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海と歌声
-wイザベラの部屋』における歌の機能一一

針貝真理子

1.舞台のリトルネロ

音楽的構造によって生じる「人物」というものが存在する。それは自らの

身体を領土化することで形作られる人物である 10 いや、むしろこう言っ

た方がいいだろう。人物は身体の領土化によってしか生まれない20 人物

とは何か。音楽的構造による人物、すなわち「リズムの人物」を提唱した

ドゥルーズ/ガタリの用語に従えば、それは >>personnage (著名人、人間、

登場人物)<<であるに一方ドイツ語でそれは >>Figur (形姿、登場人物、像、

図形、文彩)<<と翻訳されている 40 フランス語にはドイツ語の >>Figuμ に

より正確に一致する泊gure<< という語があるように、確かにこれらは別

の語である。だが、ドイツ語の >>Figur<< はフランス語の >>figure<< および

>> personnage<< 双方を含んだ語であり 5、フランス語のゆersonnag伐とド

イツ語の >>Figur<< とは、劇中の「登場人物」という意味で一致している。

したがって、 ドイツ演劇学で解釈されているこの >>Figuμ という語をドゥ

ルーズ/ガタリのいう>>personnag阪のこだまとして聞き取ろうとするこ

とは、決して誤りではないだろう。現代ドイツ演劇学において舞台上に登

場する人物 >>Figuμ とは、もはや戯曲中に名指された「役 (Rolle) J と同

一視されないo >>Figur<< とは俳優身体と「役」との混合物であり、とある

身体が「演じる」という行為なしには生じえないものである 6。また、これ

はダンス身体が生み出す形姿の動き全体をも含んでいる 70 つまり、ここで
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再びドゥルーズ/ガタリに沿えば、他者によって書かれたもの、すなわち

戯曲、振り付け譜面 (Choreo-g盟匝豆)が生きて動く身体を「領土化」し、

また身体の側が書かれたものを「領土化」することによって生まれるのが

>>Figur<< だと言い換えることができょう。ただし、ここでいう書かれたも

のとは、固定されたエクリチュールのみならず、その裏側に存在する書く

身体をも指している。書く身体は作者としての絶対権力を打ち捨て演じる

身体と同列に並ぶことで、領土化のゲームに参加する資格を得るのだ。

領土とは何か。はじめにあるのはカオスである。領土はまだない。その

カオスから歌が「跳ぴ出してカオスの中に秩序を作りはじめる 08J つまり、

「カオスからは〈環境〉と〈リズム〉が生まれる 09J I環境はカオスの中で

開かれている。そしてカオスは環境を衰弱させたり、環境に侵入しようと

おびやかす。だが、環境はカオスに対して反撃に出る。それがリズムなの

だ。カオスとリズムに共通しているのはく中間状態〉、つまり二つの環境の

あいだである。〈リズムーカオス〉あるいはカオスモス(カオス一宇宙) 0
10 J 

このように、環境と環境との間にあるのがリズムーカオスという中間状態

であり、カオスはリズムと対立するのではなくリズムの作り出すコスモス

(秩序だてられた宇宙)と一体の「カオスモスJ となる。リズムとは断定

的 (dogmatique / dogmatisch) な拍子 (mesure / Maß) とは異なって批判

的 (critique / kritisch) であり常にコード変換を行うもの、環境から環境

へと跳ぴ移るものである 110 そしてこのリズムが機能性ではなく「表現性

をもつようになると、それだけで領土が生まれる 12J。この「表現性をもっ

たリズム」とは「環境の成分が質をも」つことであり 13、環境の成分とは

「素材と有機的産物、膜や皮膚の状態、エネルギー源、凝縮した知覚一行

動 14J である。これは自分や他者の素材としての身体成分と言い換えるこ

とができるだろう。しかしそれは身体そのものではなく、開かれた環境と

しての、とらえられる素材としての身体である。それは表現の場において

開かれる。これらの環境成分を取り込み表現として提示するもの、それが

「署名」である 150 こうした「署名J 以前の身体は未だ「私J や「あなた」

の領土ではない。表現という行為、つまり署名する行為を通して初めてそ
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れは領土となるのだ。「表現的なものは、所有的なものに先行し、表現の

