学作品が多層的ポリフォニー的築層構造を成すという主張は，ごく当たり前の

ことであるrしかし，私の知る論者の誰一・人，まさに文学作品の本質的構造特性が

あると，はっきりと看て取った者がいない順5）。実際に文学研究を行うとき，す
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〔翻訳〕ロマン・インガルデン著『文芸作品論』（3）（ri－1　1：／西澤）

なわち具体的作品について論じたり，それらのいろいろなタイブを見つけたり，ま

た異なる文学傾向や流派を比べたりするときなどに，文学作品の個々の要素を識別

し，その性質の発見に努めてきたことは確かである。しかし，誰一人，各種の関係

をとり結ぶもろもろの層の条件づけが，ここで肝要であることに気づかなかった。

また一度も，もろもろの層の一般的構造をはっきり識別しなかったし，この構造か

ら生じる層相互間の連関も支持しなかった。個々の層，それ固有の役割と機能，そ

こから生じる連関の種類，　　それを一一つ一つ分析にかけて初めて，文学作品の構

造の独白性が明らかにされるのである。この分析によって初めて，これまで徒労に

終わった特殊な文学的問題や文学的美学的問題の解決の堅固な土台が，据えられる

のである，なぜならば，文学作品の多層性を無視すると，それぞれの層の問題で説

〈写：元‘t，6，7／武〉

　（Dバルバカン要塞（16世紀初頭），　　　Lつの

トンガリ帽子のついた円形（直径20m）で．ユ30

の銃眼，幅3．5111の壁でタタールの侵攻を防ぐた

め，（H）フローレンス門の前にどっしりと構え
る、右はその内部，

　　　　　　　　　　　　　　（1977　fド摘乏景多）
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明のつかないことが出てくるからである。例えば，よく考察もされ議論もされてき

た文学作品の「形式」と「内容」（もしくは「形態」と「内実」）の区別と連関の問

題も，多層的築層構造を考慮せずしてはおよそ正しく把握できない。というのは，

必要とされるすべての用語，　　作品のもろもろの層の区別がなされる以前に用い

られた用語が，多義的であって，ある層から他の層へと移り歩いているからであ

る。特に，文学作品の形式の問題を解決する試みでは，多くの層のうちからただ一

つの層しか注目されず，残余の層を考察からはずすなら，その成功はおぼつかな

い。なぜならば，この場合，作品の形式が個々の層の形相的契機ならびにそれらの

緊密な協働に由来することが，見落とされるからである。これと連関して，われわ

れの成果を考慮に入れなければ，何が文学作品のいわゆる「質料」を成すのかとい

う問題も解決できない。最後に，先に指摘した「文学ジャンル」の問題も，文学作

品の多層的築層構造の理解が前提となっている。そこでまず先に，この問題を説明

しなければなるまい：訳6〕。

　　註

（原D　この「層」という比喩的な表現が何を意味するかは，この先の考察で明らか

　になろう、

（原2）　しかし，このことによって意味統一の層が，文芸作品の美的把握において中

　心的役割を果たすと言うつもりはない。

（原3）　「本質的問い」で用いたIllしい用語法では「文学作品一般の一般的理念の内実

　から」と表現することになろう。しかし，このような回りくどい表現でもって，

　もっと本質的に正しいとする見解をここで展開することはできまい、

〔訳4〕Ansicht　i（ドイツ語）の訳語。占くは，日本の能楽書に出てくる「景」に’il

　たる。光景，風景，心景，情緒・感情の心象風景の総体，　　　外的知覚＋内的知覚

　を含めた意味内容で「情景」の訳語を当てた。ポーランド語の訳語wygl弓dの原意

　は「事物の表面的形象」の意である。

（原5）1．クライナーは二度ほど文学作品の各種の「層」もしくは「局面」に，1）論

　著『文芸における内容と形式』，2）論著『文学作品の性格と対象』において，区別

　を設けている．しかし，最初のケース（前掲書〔本邦訳59頁〕140－142頁）で

　扱っているのは完成した文学作品の層ではなく，むしろその成立段階のそれであ

　る。ともかくこの段階は作品の完結後に作品そのもののなかに現れるものである。

　以下がそれぞれの層である。a）表現に駆り立てる激しい心的高揚状態，　b）その

　表現衝動を鎮めその心理的内容を定着する形象，場面，形姿，反省，c）すでにb）

　に含まれたものの文節化，これは作品の細部を構成し文学ジャンルをきちんと決め

148
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〔翻訳〕ロマン・インガルデン著『文芸作品論』（3）（武井／西1睾）

る。最後にd）表現体系とそれと等価な諸体系の細部規定、残念なことにこうした

それぞれのr層」が完成した作品に現れるのか，どのように現れるのかの説明はク

ライナーに見当たらない，彼の論述は興味深い。しかし，私がここで文学作品の

「層」と言うときに念頭においているものと関係がない。私の区別は完成した作品

の層に関したものである。クライナーの区別した作品の成立には対応していない。

二番目の論文で，クライナーは完成した作品を扱っている。彼は「テキストの内

実」のなかに「人間現実の個別局面」を見ている．この局面をさらに四つの局面

に分けている。「よってこの個別現実は四つの領域，四つの局面を含む。1）語質料

の全体（質料のf固別化と有機化），2）内容の読解と再構成，3）「生活現実」と類似

しているがそれと切り離されて，特定の仕方で意識に押し付けられる表象の体系，

4）創作と形態化において現象する精神的技能（前掲書〔本邦訳59頁のr文学作

品の性格と対象』〕173頁）．その後の論述を基にしてもこの四つの局面が「テキス

ト」そのものの構成要素となっているのか，それとも読んだテキストの内実が「心

的要素のすべて」を含むという先に引用した説明も，また余計不明瞭にする、それ

ぞれの「局面」を識別することは，クライナーによれば，二義的なものでしかない

（参照，同掲書280頁）。私の問題の把握がクライナーの見解といかなる関係にある

かは，もっと考察を進めてゆくなかで分かってこよう。さしずめ指摘しておくが，

クライナーの理解する第一と第三の「局面」だけがどうやら私が区別した層のそれ

ぞれに対応しているようだ、もちろん，彼の分析が心理学主義的観念から開放さ

れ，個々の概念や用語を純粋に仕ヒげているとしての話の上でである、しかし，ク

ライナーがこの二つの局面において，第二と第四の局面を同一面Eに並べていると

ころを見ると，彼が「局面」のもとで解しているものは，私が「文学作品の層」の

もとで解しているものと，どうも別個のようだ。

　他の論者について言うなら，私の見解は，W．コンラートが論著『美的対象』

（．Zeitschr．　f．　Asthetik“，　t．III、　IV）のなかで示した立場にかなり近い。コンラートも

文学作品の四つの異なった「面」（彼のいうSeiten），　　音記号，意味，思念対

象，表現（ないし表現された対象）を区別している。しかも，取り上げた論文の別

の箇所では文学作品全体の三つの本質的「契機」　　記号，意味，対象しか挙げて

いない（参照，同掲書489頁）。いずれにせよコンラートは情景の層（コンラート

の用語では「表象像・Vorstellullgsbilder」）を作品から除外している。似ているに

は似ていても，われわれの見解と多くの点で違っている。特に文学作品内に現れる

個々の構造や現象の分析成果の点でそうである。個々で細部すべてにわたって論

じ，コンラートの主張と議論をたたかわすことはできない。ただし次の点だけは指

摘しておきたい。1）コンラートは，異質なもろもろの層のポリフォニーが，文学

作品にとって本質的である点を看て取っていない，どうやらこうしたポリフォニー

が生まれることに気づいていないようだ。作品の「もろもろの層の面」を彼が区別
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　したことでは基本的にいい線をいっていたが，文学作品の基本構造を，その特殊な

　築層構造や統一性においてn確に解明するほど深めたわけではない。2）「美的対

　象」をある理念的対象と見る彼の見方は，本書の最終成果が示す通り支持できな

　い，この点でコンラートはフッサールの『論理学研究』の観点の強い影響を受けす

　ぎて，文学作品の独特の存在様式を捉えることができなかった。しかし，この点で

　彼も，文学作品，例えば，数学的対象との間に何か相違のあることに気づいてい

　た，ただし彼のこの問題に関する主張は大変幼稚なものだった，そしてこれは何も

　驚くに当たらない。当時，実在的存在論の研究がほとんどなされていなかったの

　で，文学作品の存在様式の問題は一般にまともに提起できなかったからである．そ

　れでも，私はコンラートの論文を，文学作品の哲学的理論の重要な緒になってい

　る，と見る。

〔訳6〕　インガルデンはギリシャ哲学に造詣が深く，ギリシャ哲学用語，一一．フォル

　ム（形式，形態），マテリー（質料，材料）を用いて，とりわけ第三，四，五，六

　章を論述している，

　　なお，ついでに言うと，筆者が留学中お世話いただいた，クラクフ在住の第三子

　ヤーヌシさんによると。彼の趣味の一つは，ビアノを弾くことであった．

　　インガルデンが前出註（原1）で「「層」という比喩的な表現」と言うとき，建築物

　の構造を念頭においていたのであろう。インガルデンは，文芸作品の構造を，語

　音・語義の層の上に意味単位・意味体系の層を，さらにこれらの言語二層の上にも

　ろもろの情景の流れの層を，そして最後にその七に小説なら話しの顛末の層を積み

　重ねるといった構造とし，つまり，入れ子的築層構造として，そしてそれぞれの層

　やそれの価値質の相互1乍用によって生まれる事象を，音楽用語を用いてポリフォ

　ニー（多声和音）やポリフォニー的ハーモニーであるとする。また，リズム，テン

　ポ，メロディーの音楽用語も多用している、この点で，インガルデンの『文芸作品

　論』の発想には，建築構造と音楽のイメージが強く働いていたと見て大過ないであ

　ろう。

〔写真2〕　クラクフは中東ヨーロッパの交通・交易の要衝地，近郊ヴィエリチカに中

　東最大級の岩塩鉱もある，織物ホールの1階は土産物売り場，2階は国民的歴史画

　家Jan　Mateikoヤン・マティコ（クラクフ生まれ，1838－93）美術館。彼の1．i作2点

　『ラツワヴィッチェのコシチューシコ』（1888），『プロシャの忠誠』が展示されてい

　る。参照，拙稿「ポーランド紀行」’rt「ヤン・マテイコと黒い聖母子像」（未来kl：　E：［」

　『未来』誌19ア9年6月り・）、
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〈写真8，9／複〉

靱189川『プ゜シヤの忠誠』（1882’

麿蔭｛パ 　　ノち炉叉へ

第四章　音声形成体の層

第九節単語と語音

　「言語」が文芸作品の本質的要素を成すのか。この問いは古くから論争の的である

が，解答は様々で，肯定的なものもあれば否定的なのもある。ひとまず文句なく文

学作品と見うけられる事例を挙げてこの問題を考察しよう。【例えば，ミツキェー

ヴィッチの『クルミア・ソネット』　『タデウシ氏』，ゲーテの初期のf予情詩，Berent

ベレントの『生きた石』，Wispianskiヴィスビァンスキの『結婚式』に注目しよう。

このいずれの事例を見ても，文学作品の築層構造に言語の層（正しくは二つの層）

が現れていることは確実である。取り上げたどの事例においてもまず目につくのは

語，文，文の体系である。ところで，】ただ事実を確認しただけでは，どれほどそ
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〈写真10，1レ複〉〔註：

　ヴィスヒァンスキ　（1869－19｛｝二）は　「若きポー

ランド時代一の劇作家にして画家　（上）『夫婦自

画像』（1904），（右）『エリーザ・パレンスカの肖

像』（ハステル1由i、1907）

れが，一一連の問題解決に意味や意義があろうとも，解答は出ずじまいに終わる、と

いうのは，こんな問題が提起されるからである，第一に，「言語」はいかなる意味

で文学作品に含まれるのか，第二に，多くの研究者が表明しているように（E，　1），

言語は文学作品にアブローチするのに不可欠かもしれないが，単なる一手段にすぎ

ないのではないか，また逆に，．「語は作品そのものの本質的構成部分（材料）ではな

いか、しかも芸術作品たる文学作品において本質的な役割を果たす構成部分ではな

いか。そして最後に，極端な別の立場によって表明されているように川引，言語

は文学作品の構造を丸ごと汲み尽くしているのではないか。これらの問題を順次考

察しなければならない．

　「言語」G，亨葉）は生理的に条件づけられた心理的機能の意味に解することもでき

よう。他者への話しかけとか，自分自身への話しかけのいわゆる「内言」ともなろ

う〔原「’），この意味での「言語」はわれわれの問題との共通点は何もないことは明

白である．ところで，例えば，「英語」とかと言うときの意味の「、「語」もここで

除外しなければならない，ここでもっぱら扱われるのはどの文学作品にも出てくる

言語形成体，一一．もちろん，つねにある言語の語，語句，文，文の体系である．こ

の種の形成体とは何か，　　これが最初の課題である。

　これらの形成体のいずれにおいても，二つの面ないし二つの構成要素を区別しな
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ければならない、一・つは特定の音質料〔原4），これは多様な差異をもち，個々の文

学作品で様々に配列されている。もう一つはそれと「結合している」意味である。

両構成要素はいずれの言語形成体にも現れる。人との言葉のやりとりとか，文学作

品においてそれが果たす機能とかにはまったくかかわりない。よってまずこの両構

成要素を個々別々に，また両者の相互関係において研究しなければならない。

　本源的ではないにしろ言語の最も単純な言語形成体は，単語である瞭5）。単語

には一方に語音と他方に語義がある。特定の音響質料が語音と成る場合は，それが

多少なりとも特定の意味を「もつ」場合に限られる、語音は意味を担う機能を果た

し，場合によっては意思疎通において意味を伝達する機能を果たす。この機能が語

音にとって非常に重要で本質的である。そのため音響質料から，音のまとまった統

一的全体たる語音が区別されるのは主にこの機能によってである。【〔ここから95頁

まで大幅な増補であり，【】で示した。また，ドイツ語第一版の註にも増補があるので，

【】で示し，〔1958〕とした。〕このことはH．ベルグソンも『物質と記億』のなかでい

みじくも指摘している〔訳6〕。外国語か少なくともわけの分からない言葉を耳にす

るとき，聞こえるのは個々の単語ではなく，連続音の流れである。この場合この言

語の文字つづりが「発音転写」（例えば，英語とかフランス語の）でないと，個々

の語の文字書体をいくら知っていても，語の識別（聞き分け）には役立たない，そ

れどころか邪魔にすらなる。外国語を習得している場合にのみ語義は反省抜きにい

きなり特定の音と結びつく。聞こえるのは切れ目のない音波ではなく一続きの語音

である。とすれば，具体的な音全体ないしは具体的な音響質料と「語音」は対立し

ていることになる。なぜならば，語音の構成に寄与するものは，それと結びついた

何回となく用いられた厳密に同一一（原7）な語義であるから。こうなるのも音単位の

隣接の音単位からの区別によるだけでなく，すぐ述べる別の様式にもよる。

　「同じ」語（例えば，「家」という語）が何回か「発音」されるといっても大過な

い。例えば，高く鋭い音調で発音されるときもあれば，低く柔らかい音調で発音さ

れるときもある。そう発音されてもどの場合も同じ意味が注目されている。と同時

に具体的な音響質料は，そのつど新たなものであるばかりか，いろいろな点から見

て（例えば，抑揚，音色，声の強さ等）違っていても，この語の同一性が同一の語

音によって捉えられていることは確実である。この「同一」の語音とはそもそも何

か，そして同じ語音が発音されるための条件は何か，　　こういった問題が提起さ

れる。
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　最初の問題についてはこんな見解を表明する人もいようe語音とは具体的な音響

質料からの部分の選別とその配列にほかならず，この部分が沢山ある様々な音声単

位のなかで反復される。反復されることによって個々別々の具体的な音響質料に，

特にある点からこの音声に注目される。そのとき，見かけの同…性がつくられる。

それと対応して音響質料（「分節化した」）を聴き取る場合には，この具体的な音響

単位からその部分や側面が選別される。そのうちのある部分は存在しないかのごと

くある程度「見逃され」，無視される。それに対して他の部分は特別に注目され，

力点がおかれ，前面に出て，具体的な音響質料全体の役を引き受けるのだ，と。

　しかし，この見解は間違っていると思われる。ある言葉を耳にするとき，実際に

聴こうとしているものは，そのときに聞こえる具体的な音響質料の選別された部分

や特徴，それに音響質料そのものを同じ具体的なものや個々別々のものではなくし

て，むしろ音の典型的な形態である一この形態は具体的な音響質料の上にのみ現

れ，いわばそれに基づいて与えられ，たとえこの質料が時によってかなりの差異を

示しても，同じものか同種類のものとして現れるものである。また聴き取るさい実

際にこの語とその理解に集中する場合でも，この音の典型的形態が，今この場限り

で響く個別的種差のものとして与えられるのではない。逆である。特定の言語のな

かでその語が何回か繰り返し発音されても変わらない。この音の同一の典型的形態

こそ当の語の特質であるとされるのである（特定の言語において，これこそが私が

「語音」と名づけるものである）。この形態は具体的な音響質料の反復される特性と

か，部分の単なる「選別」とか「選択」とかではない。それは音響質料を．｝二台にし

て築かれ，そこで具体的な形態をとってありありと知覚されるものである。その場

合，音響質料とも同一視できないし，この語が発音されるたびに現れるそれ独特の

f固別的具体化とも同一視できない。というのは，典型的なffとして，典型的な形態

として同一であり，それに引き換えそれを築き上げている音響質料の方は，多種多

様で，その数も切りがない。よって典型的な音は実在的なものとは見なせない。な

ぜならば，実在的なものには本質ヒ，多くの実在的個体や個別的出来事において

まったく同じものは，一つとしてないからである。しかし，他方，語音（特定の言

語における，例えば，ポーランド語の語音）を数学的対象のような理念的タイプの

存在自律的対象と見なすことは誤りであろう。そうであれば，発見するのみで，没

時間的な不変的単位として認識し，また数学的対象とか，純粋な理念的質の場合に

見られると同じような存在物とするしかないだろう、ところで，特定の言語におけ
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〈写真12，13／武〉

　（H）フローレンス門，IU市街の最重要な門（13世紀建

、ヒ，頭部はバロック様式，高さ33．5　m），この門の左右

の市街壁が残り，当時を偲ばせる　（右）内側の壁に絵画な

どをかけて売るi㌣空llゴ場であ「）　．人だかりして賑わう，

　　　　　　　　　　　　　　　　　（1977　fT三撮景多）

る語音の形成は，間違いなく時代の移り行きのなかで，実在的な文化的条件の影響

をいろいろと受ける。また語音は歴史の歩みのなかで様々な変遷と変容を受け，あ

る時点にいたってようやく安定する（原8）。語音は実在的なものではない，でも何

か現実に樟さしていて，その変遷とともに変わる。しかし，この変化は，いったん

成立し，発展し，しばらく続き，永久に消える具体的な音響質料の変化や推移と根

本的に異なったものである。語は何回となく発音される，しかし，その「語音」の

方は，「発音」腺9）が違ってもその都度同じままである。そしてかなり長い重大な

歴史的過程，外的環境の変化，とりわけ特定の語が用いられる文化的雰囲気の大変

換とかがない限り，語音はそう簡単に変化しないのである。

　この問題の細部を調べだせば深追いすることになろう。言語学者におまかせした

い。当面のところ，もっと重要なことは，具体的な音響質料と語音との相違をつく

るものは何かという問題である。もっと正しく言うならば，どうして，ある語の特

定の音が一定の音響質料の上に居座り始め，徐々にその質料を覆い尽くしてしまっ

て，もう音響的実験器具を用いずしては，実際にわれわれがつくったはずの音響質

料と，特に誰りの場合だと，聴き取っている語音の形態との区別がつかなくなるほ

どになってしまうか（原10），最も妥当な考えとしては，音響質料が主要な点で同一

で不変な意味の担い手の機能（原11）を獲得して，それが語の典型的な音形態の誕生
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を促し，またその形態を，たえず更新して変化する音響質料に対立していると見る

のがよい。口常語の意思疎通の場合など，意味はそれがよってもって「表現され

る」，もっとIEしくは，「発音される」外皮とか手段を要求する。ある決まった意味

をそれとは別個の，いろいろと関係し合う多種多様な意味のなかで用いるには，

個々の意味とその外的「表現」とに一一義的な対応関係を設ける必要がある。よって

同一の意味の「表現」には，意味と同じようにそれ自体不変でつねに同じものが選

別されることが目的に合い理屈に適っている。多くの様々なケースで用いられる同

一の意味によって現れる外的表現として役立つものには，その場…回限り起こるよ

うな実在的個体や実在的事象ではまずい。そのわけは，一方では「語音」の基礎と

して役立つ具体的（聴覚的，視覚的等）質料の性質によるし，他方ではいろいろな

関係をもつ同一の意味の現れるケースが原理上無限の数にのぼることによる。した

がって，個々のケースで確かに具体的質料（別のケースで使用される質料と類似し

ているだけで，それと同一でない，よって「語音」そのものではない）を用いざる

をえないが，それは「語音」となる同．一の典型的形態の具体化たる「感性的」基盤

や土台をして役立っているにすぎない。この典型的形態こそが，具体的な音響質料

の上に「当てがわれ」付与されるのであり，とりも直さず，この質料に助けられて

「感性的形態をとり」，現象的に知覚されることになる。また，そのとき初めてこの

典型的形態が，意味に属しそれを「担う」ものとなる。

　この「語音」の見解は次のような事実によっても確証が得られる。厳密な言い方

ではないが，「同音」異義語でもその音はde　facto↓S碇上）ぴったり「同じ」ではな

く，それを感じ取れる差異がある（参照，例えば，ポーランド語におけるiterθ道ノ

の意味の「droga」とcara‘値段が｝彦いノ意味のrdroga」）。違った意味と結びつい
　　　　　　　　　ホ　ノ　ニ　フク
ている音は，純粋な音声的視点から見て，若干違った風に発音されるにとどまら

ず，差異をつける特定の性格をおびている．この性格はやはり語音の性格であるに

しても，純粋に音声的なものや視覚的なものをそれ自体超え出ている。語音の一般

的形態を変容するこの性格は，意味から語音にはねかえる特殊な反射のごときもの

で順12），少なくとも若干のケースでは情緒的性質のものである．したがって，意

味の差異が外見ヒ「同じ」（もしくは同種類の）語音に或る差異をもたらすように，

他方で意味の同一性も語音の同一性を保つのに寄与する。そうなるわけは，類似し

た具体的な個別的音響質料の上に築かれているものが，ともかく具体的なものでな

くて，むしろその具体的なもののなかに現れる語音の典型的な形態質陳13）である
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ことによる。われわれが他人の話しを理解しようとして耳をすますのはこの典型的

形態質である。】

　個々のケースにおいて何が語音（先に確定した意味での）に属するのか　　これ

は一般的に述べにくい。それは語音形成がきわめて多くの事情に，わけても当該言

語にとって特徴的な音体系に依存していることによる。ともかく単音節や複音節の

一定の選別や配列だけが，ここで働いていると断ずるのは誤りであろう。ただし音

節が，通常の場合，語音において最重要な役割を果たしていることには間違いな

い。経験が教えてくれるように，語音に属するものとしては，個々の複音節が発音

されるときの音調の高低（例えば，ドイツ語のdie　Liebeのieとして書かれる高音

のi発音の，特に母音の長短【（参照，例えば，ドイツ語のdie　lugelldの長いuとか

bundの短いu）】，単語におけるアクセントの位置，特にいわゆるアクセントの移

動等がある。複音節の秩序と配列をそのままにしておいて，音調を変えるだけでも

二つの語音に区別がつき，対応の意味に差異がもたらされることがよくある憤13）。

最後に，語音に属するものとしては，音に基づいて現れるにせよ，本質的にもはや

純粋な音現象でなく，共属する意味内容に　〈写真14／武〉

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　②フローレンス通りの聖具店の看板
直接依存している様々の特性がある。例え
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（1977年撮影）
ば，「俗」語，「失礼」語，「誇張」語，「露

骨」語等がここから出てくる。これに反し

て日常会話で単語や文全体が喋られるとき

のいわゆる「口ぶり」はこの語音に含める

べきではない。この「口ぶり」は話し手の

心理状態と直接結びついていて，その外化

となるか，よく言われるように「表現」と

なっている。この問題，　　生々しい言葉

が果たす「表出」機能の問題一般にはこの

先の論述で戻ることにする。当面，「表出」

現象の一切が語音そのものに属さず，むし

ろ具体的な音響質料のつくられ方にかかっ

ていると強調しておくだけで十分である。

具体的な音響質料の典型的形式（個別的具

体化においてでなく）においてのこのよう
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な特殊形態とか，着色とかは，少なくとも若干の文学作品，例えば，戯曲や持情詩

の言語にも含まれる。このことについてもこの先で言及する．

　語音についてのわれわれの見解は，同一の語がいろいろな文や文連関のなかで用

いられるとき，それで高次の意味単位のなかで占める位置とそこで果たす機能に応

じて語音が二次的変容を受けるという事実を否定するものではない。例えば，そこ

では文意のよって課せられたアクセントが働く。この事実はわれわれの意味の「語

音」がなんら存在しないとか，またこれと関連して具体的な音響質料しか扱ってい

ないということにはならない、このことは，同一一の語音形態がしかるべき事情に

よって二次的な，またも典型的な形態質と結びつくということの証でしかない。こ

うしたことによって語音と結合した意味ニュアンスがもっと細かな表現となる。こ

のニュアンスは高次の意味統一のなかにある語の機能によって生じる。この先で

（参照，第五章）意味の構造をもっと詳しく分析すればこの一風変わった音性格が

どのような役割を果たしているかがはっきりしよう源H）．

　この論述を締めくくるに当たって今一一つ指摘しておけば，私が論破したい語音論

への反論として役立とう。つまり，その都度変化しても語音の具体化に影響するこ

とのない具体的質料の特性が，人が話しているとき全然注目されないとか，それに

も増して，これといって聴き取れないとか，というのは正しくない。確かに，通常

の場合，それが関心の的にならないのは，人の話しの意味をつかもうとしてもっぱ

ら語音に注意が注がれてしまうからである。しかし，具体的な音響質料の特性も少

なくともある程度一緒に知覚されているのである（しばしばことのついでに知覚さ

れる）．それが普通聴き慣れた口ぶりから外れていると気づくし，時には全面的に

注意の的となる噸15）。一・方の語音の聴き取り方と他方の具体的な音響質料の特性

の聴き取り方との相違は，意思疎通の手段として語を生々しく使うときの既成の語

音が果たす機能と，具体的な音響質料の特性の変化との相違に対応している。つま

り，語音は当の語そのものをそれとして特徴づけその意味を規定している。その語

芹を聴き取れば，その語義に到達できる具合になっている。このことによって話し

を聴いたり，文学テキストを理解する通常の場合だと，テキストを理解する（原16）

人の主たる視線が，意味理解を経てそれが指す対象へと注がれることになる。それ

に反して具体的な音響質料の変化する特性には，こうした語の機能の働きに対して

何の寄与ももたらさない。例えば，当の語が重い低い口ぶりで発音されようが，も

ちろん口ぶりの高低が当の語の音に含まれないなら，その語義，その合理的意味に
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〔翻訳〕ロマン・インガルデン著『文芸作品論』（3）（武井／西澤）

は何の変化も来さない．しかし，この

音響特性の方は生々しい会話において

果たされる「表出」とか「告知」〔原17）

とかの機能において本質的な役割を果

たす。このほかにこの特性は，聞き手

の意識に起こる具体的な心理的内容の

形成とか，互いに話しを交わす人の挙

措に著しい影響を及ぼす。同一の語で

もきつい不快な口ぶりで喋ったり，や

さしい穏やかな口ぶりで喋ったりすれ

ば，話し手の無作法とか，好意や丁重

さを表出することになる、しかし，こ

れは語義に影響を及ぼすことはない。

しかし，こうしたことでしばしば分か

るこ

〈写真15／武〉〔註〕

　インガルデン家のお墓（1977年初夏撮影）

　　とだが，当の語が当該言語のなかでその独自の意味を失っていないのに，話し

手が本当に頭に考えたことをはっきりと述べるのを避けて相手に見当のつきそうな

語を使っているのである。「口ぶり」を変えれば，聞き手に違った情緒気分を抱か

せるし，いろいろな行動をとらせることもできる（例えば，「きつい」命令口調，

やさしい口調，　　ていねいな誘い口調，それとつながる聞き手の反応）。当然の

ことながら，いずれにおいても純粋な語音が一定の役割を果たしている。この理由

から，ただちにいろいろなタイプの語を区別することにしよう．それにしても，語

音の基本的な本質的な機能とは，当の語の意味を規定することにある。

　　註

（原1）参照，例えば，E．　Kucharskiクハルスキ「文学作品の美的解析法について」、

（原2）　このような立場に立つのが，ロシアのいわゆるフォルマリスト，例えば，

　ToM　a－eBcKmk　（Tomaszewski）　トマシェフスキー，）KHpMyHcKI｛n　（之irmunski）

　ジィルムンスキー，IIIKnoBcKiiii（Szkloi、・ski）シクロフスキーと思われる＝〔1958〕

（原3）　HAImmanアンマンがrSprachen」とrReden」とに設けた区別（参照，　r人間

　の言葉』t．1，　s．　38　n．）は，ここでは役に立たない，【それに対して，Saussureソシュー

　ルのLangueとparoleの区別の方が，ここである程度便利だが，ここに提出された

　問題を汲み尽くしているわけではない（参照，r一般言語学講話』1912）、参照，
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　ポーランド科学アカデミーにおける私の報告「音声論者の見解への批判的覚書」

　ポーランド科学アカデミー報告書，1948，クラクフ。】［1958］

（原4）　「音声質料」の用語は多義的である，参照，この先の論述。

（原5）　ここでまず念頭に浮かぶのが「話」語である。しかし，「書」語や「活字」語

　もある。「書」語については二通りの意味で言える。1）あるときに成立し，しばら

　く続き，消えてゆく個々の定用の書体として、これは話語に対して特殊な代理機能

　を果たす。書体の個別性もその定用性もこの機能にとってはどうでもよい。これと

　連関して「／’4tH」語（手書き）についてもう一つ別の意味で言える．2）普通，漠然

　とした典型的形態質として．この形態質は，実際に「記号」の形で具体化されると

　「単語」（語音）として現れる。最初の意味での書語は一般に文学作品の構成には入

　らない（＊）。それに対して二番目の意味のものは文学作品に属するが，それも手書

　きで印刷された視覚的に読みとれる作品に限られる。二番目の意味での書語をこの

　先でもっと詳しく扱わねばならないだろう。参照，第十四章、

　　コンラートは語の本質に属するものは語音だけであってその視覚的には入らない

　と主張するが，少なくとも私には疑わしい，「字の書けない」人と書ける人によっ

　て話される語の二つのタイブを区別しなければならないように思える．字の書ける

　人の語はその語音が文字と緊密に結びついていてある程度それと一体となっている

　特徴をもつであろう。ところでコンラートはこの場合，まず語音が語に属するとし

　た限りではjEしい。注意あれ，ここで分析した意昧での語音の具体的音響質料から

　区別したわけではない。

　　（＊）本書第一版刊行後数年後にN。ハルトマンは『精神的存在の問題』を書い

　た。そのなかで彼は，とりわけ文学作品の層の見解を自分の論述に川いた。そのさ

　い彼は，意に反して文学作品の「もろもろの層」の概念を改変し，それについて述

　べてはいるものの，別の要因を示している任意の存在基体や要因を念頭におく始末

　となった、その結果，彼はここで一番目の意味で「書語」と呼べるものを文学作品

　に含めている。［1958］

〔訳6〕　インガルデンは1918年，フッサールに博士論文「アンリ・ベリグソンの直感

　と知」を提出し，博士号を取得する。その造詣の深さは恩師を驚かせた。

（原7）　この同一性にもかかわらず，同一の語義の内実にある変化が生まれる。参照，

　以下の十六節と1一七節。しかし，そうしたときでも，同じ「語音」の違う形式で現

　れるのが普通である．

（原8）文法はすべてこのことに寄与しているのだ！〔1958〕

（原9）　この「発音」のされ方の違いが，ある種族語の地方色の違いとなる（参照，

　例えば，同じボーランド語の小ポーランド「言化り」やワルシャワ「言化り」），〔1958〕

（原10）語音がいわゆる国語（「文」語）や，その方言において何なのか，そしてそ

　れが具体的音響質料とどれほど大きく違っているかをわきまえている人のみが，
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〔翻訳〕ロマン・インガルデン箸『文芸作品論」（3）（武炸／西澤）

　個々人の具体的「、ilヒリ」のレコードや磁気テープよる「録音」全体が’1三きた言語の

　研究にとっていかに大きな誤解の種を撒き散らしているかに気づき．また，どれほ

　　ど，録音されたものは，それ自体言語の構成要素を成さない具体的な聴覚的質料に

　すぎず，言語形成体としての語音ではないと，気づいている，n常会話ではわれわ

　れは，この音響質料に全然注目しないし，それがいかなるものかおよそ意識もしな

　　い。仮に本当にわれわれが会話でこの質料に注「1してその質的f固別性を［E確に聴き

　取ろうとすれば，相互理解はまったく不可能か困難をきわめよう，おそらくわれわ

　れは「本から」言語を学び，「言化り」の規則を理屈だけで覚えて，この言語（例え

　ば，英語）の語音を具体的に耳で覚えずに英国に出かけ，その住人と話して何も分

　からない人々と同じ感じをもつことになろう，彼らが具体的な流れの響きを正確に

　聴こうとすればするほど，聞こえることが理解できなくなる。彼らが具体的音響質

　料に細心の注意を向けてその具体的な発音の違いを知って，まさにどんな単語がこ

　のような違った響きで発音される「ことになっている」のか見当がつかない，「喋

　　りぶり」の具体的違いを捨てて，音のある典型に注目し始めたときに初めて，この

　言語の語音のまさにとるべき方向が徐々に分かり始め，そうしたときに初めて話し

　手の言うことが理解できるようになるのである．それに引き換え，この言語を「流

　暢に」話す人は具体的音響質料の方はとり立てて気にしない．またこの偏りがあっ

　ても，この単語を，その典型的な音でただちに聴き取り，それを「規則通りに」発

　音しているものと確信していて，自分がつくり出した具体的音響質料が発音され聴

　き取られるべき語音からずいぶんはずれていることに，およそ気づかないのであ

　る，音声学の実験的研究は，本来の言語形成の脇道に通じていて，われわれの言語

　研究を大きく迷わすものである。これこそ一見して大変「厳密で」，「客観的に」見

　える自然科学的方法が人文科学的形成体に適応した場合，いかに本来の研究成果と

　関係のない，空虚な成果に終わるかの典型的見本である。音声学の実験的研究が証

　明した唯一のことは，われわれが話すさいにつくり出す具体的音響質料が，どれほ

　どかけ離れているかであった。同様に手書きの書体は，例えば，ラテン語アルファ

　ベットの字体からずいぶんかけ離れている、しかし，誰が一体，作家個々人の飾り

　文字書体などを，例えば，ボーランド語の単語として研究するであろうか。［1958］

（原11）　これとてまったく正確な言い方とは言えない、なぜならば意味の担い手とな

　るのは具体的音響質料ではなく，むしろこの質料の上に築かれた語音にすぎないか

　らである。しかし，たえず使用されることで，こうも言ってよければ言語のなかに

　根差した出来合いの表現になるという点でのみ正しい。それに対して語の成立，誕

　生の段階というものがあり，音が形成されたばかりの段階では，音響質料がある程

　度意味を担う機能を果たす。

（原12）1．シュテンツェルの例文，r　Der　Herr　hat　gegeben，　der　Herr　hat　genommen」

　と　rHerr　hat　seinen　schirm　vergessen」がこれに属する。〔日本語で，この「Herr」
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　を同じ語や字形を用いて訳せないが，一応訳すと「主が与えたまい，1：がもらいた

　もう」一．一とヨブが言う，「旦那さま傘をお忘れです，　　と主人に使える女中が

　言う、」ポーランド語版の訳者もこのドイツ語原文を示さずに，いきなりこの

　「herr」をポーランド語の「pan」に置き換えてポーランド語文（ポーランド語原文

　省略）で表記しているが，訳しにくいと述べている口（参照，1．シュテンツェル

　『意味，語義，概念，定義』，Jahrb．　f，　Philologie“、　t．1，　s．160　n．）【また参照のこと，1．

　シュテンツェルr言語の哲学』（1935，ss．16－17），．Der　Abgeordllete　XX，　schlug

　　nach　einer　erregten　I）ebatte．＿

　　a）＿Vertagung　vor．‘‘

　　b）　．．．Der　Abg．　eordneten　Y　ins　Geischt．“

　　〔このシュテンツェルの例文も忠実に1－1本語に移すことはできない。Schlug＿

　vorには「提案した」の意味があり，　Schlugだけなら「なぐった」の意味であるか

　ら，

　　「代議f：XXは激論の末，

　　a）　延期を提案した、」

　　b）　代議士Yの顔をなぐった。」〕

　　「議会の延期提案の方は，議会のことでない挙動が報じられるさいの憤激した音調

　や満足げな音調とまったく違う「響き」をもとう，発話のこの音調は初めから全音

　節をも変えて，「延期」か「顔」のところでクライマックスに達している……。」〔ド

　イツ語原文省略〕】［1958］

（原13）　この理由から語「～二が言語の「感性的側面」とよく言われるが，まったく間

　違っているように思える。（参照，例えば，E．　Cassirerカッシラーのr象徴形式の

　哲学』第1巻「言語」（ベルリン，1923）の多くの箇所），もちろん「感性的」とい

　うことで「単なる感性的（外的）知覚に与えられる」というほどの意味にとるな

　ら，なぜならば，ここで確定した意味での「語音」は，厳密な意味の単なる感性的

　知覚には決して与えられないからである＝この知覚に含まれる志向的にはつねに特

　殊な理解が伴っている必要がある。すると「語音」のようなものがこの理解の志向

　的相関者としてその所与のなかに現れることができる，

　　具体的音質料と語音との相違は，E，フッサールが『論理学研究』のなかで，次

　のように1三張しているところを見るとすでに念頭においていたと思われる、「表現

　と意’味との関係の理念性は，この両分岐に関して次の点でただちに明らかになる，

　すなわち，われわれが何らかの表現の意味を問うとき，表現として考えているもの

　は明らかにその場で発せられた音声形態ではない、つま1）　，その場限りで消える二

　度と同じに反復できない音響ではない。われわれは「類」における表現を考えてい

　る、」〔ドイツ語原文省略〕（同掲書第2巻42頁）。ただし注意しておくが，語音は

　当時のフッサールが意味していた「類」ではない．【したがって，珂念的な，没
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〔翻訳〕ロマン・インガルデン著『文芸作品論』（3）（武月：／西澤）

　時間的対象ではない。それにフッサー

　ルは『論理学研究』第一版において，

　その後まったくそうでないと分かった

　いろいろな対象を理念的対象として見

　なしていた。「理念的対象」の概念そ

　のものは，現象学者が研究を進めてゆ

　くなかでもっと精密化され限定化きれ

　るようになった。参照，LHeringへ一

　リング『本質，本質性，イデーの覚

　書』，また拙論「本質的問い」とr世界

　の存在をめぐる論争』第2巻、】［1958］

（原14）　カッシラー，前掲書lll頁「二

　のほかに特にスーダン語は，〔櫛のい

　ろいろな音調によって，高音，中音，

　低音によってあるいは複合音の陰影に

　よって，例えば，上昇音や下降音に

　よってきわめて多種多様な意味ニュア

　ンスを表現できる。このように示せる

　のは，一部は語源的区別による。つま

　り同じ音節がその音調によってまった
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（’与：皇‘［　16．正t

　ヴィスワ河の河畔で深まる晩秋の陽射し
を惜しむ老婦人（1977でド撮影）

｜

　く異なる事物や過程を示せるわけである，一部はまた音節音の差異によって特定の

　空間的および数量的区別が表現される。例えば，高い調子の単語は近くを表現する

　のに用いられ，前者は速さの表現にも，後者はのろさの表現にも用いられる，

　云々。」〔ドイツ語原文省略〕

（原15）語音の問題と関連して，ここでもう一つの問題について述べておかなけれ

　ばならない，これは言語の哲学理論にとって重要な意義をもつが，文学作品の問題

　内ではかなり特殊な課題であるので，ここで指摘する程度にとどめておく。ある

　語音の変化や「この変化」に出てくる，たとえば，名詞や動詞のいろいろな文法

　形式が問題となる、ポーランド語のこれはどうか，「cz｝owiek」，「czlowieka」，

　「cz士owiekowi」〔「人1司は」（一格），「人間の」（二格），「人間に」（三格）〕はまった

　く違った語音なのか。これは文法家によってひとまとまりの語群にされている。そ

　れとも逆にこれはある意味で，音においても意味においても「同じ」語であるの

　か．これは基本的音（一格や語幹）からの偏りとその基本的意味からの偏りによっ

　ていろいろな形態をとっているにすぎない。この場合，前者の一連の偏りは後者の

　それに対応し，つまり両者が基本的意味のずれをつくる，単語が高次の意味単位で

　果たす機能について述べるさいに，また語義，特に名辞と定動詞の語義における変
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　化を考察するさいにこの問題に触れよう、ともかくここでこの問題の最終的決着を

　つけないでおく．［1958］

（原16＞　こうしたときに語音と具体的音響質料との違いが，一番よく目につく，

（原17）　「告知」機能（「kundgabefunktion」）についてはEフッサールの『論理学研

　究』第2巻，研究1を参照のこと．フッサール以前に，語（特に名辞）のいろいろ

　な機能を扱ったのはK．トワルドフスキの論著『表現の内容および対象の理論』

　（ウィーン，1894）であるc【本書刊行後にK．BUhlerビューラーは『言語理論』

　（1934）を発表した．ここでもとりわけこの問題が考察されている】〔1958〕

〔写真10，ll〕オペラ『結婚式』はクラクフオペラ劇場の十八番の演口。ステンドグ

　ラスのデザインも手がけた。『エリーザ・パレンスカの肖像』　　憂愁の限差しを秘

　めたポーランド女性の典型美、参照，拙稿「ポーランド紀行」5「ヴィスピァンス

　キの『エリーザ・パレンスカの肖像』」（前掲『未来』誌1979年11J”］　－U－）。

〔写真15〕　墓誌に，

ROMAN　INGARDEN

＊　5，ll．1893　十14、VL1970

FILOZOF

　　PROFESOR　UNIWERSYTETU
JANA　KAZIMIRZA　WE　LWOWIE

JAGIELLONSKIEGO　W　KRAKOW【E

と，白大理石に「哲学者　ルヴフ　ヤン・カジメーシュ大学教授，クラクフ・ヤギェ

ウォ大学教授」と浮き彫り文字で標されている．筆者は「哲学者」と名門の「大学

教授」の文字の重みをひしひしと感じ，晩年の肖像写真の風貌からしても，生前

なら近寄1）がたい人物に見えた、1978年1月91’1に愛妻ヌーナさんの棺がこの

インガルデン家のお墓におさめられた。2月．ド旬に筆者が帰国の報告に参墓した

ときは，一面に雪が積もり，白い紙が一枚貼ってあった、［十Dr，　med．　MARIA

lNGARDENヤギェウォ大学教授の未亡人（26．V．1889一ユ．1．1978）］と標されてい

た。ヌーナさんの本名はマリアである。参照，本翻訳9頁。
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〔翻訳〕ロマン・インガルデン著『文芸作品論』（3）（武井／西澤）

第十節　いろいろなタイプの語音とその機能

　人と人との交流のなかで果たされる各種の機能や用法に関係なく語だけに注目

し，用語体系における語音と意味との一対一の対応だけを問題とすれば，特定の語

音と特定の意味との結合がまったく偶然的で恣意的であるという主張は正しい。

よってどんな語音も原理上どんな意味とも結びつきうる。なかんずくこれに資する

事実もある，　　言語の違いで同一の意味が多少の差はあれ違った語音と結びつい

ているし，またしばしば逆でもあって，一つの語音が違った意味で結びついている

（同一の母語内においてすら）。ところが生々しく交わされいろいろな情況に応じて

用いられる母語内では，ある語音が特殊な意味を担い，それと関連して，特殊な言

語機能を果たす傾向がある。明らかに，こうした特殊な傾向は，その地盤を，具体

的生活関係から切り離された純然たる音的，音声的特性とか，その意味の純然たる

合理的内容とか，においていない。語，特に語音には，周知のように言語社会の発

達史や生活史がまとわりつき，この社会生活の変遷と緊密につながっている。そこ

で同…の生活共同体や言語共同体のなかで，どうしてある語が特定の意味をもつよ

うに定められ，このことによって，こうも言ってよければうまく理解されるばかり

か特殊な用法の可能性を含むのか，　　そのわけをこの生活史のなかに探すべきで

ある（原D。

　これと関連して語，特に語音の個々のタ　〈写真17／武〉
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ヴィスワ河対岸から望むワーヴェル城の丘
イブが区別できる。そのなかには文学作品　　　　　　　　　　　（197ア年撮影）

の創造にとって特に重要なのが二，三ある。

文芸作品の構造にほとんど用いられること

のないタイブから始めるなら，生命を欠い

た「死語」が挙げられよう。その最も際

立ったものとしては，人工的につくられた

学術専門用語がある。その機能は，一義的

に決められた明確な意味の確保と伝達にす

べて尽きる。語音はその機能にとってどう

でもよい。要するに原理上どの任意の音も

「学術用語」の音になりうる。正しいこの

一 103一 165



　〈写真18／武〉

　中央広場から一直線の③グロッツカ（王

城）通りを行くと．ワーヴェル城の城壁と

穀倉塔が頭ヒに葺え立つ、（1977年撮影）

用語体系のなかに出てくる他の音からはっ

きり区別しておく必要がある。この条件が

満たされれば別のどんな音と取り代えても

かまわない。そこでこのような音は意図的

に取り決めた約束事に基づいて固定されな

ければならない。こうした用語をつくる特

徴として個々の語音をでたらめに確定する

のではなく，ある統一的原理に基づいて用

語の体系全体を整えればよい。その理想と

しては語や記号の外的形態が当の「概念」

問の関係を写しとっていればよい（参照，

Laibnizライフ：ニッツの「記号統合術」や

Fregeフレーゲの「概念語」（原2））．その狙

いは，用語に属する対象の直視的把握から

できるだけ離れ，その把握を用語の統合法で取って換える点にある（原3）。用語の形

成原理やしかるべき名目的定義をわきまえていない人には，この用語はおよそ理解

できないか，当の学術用語で用いられているのとはまったく別の意味で理解される

ことになる。日常語のなかにも学術専門用語のレベルで，こうも言ってよければ，

すたれた語が結構ある。これは死んだうたい文句（ドイツ人の言うSchlagworteき

まり文句）であって，相手方に当の対象との直観的関係を喚起する機能が欠けて

いる。

　この種の語に対置しなければならないのが「生きた」語，特に日常生活でしきり

に直接交わされる「生気に充ちた」「迫力のある」語である。そのうちでもとりわ

けその語音が，直接理解できる「表現」機能を，「表出」の意味においても，「考え

た意味の外化」の意味においても果たす語群がある。ここで問題とするのは，この

種の語の受け手が話し手の体験した通りのことを非直観的に「空虚に」知ることで

はない。というのは「死語」でもそうしたことはできるからである。何か別のこと

が問題である。つまりこの種の語音の特殊な性格によって，喋る「口ぶり」のよう

に話し手のちょうど心に思っていることが開示されるため，聞き手は推論や推測の

手を用いずに，いわばずばりそれと交流できる。話し手の心理状態はこの種の生き

た表出語によっていわば「目に見えるように」なる。
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〔翻訳〕ロマン・インガルデン著；文芸作品論』（3）（武井／西澤）

　ここで話題にしている事柄がうまく理解できるこの種のいくつかの語を取り上げ

てほしいと言われても，十分確信のもてる確たる例を出せないので困る。すると出

せないなら先に述べた意味の「直接的表出」能力をもつ語など無い証拠だと断を下

したくなろう。しかしこの結論はひどく性急である。というのは，忘れてはならぬ

が，話し手の心理状態や体験を直接表出する語が，この機能を果たせるのは，それ

が喋られる生の具体的情況においてしかないからである。この語の機能はその特徴

的な音や喋られ方によって果たされるが，話し手のしぐさ全体もそれに協力してい

るのである。語をその情況やこの情況を樹立する文脈から切り離してここで「言

及」しても，その表出機能は，一般に失われるか少なくとも著しく損なわれること

が多い。つまり，語音が「表出」の働きをしていても具体的な生の情況から切り離

されれば，その機能の点で自立できないだけに，聞き手が話し手の心理状態を直接

的に把握することはできない。語音が直観的把握に役立つ場合は，われわれが具体

的な言葉のやりとりのなかで相手との生きた連関（「Lebenszusamnlenhang」ある

論者の言う「Sinn」）の展開に注目してい
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　〈写真19／武〉　東門よリセナトール塔
るときに限られる。すると，直接の表出語
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（参事，貴族の居住）を望む、ワーヴェル城
は文学テキストには登場しないと思われよ　には三つの塔一・一穀倉塔，セナトール塔．

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　監獄塔がある．この柵門の坂道を登ると監
う。なぜならば，その語が本質上具体的な　獄塔の前に出るc（1977年撮影）

生の情況から切り離されているのだから。

しかし，そうではないのである。というの

は，「文学」テキストそのものによっても，

描かれた「現実」内である語と喋る人物

の，背景ともなるような具体的な生の情況

は，樹立されうるからである。語のなかに

は，作中の場面のなかで話し手の心理状態

を，「直接表出」する機能を果たすような

語が見当たる。このことによって描かれた

場面が話し手（登場人物）の体験や心理状

態とあいまって生の具体的現実のごとくに

なる。はっきり申し述べておくが，われわ

れはこの人物がただ読書の対象にすぎない

ことを忘れて，この人物と交流しているの
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〈写真20／武〉〔註〕

い

E
い

皆

向かって左側が監獄塔（1977年秋撮影）

である。したがって，直接表出する語音を

もったものの例を挙げたいのは山々だが，

それを切り離して「取り上げる」こともで

きないし，「言及する」こともできない。

むしろ当の生の場面を描き出しているテキ

ストを丸ごと引用する羽目となろう。しか

　　　　　　　　　ごつら
し，厳密に言うなら字面をいくら引用して

も事足りない。というのは，語や文の音声

面の具体的形態もここで本質的な役割を果

たしているからである。よって，このよう

な言葉を舞台で生々しく喋ってみるか，少

なくとも声に出して読んでみるか，朗読し

てみるしかない，したがって，ここではあ

きらめざるをえない。

　以i：述べたもののほかに，さらに別のタイプの「生気に充ちた」語がある。この

語の特徴はその純粋な音声的なもののヒにあるものが，その語義から派生する情緒

的な性格をもつ点にある。この語音はこの語によって指される対象の特徴となる質

的契機の色合いをおびる。この例として「みだら」語や「下品」語などが挙げられ

る、その場合，前面に出る機能は語の表川機能ではない。むしろこの語を喋る人

（かそれだけを理解する人）と語義によって樹立される対象との生々しい関係が活

性化される。ここでは語義に含まれている志向的表現機能そのものを，生き生きと

働かすことはどうでもよく，語義と平行して聞き手に対象の生き生きとした表象を

喚起して当の対象と生々しく接触させてやることにある。この種の語によって本質

的に対象の直観的把握が容易になる。この種の語を（積極的にあるいは消極的に）

用いると，当の対象をいわば「見てとる」（b｝｛　4）ことができるようになる。この活性

化は表象されうるような形でしかなされない．この語の最も本質的な機能は，当の

語が指す対象の「情景」を準備態勢におき，その対象に直観的事実（E，フッサー

ルの用語では「Fttlle」順5））を与えるのである，と言ってよい。

　今述べた語の機能で本質的な役割を果たすのは，語義でなく語音の特殊な性格で

あるのかと疑問をもつ人もいよう，私の1：張の正しさを裏打ちしてくれる次の事実

を引き合いに出しておこう。例えば，みだら語を口にするのではどぎついので，そ
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〔翻訳〕ロマン・インガルデン著『文芸作品論』（3）（武ル／西澤）

の代わりに文字どおり同じ意味をもった別

の語音の語でおきかえるのである。婦人の

集いで，何か口にしにくいことを，できる

だけ遠回しに喋るときによくそうする（そ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　▲
ういうときは，例えば，ラテ・語表現学「“・

術語，医学用語などを使う）。

　以上の語音のタイブをもとにした個々の

語の区別は，当然予想されるように，文学

作品の構造のなかで重要な役割を果たす。

作中に用いられる語のタイプにかかわるの

は，作品における音の層の特性　　これは

当然作品全体のなかで目立つものだが

ばかりではない。言語の二つの層が残余の
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〈写真21／武〉

穀倉塔を望む．（1977年晩秋撮影）

1

層に対してどんな役割を果たすかにかかっている。これをもっと詳しく扱わなけれ

ばならないだろう（参照，第八章と第九章）。

　最後に次のことにも注意を促しておかねばなるまい。語音の音声的形態そのもの

は，とりわけ語音全体は，美的視点から見て重要な質をすでに含んでいる。よって

例えば，「きれいに」響く語と「きたなく」響く語とは区別されてしかるべきであ

る源ω。さらに「軽やかな」と「重々しい」響きの語，「せせら笑う」か「真面目な」

響きの語とか，「荘重」で「もったいぶった」とか，「あっさりとした」「普通の」

「まわりくどくない」響きの語等がある。以上は語音そのもののなかに出てくる相

違や特徴である。しかし，それらが語義と緊密に関係しているが，同時に語の喋ら

れ方やその喋りの「口ぶり」によってもよく現れるものであることは閲違いない。

　　註

（原1）　参照，M．1）essoirデッソワール，「ところですべて感性的性質をもった対象や

　性質や状態に的中できるわけは，今のところ，もともとの言語音が擬声語であり，

　よって他の身振り同様に，客体からとられた印象の外化であるということによって

　説明されている。」〔ドイツ語原文省略〕M．デッソワール『美学』356頁，さらに

　参照，W．　WUndtヴント『民族心理学』第1巻2〔分冊〕，60ア頁。

（原2）本書F｜1行数年後に1．シュテンツェルは『言語哲学』（1935，ll頁）でこう書

　いている。「一応，意味と記号との必然的関係が前提となるが，思念された意味内
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　容はできるだけ「偶然的な」記号づけから解放される，このことが一一一番うまくいっ

　ているのが，記号体系を自由に設定できる数学言語であって，数学的事態が「構成

　され」，よって，その本質において厳密に規定され，一切の偶然性から解放されて

　いればよいわけである。とはいえ，「1　er」的特徴がこの面でもたらす困難はある

　が，それについては，ここでは触れない，というのは，これとは1王反対のまったく

　別の事情がやたらと目につく。つまり自由な記号づけが許されず，表現が，いかな

　る恣意にも左右されずに思念されたものに即して，それとともに形成される場合が

　あるからである。その場合，自然言語に再びはっきり出てくる、この場合における

　意味と表現との緊密な結びつきは，一切のより高度な表現を可能とするための標準

　型となっている。このロ］能性は詩的言語において，また文化構造における他の美的

　表現領域において実現される、これらの解　釈（lnterpretation）としての理解，

　別の表現への翻訳は，19世紀が進むなかで哲学的テーマの最前線に押しあげられ

　た、（Diltheyディルタイ，1．　Wachヴァッハ）」〔ドイツ語原文省略〕［1958］

（原3）　この傾向の背後に隠れているのが，いわゆる「直観」に反対する最近の数学

　者の懐疑的態度である。彼らの確信するところによると，「直観」は，公理と矛盾

　する点で誤謬と分かっている多くの命題に，しばしば真理の見せかけをかもしだ

　す，彼らが「直観」のドで解するのは，主に何かをちらっと見てあれこれと見えて

　くることである。しかし，彼らはそれと同時にこの名称をすべてのアブリオリな直

　観的直接知にまで適用し，また公理のなかに恣意的な約束事しか見ていない。これ

　がアプリオリな認識（特に数学的認識）において出てくる困難の本質的解決になる

　のか，　　ここはそれを決する場所ではない。〔1958〕

（原4）　「情景」については以’ドの第八章参照のこと，

（原5）参照，E，フッサール『論理学研究』第2巻，研究6。〔1958〕

（原6）特に各種の言語をこの点から比較してみると，いずれもその語音質料の点で

　別の「美しさ」を秘めていることが分かる。同じことは同一言語（例えば，フラン

　ス語）のいろいろな「発音の仕方」（「アクセント」）を比較してみても言える，そ

　のさいあるタイブの「発音の仕方」が「本来の」「理想fieJな」ものと見なされてい

　る。それが当該言語の語音質料のなかに秘められている美しさを示すことができる

　とされている，当然のことながら，どの言語にも，その国の各地の方言ないし誰り

　となる単語音の変容が多くある．しかし，この事実はここで提示した語音の理解の

　反証とはならない。

〔写真20〕中央広場から③グロッツカ（王城）通りを真直ぐ歩いていくとワーヴェル城

　の東門にいたる。監獄塔前でヴィスワ河が眼下に見える．

　　対岸に（J）日本美術・科学技術センター（通称，日本館）が見える。この日本館

　はワイダ映画監督（筆者は彼の新作r大理行の男』を留学中クラクフで観映した）

　が京都賞（1987）の基金をもとに岩波ホールの総支配人・高野悦子女史が寄付金を
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募り，建築家・磯崎新氏の設計で，1994年に建てられた。ロマン・インガルデンの

第一子Roman　Stanislasv　lng．ardenトルン大学教授（電子工学の研究のために口本に

留学）の御子息Krazysztof　Ingardenカ～磯崎氏に師事し，このH本館の建設に参加

した。日本館と言われるゆえんは，ポーランドの貴族ヤシンスキが19世紀後半パ

リで蒐集した浮世絵を収蔵しているからである，筆者は帰国後，この浮世絵のいわ

ば里帰り展（「ポーランド秘蔵浮世絵名作展」）を観覧したが，すでに留学中にクラ

クフ東洋美術館でその一部を観ることができた。

　筆者が20年ぶり（1997年）で再訪したさい，日本館を参観した。磯崎氏は美術

館へのアブローチを直線にせずに直角に曲げ，展示室の動線を緩やかな曲線にして

いたので，御子息と伊勢神宮（内宮）の参道の曲折について私見を述べ長時間歓談

した。参照，拙論「日本人の「待ち心」今昔」（1）一（11）　　このシリーズ論文の

なかで筆者は，日本人特有の「垣間見の美学」を提唱した（r岐阜経済大学論集』

特に，33巻2号，1999年，34巻1号，2号，2000年）。

第十一節　高次の音声形成体とその特性

　単語は言語の一構成要素にすぎない。それを文の全体から切り離して一単位とし

て把握したのはずっと後のことになってからのことであろう。言葉のやりとりにお

いても文学作品においても，単語が孤立して出てくることは決してないかほとんど

ない。単語が孤立した自足的なものとして現れるところでも，普通そう見えるだけ

のことである。というのも，省略であって，文の全体や文複合体の代わりもしてい

るのである。言語の本当の自立形成体は単語ではなく，文である順1）。したがっ

て，単語の寄せ集まっただけでは特別の単語のつながり，　　略して「文」は，つ

　　　　　　　　　　　　　　
イニ　ノ　　く

くれない。むしろ逆で，文は意味の一単位であり，単語と比べてまったく新たな種

類の形成体を成す。そこにはある分節があり，その分節が，ついには互いに非独立

的な構成要素としての単語に分けられる（原2）。ところで文が単語との関係でまっ

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　 センス

たく新たな種類の形成体であるとすれば，そうなるのはひとえに文の意味内実の特

殊構造による。別言すれば，語音はまとまった典型的な形態として存在するが，そ

れに引き換え同じ意味での「文音」なるものは存在しない。文の意味単位ならびに

文機能の特性の働きによって単一文に属する語音は，共属し合うものとなるo．V　3）。

そればかりか語音をもとにした文の特徴となる文メロディーが，独自の全体として

創られもする。それにこのメロディーにいろいろな変容が可能である（原4）。にも

一 109一 171



”「弓：真2こ武二註：　ワーヴェル城大聖堂．左

の鐘楼からジfグムントの鐘の音がクラクフ

旧市街地区一帯に鳴り響く＝

　　　　　　　　　　〔1977　fド存撮景多）

〈写真23／武＞L註」右端の黄金張りのドーム

が1彦復されたジィグムントの礼拝堂であり，

ルネッサンス様式の珠1；1（1977年f！c撮影）
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かかわらず，文は，その純粋な音声面に関

しては語音と等価ではなく，また語音のよ

うに操作でき，別の種類の全体ををつくる

ことに用いられる役立言語の音的要素では

ない（原5）、疑いもなくn常語には慣用句と

かきまり文句とかができている。それは音

声面では語音と類似したまとまりをもって

いるように見える。例えば，我が国の挨拶

の「dzien　dobrv」〔ディェンドブリ＝こんに

ちは〕とか英語の　「HOW　do　YOIt　do？」はほ

とんど単一語のように響くが，厳密にとる

と不完全に発音された簡略文である。文意

の単位が語の集まりにまとまりの見かけを

つくるのは，その文意がいわば「圧縮され

た」形をとっているからにほかならない。

この簡略文では完全文に現れる個々の語音

は区切りを強調する分節が消えている。そ

れに反してこの文が完全に展開されて発1等

されると，語音の方が相対的に独立した要

素から成る集まりとなる。しかし，このこ

とは語音がすぐ継起することで二次的に互

いに影響を及ぼし合うことを妨げるもので

はない。語音のこの二次的な相11：影響をこ

こで留意したい、なぜならば，個々の語音

の独、別生にもかかわらず，語音が継起する

と単独の語音だけではできないようなまっ

たく新たな音形成体や音現象や特性が生ま

れるからである。他方，すでに指摘したよ

うに文意のまとまりと特殊構造は，文中の

語音の集まりに影響を及ぼさずにはおかな

い。ところで，二つの方向で以前の節の考
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察を補足しておかなければならない。

　最初に一番目のグループの音声現象から

始めよう源6）。まず目につくことに，語を

しかるべく選別して配列すると，語音をも

とにした新たな派生的な特徴契機が生まれ

る。一定の集まりのなかに現れる語音は先

行音や後続音によってまったく別の音に．一

変するわけではないが，隣接の別の語音や

語でその語音の上に，こうも言ってよけれ

ば，それと感じとれる相対的契機源7）がし

ばしば現れる。この新たな契機の源は，ま

ず語音の純粋な聴覚的契機にあるが，その

他の契機も語音の二次的変容を起こすか，

自らもそうした変容を受ける。例えば，「柔

らかい」響きをもつ語音に，きつい硬い響

きの語が続くと，聞き手にはコントラスト

のため，余計にきつく響く。上品な丁寧な

語から成る言葉遣いのなかに，意味の点で

も語音の点でも下品か荒っぽい語が突然現

〈％」二9．．ii．　M／武）　－EEI

　総大理石造りのルネッサンス様式列柱共

廊のE宮（1977年秋撮影）

れると似たようなことが起こる。このような語は下劣な言葉ばかりのなかに出てく

るよりももっとどぎつく響く。当然のことながら，この種の「相対的」な特性の変

種は山ほどある。

　以上に述べたことよりも，もはや個々の語音ではなく，語音の集まり全体を特徴

づける言語の音現象のほうがもっと重要である。それは個々の語音の特性と比べて

まったく新たなものである。この現象に属するものは，まずリズムとテンポであ

る。ここで音質料の上にもっぱら築かれるリズム瞭8）を問題とするなら，この現

象は，アクセントのある音とない音の継起の反復によっていて，しかも，その音の

長さと継起順序が本質的な役割を果たしていると主張しなければならない，リズム

は音の絶対的，相対的高低や音響質料のその他の特性に全然依存していない。とい

うのは，「同じ」リズムをいろいろな言葉の音質料を用いても，ある楽器の特徴的

な楽音を用いてもつくれるし，また例えば，棒を叩いても口ずさんでもできる。も
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ちうん，リズムはアクセントのある音の順序と単純に同一視さるべきではない。リ

ズムは音形成体のこの種の継起の反復によってのみ構成される特殊な形態質源9）

である。しかもこのリズム質には二つの異なった根本的なタイブがある。一つは，

その構成のためにつねに同じ種類のアクセントが継起する規則正しい反復を必要と

するものであり，他は，必ずしもこうした厳格な規則性を必要としていないもの

で，逆にその発生の点で可変性を条件としている。前者は「規則的」リズムであ

り，後者は「自由」リズムである。最初の種類のリズム質が構成される場合は，語

句配列に厳格な反復が生じる場合に限られる。二つの違ったリズム体系が経り合う

こともある。それに反していわゆる「自由」詩，特にいろいろなタイプの散文に

あっては自由リズムがつくられる。文学作品にリズム性格をもたせるのに，終始同

じリズムで書く必要はもちろんない。逆に．一定の限界内でリズムに変化をつけると

高次のリズム特性が生まれる、しかし，このような変化は作品に特別の分析を必要

とする問題である。

　厳密にとると，どの文学作品にも何らかのリズム質がそなわっている，その出現

の鮮明さや印象の度合いとわれわれに迫る迫力は種々様々であり，自由リズムに属

する質の場合は特にそうである。リズム質が「迫らず」，「円につかない」なら鮮明

さに乏しく，逆に大変煩雑で「難しすぎる」とその独白性は読者の意識にのぼらな

いのが普通である、これを盾に取ってテキストのリズム性を否定しかねない．そこ

で二つの事柄を区別しておかねばならない。1）多種多様な語によって決められて

いるテキスト自体に内在するリズム。2）テキストの特定の読み方における声の出

し方によってしか現れないリズム。したがって，当のテキストに付与されるリズ

ム。付与されるリズムが内在的リズムを歪めたり，まったく変形したり覆い隠すこ

とがある順川。こうした二つの違ったリズムのケースを根拠もなく同．・一視するこ

と，同じテキストを読むたびに付与されるリズムが相違すること，そしてリズムが

読む人の心理的生理的性質や，おかれている状態，（白由，いらだち等）に左右さ

れること，　　このようなことが一緒くたになると文学作品の言語それ自体にはリ

ズム特性が欠けているとか，リズムは読み方次第であるとかいう誤った見解がえて

して生まれる。しかし，実は語（特に語音）の選択も配列もテキストのリズム特性

そのものを規定し，それはそれで声の特定の出し方を要請しているのである。この

要請がテキストを読むさいに充たされないと，当の作品における言語の音の層が歪

められ，あまつさえ原作の歪曲ともなる。このような歪曲が原作の本質と食い違う
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ほどまでになると，作品の他の層もこのような読書にあってはしかるべく再現され

なくなる。層の構成要素がおよそ浮きltがらず，そのためすべての層が歪曲を受

け，作品の一般的ポリフォニーは本格的に損なわれる。

　音の側面の特性からもっぱら生まれる語音のリズムと，文の意味を創る音の層の

リズム性格とは区別されなければならない。この問題をただちに扱おう。

　いろいろなリズムとリズム性格は，新たな言語の音の現象，つまりテンポとつな

がる。この場合「テンポ」の下で解すべきは，読む毎にどうにでも変えられる朗読

の客観的速度のことではなく，作品言語の，音的側面の特定の性格である。例え

ば，「流暢」とか「つかえ」（語の走りの「のろさ」），それと一緒の「すらすら」と

か「ひっかかり」とかである源ID。この性格は，なかんずくテキストに内在する

リズムの特性を条件とし，リズムによって決められそれに「固有な」速度によって

得られる。音楽では同一のリズムはいろいろな客観的速度を受け入れ，速度が変

わっても別のリズムになるわけではない。しかし，漠然としか決まっていないにせ

よ一一定の限度があってその限度内でしか朗読の速度は変えられない。この限度をつ

き破ると当のリズムに「そぐわず」「不自然なもの」となるようだ。なぜならばそ

の速度が適切でないと対応のリズム形態質順12）とちぐはぐな耳障りなテンポ性格

が生まれるからである。この理由がこの意味で言えるが，当のリズムによってあら

かじめ決められていて，個々の読書に当たりその速度を使うことが要求される，こ

のことは，作品のリズム質と調和しないテンポ性格をもたらす速度と個々の読書に

おいて用いうることを排除するものではない。むしろそれを許容している。しか

し，こうした可能性は…般的に文字作品自体に関することではなく，むしろ個々の

読書に関することで，しかも当の読書が作品特有な性格契機に忠実であるか否か不

問にされる場合である。しかし，作品の特性に忠実ということになると，許容範囲

はぐっと狭まる、しかし，先に述べた不調和現象をつくることが作家の要請である

ことがよくある。例えば，戯曲の「ト書き」（原13）で登場人物が当の台詞を「速口

で」話せとか，逆に「ごくゆっくり」に話せと指示し，作品自体の構造に含まれる

不協和効果を狙うことがある。

　こうしたいろいろなテンポ性格の出現には，とりわけ文ないしは文体系に現れる

語音の長短か（単音節か多音節），その形態質に応じて必要とされる発音の長短が

かかっている。最後にテキストのテンポは文意と文構造，とくに文の分節化とはっ

きり結びついている。例えば，短い単純文は（別の要因がこれと矛盾しないなら）
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〈4－：！1‘25，26／複〉〔lili〕　クラクフ在f主［由i秀《S，

Rostworowskiロストウォロフスキが印象
派風に描いた④カノニッツァ（聖職者）通り

の油絵（805×170＜m），（下）訳者武井肖
像【由；，　1977f乍
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比較的早いテンポをもたらす。しかも銘記

しておくが，文意によって規定されている

「事態」（原14）が目まぐるしく変わると音の

面にはね返り，もっぱら音の体系で決まっ

ていたテンポを変えることになる。

　作品に「規則的」リズムがあれば，例え

ば，「詩行」とか「詩節」とかになる高次の

音単位（ひとまとまり）が構成される。こ

のような単位は，個々の語音の継起がリズ

ムを規定するだけにこの語音に依存してい

る。それを語音の単位となる語（語音）の

共属現象からも区別しなければならない．

例えば，「詩行」の単位（ひとまとまり）が

まったく意味を欠いていても成り立つ。例

えば，意味をとらない「棒読み」の朗読に

よくあるケースである。それに対してこの

場合の意味単位となる語の共属現象は消え

る。二つの違ったまとまりのタイプの語が

保たれていれば，互いに重なり合うか（例

えば，詩行に独立文が入るとき），交叉す

る。後者の場合は実際のケースでひんぱん

に起こる。二つの一一続きのまとまりは変容

し合い，しばしば積極的な美的価値の特殊

効果をもたらすか，全体の構成の邪魔と

なって文学作品における言語音の層に「不

協和音」をつくる。

　文学作品の特性となる言語の音のもう一

つのグループは，各種の「メロディー」と

メロディー性格である。これを創るかその

条件となるものは，語音の現れる母音の継

起である。母音は周知のようにいろいろな
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相対的（ある程度までは絶対的）音調の高低を特徴としている（原15）c特に詩行の

メロディーに影響を及ぼすものは，分けてもアクセント箇所にある母音であり，し

かもその継起順序はとても重要である。メロディー性格の構成に対して「脚韻」や

「押韻」も重要な役割を果たしている。ある程度までリズムもこれに参加している。

というのは，リズム性格を欠いたメロディーはないからである。またメロディー特

性をつくるには周辺に根を伸ばしている，先に述べた相対的な語音の契機も大事で

ある。この契機はばらばらの語音を有機化して高次の音形成体，特に各種のメロ

ディーに仕立てる端初となる。現行の言葉，ましてや方言（ftり）はそれ特有のメ

ロディー特性をもっている。個々人の言葉は特殊なメロディーの極印をおび，しか

も身分や階級の違い，特にその共同体と地域の喋り方（「パリ流のアクセント」「ル

ヴフ流の節回し」等）は個々人の話す言葉のメロディーのタイプに変わった影響を

及ぼしていると言ってよい。このことは現行の言葉，特に方言が作品の素材となっ

ている場合なら，必ず意義をもってくる。ここでTetmajerテットマイヤーの『ポ

ドノ・レの巌』やRevmontレイモントの『農民』を挙げれば十分である。作品はそ

れぞれそのメロディー特性に関して互いに際立った相違を示す。分けても，これは

作家が現に使っている言葉のメロディー特性が，しばしば作品に極印を押すことに

よる．作家の用いるメロディー特性が，いわば作品に再現されている言語メロ

ディー構造を貫いていて，メロディー契機の特殊な複合体をつくるのである。作品

には登場人物の喋る言葉もあり，それが，例えば，『ポドハレの巌』においてのよ

うに方言の再現である場合もままある。そうした場合，メロディー属性について二

つの違った言葉が作品に出てくるか，相互に影響し合うかすることになる。この二

つの違ったメロディー特性をメロディー美だけを狙って駆使するか，芸術的描出手

段として利用して作品（構造全体の芸術的価値）たらしめるかは，ひとえに詩人の

技巧にかかっている。このことについてはこの先で言及しよう。

　最後に，もう一つ特定の語音の継起を基盤としている音の面の特性があることを

忘れてはならない。ここで問題となる契機は，それとしてはもはや音の性質ではな

くて，語音とそこに生じる音形成体や音現象の配列（例えば，リズム，テンポ，メ

ロディー，それぞれの語音がもつ音色等σ）たぐいのもの）の純粋な音特性を基盤と

しているような契機である。これは各種の感情質や情緒質である。これが対象に

くっつくとその対象が「悲しい」「痛々しい」「憂穆な」「陽気な」「快活な」「激し

い」などと言われる噸16）。この契機の出現は語音と結びついた意味を条件とし，
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〈写真2ア／武〉

　旧li∫街地の歴代の壁（1977年撮影）

少なくともその影響下にあることが多い。

しかし，純粋な音楽作品にお’いて分かるよ

うにこの質がもっばら音質料に基づいて創

られることもある、純粋な．文学作品におい

てもそういうことがある〔原17）。これがい

かに可能であるかは，わけの分からない外

国語で書かれた詩の朗読を聴いても，語音

の質料の上におかれた感情質が，われわれ

の心胸を打つことからしてもよく分かる。

詩の朗読の仕方が，感情質の出現に決定的

影響を及ぼすことはもちろんある。納得の

ゆくことである一というのは，これにはま

ず具体的な音響質料の形成がかかっているからである。できるだけ忠実に作品の特

性を再現しようと努めるすぐれた朗読者ですら，朗読に当たって個人的な心理状態

の表liiee能を完全に押さえ込むことは難しい。このため作品の音の面は再現者の朗

読中に受ける感情質によって色とりどりに着色されることになる。詩の朗読中に聞

きfが抱く気分の方も，この感情質の出現を妨げもするし促しもする。場面によっ

てはこの質の若干のものの出現しか促さず，他の質の出現をだめにしてしまう。と

いっても，文学作品そのものの音の面がそれ自体まったく感情質に欠け，この質が

再現者（朗読者）とか聞き手とかによって，音の層にいわば付与されるにすぎない

と憶測するのは間違いであろう。読み方がどうみても間違っているとしか見られな

い場合とか，聴き出しのときに抱いていたあれこれの個人的気分にもかかわらず，

聴いてゆくうちに当初の気分と無縁な，それと重ならない感情質が心中を支配する

場合とかは，私によれば今取り上げた見解の誤りの十分な反証となる。音の層に現

れる感情質が最もはっきり感じ取れる場合は，この感情質と，当の作品の他の層に

由来する感情質とに歴然たる不一致が生じるか，それ以ヒに不調和が目立つ場合で

ある。

　こんどは文意によって条件づけられた語音の音現象に目を転じよう。先に指摘し

た個々の語音の二次的変容がここでまず目につく腺18）。この変容は語が文全体の

なかでいろいろな機能を果たすことから生じる。ここで主として問題となるのは文

全体のなかのどの語の意味にアクセントがおかれるかである。これとしばしば関連
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〔翻訳〕ロマン・インガルデン著『文芸作品論』（3）（武井／酊睾）

してくるのが，沢山ある語の共属性と他の

語群との区切りである。この区切りの一般

的タイプは，　　書き言葉では各種の句読

点となるが　　単一文の区切りか分節のそ

れか，分節内の句のそれかに応じて多種多

様である。読む場合だと音の流れを中断す

る各種の「休止」の長さを使えばできるし，

また休止直前直後の語や言葉の発音のされ

方によってもできる。それに対して語の共

属の方は，できるだけ接近させて切れ目な

く発音される。しかも共属する語のメロ

ディーの発展線は個々の場合で様々であ

り，このタイブの語群の特徴となる。当然

のことながら，ここで念頭においているの

はそのつどの読みの個別的事柄ではなく，

むしろ文学テキストの多種多様な語そのも

のに属する典型的な音現象である。この現

象が文学作品の音の層に属するのは，

〈写真28／武〉・ff；

　機械怪獣さながらのドラゴンが火を吹き

大空を赤く染める。（1977年撮影）

　　　　　　　　　　　　　　　　　まさしくこの現象が文意を条件として生まれ

ることによる。この典型的現象は，言語における音質料の文意のいくつかの特性

を，こうも言ってよければ，反映しているのである。そしてこの現象の存在は，言

語の二つの面，　　音の面とそれによって外化する意味の面とが，どれほど緊密に

結び合っているかの見事な例示となる源19）。

　　註

（原1）文も相対的に独立した形成体（つまり，文連関の分節）にすぎないことにつ

　いてはこの先で言及する（参照，第二十三節）。

（原2）参照，例えば，W，フンボルト　　「実際に話し言葉はそれに先立つ単語から

　構成されるのではなく，むしろ逆に単語の方が話し言葉の全体から生まれてくるの

　であるc」〔ドイツ語原文省略〕「人間の言語構造の研究について」Akad．　Ausg．　VIL

　I．72．【同じようなことを，1．シュテンツェルも主張している（前掲書15頁，1935）。

　「単語の意味内容（！）が相対的に規定されないことが第一前提となる。……この無

　規定性を覆い隠すことが，奇妙なことに言語の本来の働きである。なぜならば，言

一 117一 179



　語の任務は，人が個々の単語でもって何を思念するかを知るということである，こ

　のことが大変自明であるため，少なくとも言語を生き生きと使う人には，言語にき

　ちんと確定した位置概念を指す一義的な単語が存在しないのではなく，むしろどの

　単語も，それ自体では見通せない一段階上の意味を，　　言語の目的に適うべきな

　ら一もちうるし，またもたねばならぬと，余計意識されているのである、」〔ドイ

　ツ語原文省略〕「どの単語も具体的言語情況のなかでつねに前提とされるべき意味

　連関から，初めてその規定を受けとるのである。」〔ドイツ語原文省略〕前掲書16

　頁。（単語の語義についてのことはこの先の私の論述を参照のこと。第十五，十六，

　十七節）】〔1958〕

（原3）　参照，この先の第十二節。

（原4）最近H．アンマンが文メロディーの問題を『人間の言葉』で取り上げた。T．IL

　LahriB．1928，1．シュテンツェルも言語のメロディーについて述べている（前掲

　書）。しかし，次のように主張するとき，確かに言い過ぎである，「文章論は言語メ

　ロディーからのみつくられる。ただ言語メロディーを分節化した意味系列との直接

　関係のなかで識別すべきである。」〔ドイツ語原文省略〕（前掲書188頁），【その後

　シュテンツェルは『言語の哲学』（1935，1ア頁）でこう書いている。「したがって，

　言語の音響形態（ゲシュタルト）は分節化した単語において本質的であるばかり

　か，意味付与の統一的エネルギーから形成された文全体においても本質的である。

　したがって，あらかじめ文の全体を前提しているこのエネルギー（私σ）いう「文作

　　り操作」参照，第十九節）は，いまや情感的な情緒的言語にとって重要であるばか

　　りか，それぞれの文のリズミカノレな「分節化」に一つの「見通」をつけている。朗

　読のさい，この文の全体を見通せない人は，文が具体的意味をこめて理解できない

　　し，また理解してもらえない。」〔ドイツ語原文省略〕】〔1598〕

（原5）　しかし，ここで考慮しなければならないのは，語の単一音を超える音全体で

　ある。このことは59頁〔本邦訳91頁〕で述べておいた，

（原6）続く論述に関してはTh．　Lippsリプス『美学原理』Lipsk　1903，　ss．487－492を参

　照のこと、

（原7）なお，相対的契機が純粋な音形成体の継起のなかにもっぱらその源泉をもつ

　のか，また，純粋な音の継起でなく意味を担った語全体の継起のなかにもつのか

　は，特別の分析を待って示されるべきであろう。〔1958〕

（原8）　また視覚運動や筋肉感覚運動のリズム現象もあるし，さらにスケッチ画や建

　築に見られるリズム現象がある。参照O．Walzelヴァルッェル『諸芸術の相互証

　明』（1927）と彼が報告したSchmarsowシュマルソフ，　Pinderビンダー，　Russaak

　ルサークらの考察。この問題はわれわれにとって副次的意義しかない。

（原9）1．シュテンソェルはすでに取り上げた論文（前掲書175頁）でまた，リズム

　が「形態」であることを主張している、【リズムの問題を考察したものには，A．
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〔翻訳〕ロマン・インガルデン著『文芸作品論』（3）（武井／西i睾）

　Kreinerクライナーの『言語リズムの美学』（1916），ノ・ンス・Hellenbrechtヘレンブ

　レヒトのr＝．一チェに関する自由リズムの問題』（1932），LKIagesクラーゲスの

　『リズムの本質について』（1933），その他多数ある。ボーランドではリズムの問題

　は30年代作詩法の問題と関連して活発に論じられた（1）uskaドウスカ，　Siedlecki

　　シェトレツキら）。】〔1958〕

（原10）　これがいずれの場合でも可能かは決めないでおきたい。

（原11）Berentベレントの『生きた石』における散文の一ゆっくりとした荘重な

　一テンポと，Zeromskiゼロムスキの『灰』とか，それと対照的な『軍司令官の

　誇り』とかの散文のテンポを比較してみるとよい。当然のことながら，しかるべき

　箇所を集める必要がある。このような違いはKasprowiczカスプローヴィッチ家の

　『賛歌』とヴィスピァンスキの『結婚式』のテンポを比較しても目につく：，［1958］

（原12）テンポとリズムの依存的関係は，ギリシャの韻律法【（ゆっくりした長長格，

　速い長短短格）】を例にとると分かり易い。〔1958〕

（原13）　参照，この先の第六章第三十節。

（原14）　参照，この先の第二十二節。

（原15）参照，経験心理学の部門でされた研究，分けてもG．Revessレーヴェシ。さ

　らに論文ff．　一　Dessoirデッソワーノレ『美学と一般芸術学』385頁。【我が国ポーラ

　ンドでは本書刊行後に・NLドウスカが詩行メロディーに関する問題をおおきく扱っ

　た。】〔1958〕

（原16）　このような「感情質」についてM．シェーラーが論文「理想的なものの現象

　に寄せて」のなかで述べている。そのなかで彼は，例えば，風景のなかに見られる

　この種の「感情質」を扱っている。しかしこうした質はいろいろな音声形成体を背

　景にしても現れる，【この質の問題になお立ち戻る必要があろう。参照，第四十八

　　節。】　〔1958〕

（原17）　音声形成体にこの種の質が現れることは，他の論者も認めている。例えば，

　ヴントの次の指摘がその証である。「音の隠喩（メタファー）とは〈言語音とその

　意味との関係〉を指す。意味が意識されるのは，音の感情のトーンが意味表情と結

　びついた感情に類似していることによってである。」〔ドイツ語原文省略〕ヴント

　『民族心理学』第1巻第1部，326頁。〔1958〕

（原18）　参照，66頁〔本邦訳95頁〕、

（原19）以上ここで述べた言語の音声現象において第一にはっきりとしたことは，築

　層構造が文学作品の構造の一面にすぎなく，それが作品における個々の継起位相の

　特殊構造と密接に緩り合っているということである。この継起はリズム，メロ

　ディー，テンポの種類の現象，詩行や詩節などの形成体を構築する不可欠な条件と

　なっている。そこで文学作品の築層構造のこの別の面をこの先で詳しく扱わなけれ

　ばなるまい，参照，第五十四節以下。〔1958〕
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〔写真22〕　ワーヴェル城の大聖堂はクラクフ市民が誇るゴシック様式の建造物であ

　り，天を衝く二つの塔より成り，はるか遠方からも望める、ロマネスク様式の聖堂

　（ll世紀）の廃嘘に1320年から1364年にかけてカジミェーシュ大王のときにゴ

　シック様式で建立され，歴代の王様の戴冠式がここで行われた，15世紀末に火災

　に遭い，ジィグムント1世の治世（1506－48）のときにルネッサンス様式で再建され

　た。

　　写真の左端の天を衝く塔が鐘楼であり，そこにジィグムントの巨大な鐘，一一一

　1520年鋳造，直径3m，重さ18　t，　IO人以ヒの力持ちでしか吊るせない代物，

　ロンドン塔のそれより3倍も重く，350年も占い鐘がある。除夜の鐘，イースター

　祭の鐘として有名．普段は鳴らさない，2005年4月2日，ポーランド出身の法工

　パウロII世の死去に伴い，今回は特別に弔意の鐘の音が鳴り渡ったと新聞は報じ

　た。

　　現在の大聖堂は，ゴシック様式を基調にルネッサンス様式のドーム，過飾なバ

　ロック様式，三角屋根のロココ様式などが時代の進展とともに付け加わり，まさし

　く多層的築構造を成す混成体である。

　　その地下には歴代工族の，彫刻像の大理石石棺が安置されている。またポーラン

　ドの国民的英雄T．コシチューシコ，詩人A．ミツキェーヴィッチ，｝．スオバツキら

　の有名人の石棺も安置されている。この地下に葬られることは，ポーランド人に

　とって最高の栄誉である。

〔写真23〕　ジィグムント・ドームは左手側廊につけられた黄金張りの屋根で，ルネッ

　サンス様式の礼拝堂。16世紀．

〔写真24〕王宮．王宮のなかでも，とりわけ，謁見の間は，異様にも天井格間にはめ

　込まれた木彫の30人の木彫顔面が下を見下ろし，玉座の王と来客とのやりとりを

　見守っている観がある，金糸銀糸を織り成したタピストリーが壁面一一杯にかけら

　れ，調度品や什器がおかれ，豪華絢欄たる様は，当時16世紀の繁栄を示して余り

　ある．また別の部屋にはトルコ軍からの戦利品（天幕，宝石など）があり，観光客

　の日を奪う。

〔写真25，26／複〕　ワーヴェル城への入り口は西の正門と東門があり，この画家が印象

　画風に描いた場所は，クラクフで最も美しい通り④カノニッツァ（聖職者）通りであ

　　り，それぞれの公国の紋章で飾られた正門に通じる。展覧会に出品した作品で，IE

　月招待されたさいに記念品として購入した。この画家の知遇を得たのは，たまたま

　郊外に出かけた帰りの車中での出会いがきっかけであった。画家が車中において

　カーボンでスケッチしてくれた訳者武井の肖像画。

〔写真28〕　ワーヴェル城の西，丘の崖に60mの横洞穴に巨大なドラゴンが棲み着い

　ていて生賛の処女を食らっていた。Krakという皇子が勇猛果敢にもそれを退治し

　たとか。この民話にKrak6wの地名が由来するとされる。現に石器時代から16世
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紀まで入がこの洞穴に居住していた。

　このドラゴン怪獣，ヴィスワ河の水を飲んで，それを火に換えて大空に火炎を噴

き出すのであろうか。

第十二節　文学作品に属する音声形成体の範囲

　もう，音声面のうち何が文学作品の構成部分になるのかという問いに，答えを出

すときである。以前にした具体的な音響質料と語音との区別から見当がつくよう

に，具体的な音響質料は作品から除外されるべきである。事実それは，声を出して

読む度に具体化される語音と，前節で指摘した他の音現象や形成体の音的土台とな

るにすぎない。しかも，それはその都度に違っている偶然的なものである。「黙読」

だとまったく欠落する。よってそれが作品に属さないことは明らかである順1）。

　ところで，文学作品から具体的な音響質料を除外すれば，語音そのものを作品に

含めることに通じるわけではない。すべての人が語音を作品に含めることに賛成し

ているわけではない。とりわけ，E．　Kucharskiク・・ルスキは，音声面が作品に属さ

ないという意見の持主のようである。というのは，彼によれば，およそ文学作品の

素材とならない。なぜならば，音声面によって文芸の本質に関係のない要因，つま

り感覚が持ち込まれるという意見であるから（参照，前掲書35頁）。

　この見解は断じて支持できない。これは，文学作品の本質が体験やいわゆる表象

にあるとする誤った主張からくるクハルスキの窮余の一策にすぎない（原2）。この

見解に抗して私は，語音が文学作品　　少なくとも取り上げた事例の一番目のグ

ループに属する作品（本書の26頁〔本邦訳47頁〕）に関して　から除外されない

と主張しなければならない。実際に知られている文学作品すべてが語音の層を含ん

でいると言い張るだけでは，われわれの見解が十分根拠のあるものにはならない。

というのは，われわれの問題の本質にかかわる事柄であるからである。事実そのも

のに訴えていい場合は，文学作品の領域の範囲があらかじめ決まっていて，特に映

画作品（無声映画）を文学作品に含めるべきか否かの解決がついている場合であ

る。しかし，これはこれまでのところ決着を見ていない。音声面が文学作品（特に

文芸作品）の全体のなかで果たす機能が明らかにされ，この機能がなくてはならぬ

と分かったときに，初めてこの問題が解決されるのである。

　しかし，これに移る前にさらに注意しておくべきことがある。もし音声面のうち
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語音だけしか文学作品の構造に含めないとしたら，作品からきわめて重要な，時に

は不可欠な構成要素が奪われよう。そこで語音そのもののほかに作品に含めるべき

ものには，別の典型的な純粋に音的形態質か，その音の上にある音以外の形態質，

高次の言語形成体もある。これらの質のなかでとりわけ考慮すべきものは，話し手

がそのときに体験している心理状態が，その話しぶりによって表出される質であ

る。まずそれは作中の登場人物o泉3）が発話する場合に出てくる。戯曲ならどれも

そうである。喋る口ぶりにはいろいろな形態質がある。例えば，「不平たらたらの」

口ぶりと「朗らかな」口ぶり，「溌刺とした」口ぶりと「くたびれた」口ぶり，「情

緒的な」口ぶりと「もの静かな」口ぶり等である。他方，他人に話しかける口ぶり

にも形態質がある，例えば，「きつい」か「親切な」口ぶり，「頭ごなし」か「丁重

な」口ぶり，「がみがみした」「憎ったらしい」か「やさしさに溢れた」口ぶりな

ど。ここで念頭においているのは，もちろん喋りぶりの形態質だけである。しか

し，この形態質はそれが直接表現している事柄と大変強く結びついているので，そ

の口ぶり通り以外では言いようがない。この質を「表出」質と名づけたいcという

のは，それによって話し手の隠れた心理状態が会話の相手や読者に「顕わになる」

からである。もしこの質を話し手が登場する作品から除外するなら，作品のおおか

たは著しく歪められ，おそらく肝心な構成要素が構成されなくなろう。しかし，文

学作品にこの種の表出質がない箇所は，もちろんいくらでもある。例えば，周囲や

事件が「冷静な」「客観的な」（主観的口ぶりを欠いた）筆致で書かれているところ

に見られる（原4）。

　すでに述べた表出質のほかに前節で述べた他の音現象　　リズム，テンポ，メロ

ディー，またリズムや文意を条件とした高次の形成体などは，すべて文学作品の構

成に含まれよう。ただし，典型的な形態質（や音声形成体のタイプ）のみであっ

て，具体的な音響質料にしか現れない個別的事象や対象ではない，しかし，これら

がどの文学作品にも出現するわけではない。それらの条件となる語音や語の一定の

集まりと秩序がそれらを構成するのでない限り，作品には属さない。それらは作品

の音声面がもつその本来的構成要素の派生現象である。

　こうして私の考えによれば，言語の音声形成体と現象や契機のうちで，文学作品

に含めるべきか。含めうるすべてのものの範囲が確定された今となっては，私の立

場の基礎づけに移りたい。それらが文学作品で果たす機能を明示することでそうし

たい。
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〔翻訳〕ロマン・インガルデン著『文芸作品論』（3）（武井／西澤）

　　註
（原1）ニコライ・ノ・ルトマンは『精神存在の問題』（1932）でおおまかに文学作品の

　存在と築層構造の問題を論じたが，誤りをいくつか犯している。なかでも，具体的

　音響質料を私の言う語音からはっきり区別せずに，それを文学作品の層の一つと見

　なしている。それに「層」概念は，・・ルトマンにあっては若干違う。［1958］

（原2）　この最近の主張におけるクハルスキの見解は，文学論では何も目新しいもの

　ではない。例えば，E．v．　Hartmannノ・ルトマンの『美の哲学』の715頁にこうあ

　る。「文芸的機能そのものがかかわるのは語義だけであって，美しい言葉でもその

　美しい朗読でもない。この機能が後者の二つの機能によって強められる場合にわれ

　われが扱うのは，文芸以外の美的機能への付加である。したがって多くの芸術から

　集められた一芸術作品の総合的機能である。」〔ドイツ語原文省略〕M．デッソワー

　ルはE，v，ハルトマンの立場を報告して『美学と一般芸術論』でこう書いている。

　「言語は，芸術作品の理想的内容がよってもって生きる幻想的仮象を成立させるた

　めの補助的な技術手段にすぎない。」〔ドイツ語原文省略〕「言語的に定着した幻想

　的仮象は，この美学にとって文芸の具体的現象形態と見なされる。語は確かになく

　てはならないのが，その仮象において止揚された契機になっている。」〔ドイツ語原

　文省略〕（前掲書358頁）。上に引用したハルトマンの主張とデッソワールが彼の見

　解について記していることから分かるように，ハルトマンは「文芸」の理解に関し

　ては非常に特殊な前提の持主である。私の考察の方途は逆であって，私の個々の作

　品から出発してそれの築層構造を問題にする。これらの問題を考察した後でようや

　く，文学的芸術ないし文芸の一般的概念が組み立てられる。［1958］

（原3）　「描出」の概念についてはこの先の第二十九節を参照のこと。

（原4）　この種の表出質を作品に組み込みそれを読者に伝えるには，詩人がいかなる

　手段を用いたらよいのか，この問題は疑いもなく考察課題として残る。この課題

　は，文字を用いて沢山の語音を定着することよりも困難ではるかに煩雑である。し

　かし，この課題がどう解決されようと，表出する質が（少なくとも若干の）文学作

　品に属するのだというわれわれの主張には何の変更も来さない。

第十三節　文学作品の築層構造における音声層の役割

　これまでの節で述べた音声の形成体，現象，特性は，文学作品の築層構造におい

て重要な役割を果たしている。しかし，二点において，1）これらは作品の独特の

構成要素となる（原1）。2）他の諸層の展開ならびに部分的な構成において独自の機

能を果たす。
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〈写真29／k夏〉

　中央広場からまっすぐの③グロッツカ
（王城）通り左f’にロマネスク様式（ユ1世

紀建立）の外観が見える、内部はバロック

様式（17世紀）

　それらは作品の構成要素であるだけに，

その形を与えられた質料の分だけ，その美

的価値の分だけ作品全体を豊かにする。こ

の美的価値質は残余の層によってつくられ

る価値質とあいまって，先に述べた文芸作

品のポリフォニーをつくり出す。この音声

形成体と特性は，このポリフォニーのなか

に実際にその「独自の声部」を受けもつ

が，このことを見事に証明しているのが，

「よその」言語に翻訳されたときに蒙る作

品のとてつもない変貌である。原作の「こ

のkない忠実な」再現にこれ努め，音声質

の機能の類似性や少なくとも対応性にいく

ら重点をおこうとも，個々の言語の異質性

によってどうしても別の音声形成体と特性

になってしまう（原2）。それに音声面は，芸

術的価値に関して中和的なものではないc

そのいくつかの性質と形成体は，まったく

特徴的な美的契機の出現をもたらす。この

契機を念頭において，それを有する全体を「美しい」「醜い」「きれい」「美事な」

「力強い」「迫力がある」等の形容詞でもって表現するのが，普通である源3）。し

かし，こうした言葉を用いても，作品の美的価値で役割を果たす多種多様な契機は

述べ尽くせない。例えば，「美しい」と言えばある共通の契機は，見いだせるかも

しれないが，普通こうした共通の契機は全然扱われず，むしろ扱われるのは個々の

芸術作品に極印を押されている具体的な直観的性格である。この「美しい」（とか

上に挙げたほかのもの）という語の性格は厳格には規定できない。これは当然のこ

とである。というのは，いろいろな「美しさ」があるだけでなく，そのタイブも色

とりどりで，そのもととなる質とその多様性によって区別されているからである。

ロマネスク様式の教会には，例えば，ゴシック塔と違った趣の「美しさ」がある，

音声の，特に楽音の「美しさ」は建築作品の「美しさ」と本質的に種類を異にして

いるc同様に異なる二つの言語（例えば，ドイツ語とフランス語）においてつくら
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〔翻訳〕ロマン・インガルデン著『文芸作品論』（3）（武井／西1睾）

れる音声体系と配列に基づいて現れる各種の美的契機でも，その内実の点で，例え

ば，人と人との悲劇的情況や悲劇的人物の迫力に出てくる美的契機とはまったく異

質である。そしてまさにこの異質性は，片や音声形成体に，片や人間の魂に由来す

る質　　これが全体を美的に特徴づける諸契機となっている　　の異質性に発して

いるのである。この美的契機の基盤となる形成体や質は，適切な言い方ではない

が，「素材」と名づけられるならば，美の変容がもつ根本的類型の相違は，芸術作

品の「素材」特性に依存し，それに応じて区別されると言ってよい。同じことは先

に述べた各種の美的価値契機についても言える（原4）。

　文学作品にしかるべく選別された多種多様な契機が出てくれば，もっと高次の美

的価値質が，したがって，個・々の総合的価値契機が現象する。窮極的に芸術作品全

体のまたとない契機　　それ固有の芸術的価値が構成される。

　文芸作品は，主張しておいたように多層的形成体である。とりわけこのことは，

美的価値質を生み出す「素材」が文学作品のいくつかの異質の構成要素，つまり層

から成り立っていることを意味する。それぞれの層がもつ素材の種類にぴったりし

た独特の美的価値が生まれることになる。その結果，それぞれの層に固有な質の集

まりのなかに高次の総合的な美的価値質が現れる。少なくとも現れうる。さらに

もっと高次の総合がそれぞれ層の集まりから生まれる。別言すると「素材」が多層

を成しているため。文芸作品には，異質のタイプの美的価値質による見事なポリ

フォニー〔多声和音〕が生まれる。そのさい異質なタイプのもろもろの質は，こう

も言ってよければ，互いに知らん顔をしているのではなく，相互にいろいろと手を

取り合っているのである。その結果，まったく新たな種類の総合，調和と不調和が

多種多彩に生まれる。この種の調和はどれも総合体に導く契機をその特性に秘めて

いる風になっているが，この契機そのものは総合的契機の背後に消えてしまうもの

ではなく，むしろこうも言ってよければ，その背後にあってもそれとして感じ取ら

れ看て取られるものである。全体がまさにポリフォニーとなっている源5）。

　このポリフォニーに参加しているのが，文学作品の音声層に出てくる美的価値契

機であり，このポリフォニーをその持前の音調の分だけ豊かにする。しかしそれと

同時にこの契機は総合的美的価値質のまったく特殊な調和を生み出す，作品全体の

なかに音声層が存在するおかげで生まれるような調和である。この事実は，音声層

が文学作品を開示する単なる手段ではなく，むしろ作品に全体的に属している層で

あることの決定的論拠を与えてくれる。この層がなければ作品は根本的な変化を蒙
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ることになる。そのとき，作品のポリフオニーが一つの「声部」の分だけ貧弱にな

るにとどまらず，まったく別のボリフォニーになるに違いない。なぜならば，その

とき，そこにまったく別のタイプの調和がつくられるに違いないからである。

　ところで，音声層が作品を豊かにし，ポリフオニーを変えることによって，もっ

ぱら文学作品の築層構造に寄与しているとするなら，この層の欠落は，やはり文学

作品全体の存立を不可能にしよう。そこでなお，音声層が，文学作品の残余の層

が，開示や部分的構成において果たす役割を明示する必要がある。ここには二つの

違った視点がある。第一に，ここで純粋に存在論的に研究できる。つまり作品全体

が読者に与えられ開示されるときに，この層がいかなる機能を果たすかである。第

二に，現象学的に研究できる、つまり作品全体が意識の心理主観に与えられ開示さ

れたときに，この層がいかなる機能を果たすかである。

　最初の場合，音声層，特に多種多様な語音が，いったん作品の確固たる外皮とな

ると，他のすべての層はそれを外形的足場にする。言うならば，外的表現にする。

文学作品の本来的な構成基盤は，低次高次の意味単位の層にある。しかし，語義は

本質的に語音と結びついている源ω。このことは，意味と事実E結びついたまっ

たく特定の語音に関して言えないことは確かである。同一の意味が，周知のよう

に，例えば，母語が異なると違った語音と結びつくからである。しかし，意味に

は，それがなんらかの語音（か何らかの語記号　　視覚的，聴覚的，触覚的などの

記号）と結合し，この結合をもって初めてその意味となるという考えがある。意味

は語音をその外皮，その「表現」，その外的「担い手」とする。「語音」（今となっ

ては，広義の，なんらかの形態質的要素）抜きでは意味はおよそ存立できないであ

ろう。特定の母語で書かれた文学作品の特定の音声質料は，オリジナルな美的価値

に充ちた作品の存在にとって不可欠である。語音を一切捨て去れば意味単位の層は

存在しなくなるだろう（原7）。その層ともども残余の層もすべて消えよう。これら

の層のいくつかが，言語の意味とは別個の手段によってできないものか，　　これ

はもう別個の問題である。そんな作品は文芸作品の特徴を欠いていよう（原8）。

　音声層はまた読者が作品を享受するさいに本質的な役割を果たす。それも作品の

直観的外皮となっていて，読者がそれを通してしか作品に近寄れないことによる。

語音は確かに「外皮」であるとはいえ，その質料と特性の点で作品のそのほかの一

切のものから本質的に異なったものである。このため読者の態度が不適切だと作品

の残余の内実は読者によって「皮をかぶされて」しまう。だが語音は意味の担い手
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〔翻訳〕ロマン・インガルデン著『文芸作品論』（3）（武井／西澤）

としてまさに作品全体を読者に開示することができる。読者の本質的な働きは，特

定の語音と特定の意味との対応関係が母語において決まっているとき，その意味を

「樹立する」点にある。つまり，特定の語音が読者や会話の相手によって聞き取ら

れるとただちに読者の志向作用が働き，ある特定の意味内実が，つまりこの音声と

「結合した」当のものが思考される。そのさいこの意味は思考対象としてそのまま

与えられるのではなく，むしろ当の思考作用がこの意味を思考するか，対象に関係

する意味思考を内に含むかによって意味が働き出すにすぎない。「意味が働き出す」

とこんどは，意味によって樹立される対象が思考の客体となる，こうして文学作品

の別の層がさらに読者に開示されることになる。この場合，この意味は語義か文の

意味である。このケースに応じて意味によって樹立される対象は別の形相構造をも

つであろう（参照，第十九節一第二十四節）。しかし，そのいずれのケースであれ，

意味を生き生きと思考することによるテキストの能動的理解が行われる順9）。

　ところで，対応の意味を「樹立する」この機能　　語音の主要な機能であるばか

りかそれ独自の機能　のなかに，語音（少なくとも若干のもの）は，文学作品を

読者に開示するさい，さらに別の機能を果たしている。例えば，特に「生き生きと

した」語音（ないしは語）によってその意味に属する対象が，ただ非直観的に（い

わば「目をつぶって」）思考されるだけでなく，しかるべき「情景」において想像さ

れるようになる。このような生き生きとした力に満ちた語音が現れると，ただちに

多種多様な「情景」の選別が決まり，描かれた対象がその情景で読者に髪髭するも

のとなる（原10）。ところで，描かれた対象のこうした直観的な現象的な仕方だけが，

音声層によって共に規定されるだけではない。描かれた対象の若干の構成要素のう

ちで，特殊な音声の手段を用いて初めて創られるものがある。語音が意味規定機能

にとどまらず同時に「喋りぶり」機能（フッサールの意味での「Kundgabefunk－

tion」）やほかの論者（例えば，ビューラー）の言う「表出」機能を果たすところ

だと，よってまず「戯曲」だと，語音（特に喋りぶりのいろいろな「表出質」）は，

　　　　　　　　　　　　　　　　マニフェろへ
登場人物のいろいろな心理状態を「表出」するかけがえのない役割を果たしてい

る。こうした方途でしか登場人物の具体的心理生活の全容は構成されない。後者は

思想や考え事に還元できない。仮に，文学作品から語音とその他の音現象が除去さ

れ，そのためにこう言ってよければ，「裸」（一般にありうるとして）になるとしよ

う。すると登場主人公がそのときあれこれ考えたことは知りえても（原ll），またし

かるべき記述を頼りに彼の心理構造や成り行きの細部について推測はできても，心
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〈写真30／武〉

ヴfスワ河1可畔の草刈（1977年撮影）

れこれの語を喋るだけでは得られない特殊な変容をこの意味が受ける

る（原12）。こうして多くのことが「行間」で語られる。つまり，

は語れないものである。同一の語，同一の語音を用いて発せられる同一の文でも，

表出質を用いて「rlぶり」を変えると，例えば，激怒して発するか，まったく冷静

に発するか，憎悪をこめて発するか，意地悪な皮肉でもって発するか，に応じてそ

れぞれ違った意味合いをおびるようになる。

　また，以前に指摘したいろいろな高次の音声形態質も，意味の確定と作品の残余

の層を構成するにさいしてかけがえのない役割を果たし，描かれた対象の非合理的

契機を共に構成している。この機能の役割についてはずっと先の適当な場所で解明

することにする源13）。ともかく簡潔に言えば，音声層は文学作品の本質的構成要

素である。この層がもし欠けるなら作品は丸ごと存在しなくなろう。というのは，

意味単位が必ず音質料を必要とするからである。またこの層が現にある通りのもの

と違った風に形作られるなら，その作品はとてつもない変容を受けるだろうU．el　14）。

最後に，この層が特殊な美的価値質を内に含まないとしたら，作品の美的価値のポ

190

理生活の「口で語れ」ないこと，純粋な概

念的方法では規定できないこと，喋りぶり

の表出質でしか直観的に示しえないこと，

　　これら一切はまったく漠然としたもの

にとどまろう。というわけで，文学作品に

音声層が存在することによって，描かれた

対象の層が見事に補足される場合がある。

この補足が欠ければ個々の文学作品は，特

定の音声層をもったものとは丸切り変わっ

たものになるだろう。しかし，そうした方

法で語音による意味規定機能は完壁なもの

となる。なぜならば，登場人物の心理状態

が表出機能によって現れればこそ，それが

読者にも伝わり，その人物が話す語や文の

意味が，そのときに限って精確を極めるこ

とがよくあるからである。そうなるのは，

意味がここで十分に発揮されるか，ただあ

　　　　　　　　　　　　　　ことによ

　　　　　　　　　　それは別の方法で
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〔翻訳〕ロマン・インガルデン著『文芸作品論』（3）（武井／西澤）

リフォニーはその重要な要素の分だけ貧弱になろう。よって，この層はただ作品に

近づくだけの手段ではなく，また「文芸に無縁な要素」でもない。それどころか文

芸作品にとって不可欠な要素となった。

　　註

（原1）私がかなり広範囲にわたって音声形成体とその特性を扱ったのは，これらの

　要素が文学作品においてどれほど多様な形態で現れるかを示さんがためであった、

　この方向でさらに研究を進めることが詩学や文芸学の課題である。

（原2）　私は作品問題を，論集r翻訳技術』（1956）に載せた論文「翻訳論」で詳細に

　論じた。　〔1958〕

（原3）　この種の全体を特徴づける契機が現れるためには，多種多様な特定の音声質

　の基盤以外にさらに知覚主体による，特定の態度と把握が必要とされるのか，それ

　ともこれらの主観的要因がこのような契機を発見するのになくてはならないものな

　のか，　　これは別個の問題であってここで解決するつもりはない。ともかく，い

　ろいろな主観的条件，　　別の分析で発見されるべき条件が満たされれば，かよう

　な言葉で表現した特徴的契機が，音声形成体そのものに現れるものとして見いだせ

　ることは確かである。

（原4）美的契機，もっと一般的に言うと，価値質とその独自な変容の概念のことな

　ら，M，シェーラーの『倫理学における形式主義と実質的価値倫理学』第1章第1

　節「財と価値」（。lahrb．　f　Phiiosophie“，　t．　L　s．41211．）を参照のこと。私はこれらの

　契機を次の論文で詳しく扱った。新版『絵画の構造』（所収『美学研究』第2巻，

　1957），論著『美的価値とその客観的基礎づけの問題』（Atti　del　III　Congresso　Inter－

　nazionale　dei　Estetica　1956）、　r文芸作品論』第一版でも，この考えの端緒だけを示

　しておいた。〔1958〕

（原5）　こう述べることで，先に引用したE，v．ハルトマンやE．クハルスキの立場から

　の非難に対する私の返答となる。文芸作品とはこのようなポリフォニー的形成体で

　あり，作品の本質にこうした事実を含めることで初めて「文芸」と「文芸性」とい

　う概念構成の礎となる。なるほど，ハルトマンには「総合芸術作品」の用語が出て

　くるが，私の立場と外見上一致するだけのことである。完全に一致する場合は，

　1）ハルトマンが自らの定義からしかるべき帰結を出し，先に述べた勝手な概念を

　無闇につくらず，2）「ポリフォニー性」と「総合性」が同義語と見なされるときに

　限られる。しかし，見られるようにそうなってはいない。「総合」芸術作品とは，

　例えば，舞台上で一ヒ演される「オペラ」のことである。しかし，R．　Wagnerワグ

　ナーですらオペラを同質の芸術作品として構成したわけではない。この問題に立ち

　戻る機会があろう．［1958］
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（原6）　参照，第五章。

（原7）　よく混同されるが，言語形成体の意味単位と概念の理念的意味とを混同すべ

　きではない。参照，第五章、

（原8）第五十八節で示されるように，例えば，〔無声〕映画においてのように情景構

　成の場合だと，描かれた対象の層も情景の層も意味から独立させることができる。

　しかし，この場合二つの層は文学作品とは違った形をとる。

（原9）　テキスト理解の課題を戦後に扱った人は博士D．ギェルランカであ1）　tこの

　テーマの報告をクラクフ哲学協会で発表した。論集『哲学運動』t．xVII、2．1．［1958］

（原10）　参照，この先の第八章とTh．　A．　Meyerマイヤーの本r詩の文体律』160頁以

　下．それにマイヤーは文芸の「映像」に反対し，レッシングに賛成している。

（原11）　「戯曲」において登場人物によって語られる語音の面が欠落すると，人物同

　士の意思疎通ができなくなるだけでなく，「舞台上」で起こってくることの一部が

　作中世界において欠落することになろう。参照，この先の第五1一七節。

（原12）　参照，Tl1．　A．マイヤーの興味深い，まだ心理学1↑三義的色彩の濃い論述，前掲

　．書19頁以下、

（原13）　参照，この先の第四十七一第五十節．

（原14）　この問題を文芸作品に関係させて論著r翻訳論』で詳しく論じた（参照，

　『翻訳技術』ワルシャワ・ヴロツワフ，1956）」［1958］

訂正表〔（2），38巻2号〕

頁／行 誤 正

41／図の中 記｝ナ（J）の位置

図の下端に沿って左端か

ら2．5Cmのヴィスワ河

河畔に移動

41／図下

（E）聖マリア協会

（1）バルビカン要塞

（J）アンドレフ教会

（K）東洋美術H本館

．〔E）聖マリア教会

（Dバルバカン要塞

（J）「1本館

（K）アンドレフ教会

42、／〔図註〕10　　　　　・
　　　　　　　聖マリヤ教会
　　　　　13

．聖マリア教会

同上　　17　フローレンス通り ：②フローレンス通り

51／
　　　　　　　ヤギェウオ通り
〔写真13－16〕2

①ヤギェウォ通り

54　／（原2）　3　1理念的対象 理念的対象

65／写真26
66／写真27

聖マリヤ教会 会教アリマ聖
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9［　i行 t
g
’

ヨ
ぽ 正

46／（原2）文末

49／（原1）〃

51／（原2）　〃

55／　（iJi｛4）　〃

60／（1京1）　〃

60／（LS｛5）　〃

63／（原8）〃

71／（原2）〃

72／（原4）〃

76／（原2）〃

76／（原3）〃

77／（原5）〃

〔1958〕 ［1958］

〈59／ドから4一こ〉　〔正〕下線部（　　）が訂正箇所

〔誤〕……（参照，『作品分析』（1914），『文学作品の性格と対象』（1913），『文芸にお

　ける内容と形式』（1923），『文学と哲学の境界ltの研究』合併巻（1925）の四つの

　論文）。……

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　↓

〔正〕……（参照，『作品分析』（1914），論文「文学作品の性格と対象」（1913），論著

　『文芸における内容と形式』（1923），この三つの著作はr文学と哲学の境界上の研

　究』合併巻（1925）に収録されている）。……

一 13」一 193