質(les qualit駸 exp陀ssives / expressive Eigenschaften) 、あるいは表現の質

量(les matiとres d' expression / Ausdrucksmaterien) は、必然的に所有に向

かい、くあること〉よりも深いところに根ざした〈もつこと〉を形作る。そ

れは、質が一つの領土をかたどり、質をになったり、生産したりする主体

にこの領土が帰属するということを意味するのだ。このような質はすなわ

ち署名である。16J この署名は作者の筆名であり俳優の芸名である O もちろ

ん本名でもかまわないが、その場合も筆名もしくは芸名としての本名とな

るだろう。つまり、表現者として自らに与える/与えなおす名となるのだ。

「署名や固有名とは、すでに形成された主体の符号ではなく、みずから領

域や領土を形成する符号である。署名は一個の人間を標示するものではな

く、領域を形成する無根拠な行為である。 17J 

しかし領土化のプロセスを説明するのに「署名J ではまだ不十分である。

「署名はスタイルに変化していく。事実、表現的な質や表現の質量は、相

互に流動的な関係を結び合い、そのような流動的関係は、表現の質が与え

る領土と、衝動のうずまく内部環境との関係、および状況の織りなす外部

環境との関係を「表現」していくのである。ところが、表現することは何

かに依存することではない。表現には自立性があるのだ。まず、あらゆる

表現的質は相互に内的関係を結び合い、この内的関係が領土のモチーフを

構成する。 18J こうした「領土のモチーフはリズムの顔、ないしは〈リズム

の人物〉を形成し、(中略)一つの人物、一つの主体、一つの衝動に一つ

のリズムが結びっく単純な状況から抜け出したとき、〈リズムの人物〉が生

まれる。 19J 1表現の質が与える領土」と「衝動のうずまく内部環境」すな

わち身体との関係がここに表現される。領土とは表現の場であり表現の瞬

ドイツ演劇学

における >>Figuμ なのだ。この人物 (Figur) を形成するモチーフというの

が一つのスタイルである。これは個人に属するものではもはやない、解放

間である。すなわちこれが、身体の領土化によって生じる、

され自立したスタイルとなる。「そこにあらわれるのは、もはや複数の署名

ではなく、一つのスタイルである 020J この一つのスタイル/モチーフは点

ハ
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(Punkt) であり、外の環境、つまり異なるスタイルを持つ他の点 (Punkt)

との関係を「表現」して領土の対位法 (Kontrapunkt) を作り出し、この

「領土の対位法は〈メロデイーの風景〉を形成する 21J。これが舞台上の場面

(Szene) である。こうして表現を行う際に、「リズムの人物」自身が「環

境」として聞かれる。そのようにして、領土は流動していくのだ。

こうした〈リズムの人物〉を形作る「リズム J および〈メロデイーの風景〉

を作り出す「メロデイー」の双方を指す言葉、それが「リトルネロJ であ

る。「リトルネロ」とは移り変わりゆく音楽であり、領土化を行うのみなら

ず、脱領土化と再領土化とを常に異なるリズムとメロデイーで遂行する 220

以上が理論的説明である。以下の章では、具体的作品を取り上げて舞台

における「リトルネロJ についての考察を進めていきたいと思う。

2. 幸福、嘘、暴力

これから取り上げるのはベルギーの舞台演出家ヤン・ローワースが、自

ら執筆したテクストを元に、 1985年に自身で創設したパフォーマンス・グ

ループ「ニードカンパニー」の活動として 2006年6 月 10 日にアヴイニョン

演劇祭で初演した『イザベラの部屋』である 230 上演開始の際にはこの演出

家本人が舞台に登場し、この舞台が2002年に亡くなった父親、フエリック

ス・ローワースの追悼に作られたといつこと、舞台上に陳列されているアフ

リカ美術品の数々は、実際にその父親の蒐集品であることを告げる。舞台

装置は最初から最後まで固定されており、場面転換はナレーションによっ

てのみ遂行される。これら舞台装置は白い台の上に並べられたフエリック

ス・ローワースの蒐集品およびその拡大写真や映像から成っている。すな

わち、蒐集の展示が舞台となっているのである。これら蒐集品の傍ら、ヤ

ン・ローワースはそのまま最後まで舞台上に留まり続け、俳優たちと共に

歌い踊る。冒頭に歌われるのは、決して止まらず進み続ける男 Budhanton

をうたう歌である。この歌と共に、イザベラの物語が始まる。

老女優ヴイヴイアンヌ・ド・ミュインク演じる主人公イザベラは盲目で

あるが、特殊なカメラの力を借りて視力を得ている。彼女はフエリックス・
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ローワースとほぼ同時代を生きた人間として描かれる 240 彼女は 1910年

生まれという設定であり、その年から 1999年 89歳の「現在J に至るまで

が順を追って物語られる。ここで「物語る (erzählen) J という語を用いた

が、厳密に言えばイザベラの頭の中で演じられる (spielen) と言った方が

いいだろう。物語はイザベラ本人によって語られることもあれば、他の登

場人物との会話の中で明らかにされることもあるが、この舞台には「語り

手」という人物も登場する。彼はこれから演じられる出来事の起った年を

告げ、折に触れて一見「客観的」にみえる描写を行うものの、実際にはイ

ザベラの頭の中で生まれた存在である。語り手と演じ手(厳密には語り手

も演じ手なのだが)との関係を確認できるのが例えば以下の場面である。

ERZAHLER Alle gerieten in Panik, aber Isabella sagte mit ihrer 

tiefen, ruhigen Stimme, dass es nur ein Kratzer sei... 

ISABELLA Es ist nur ein Kratzer... 

ERZAHLER Ob der gut aussehende Gentleman vielleicht etwas 

zu ihrem Mantel und ihrer Seidenbluse dazuzahlen 

k�nte... 

ISABELLA Das ist meine teuerste Bluse. Echte chinesische Seide 

und... 

ERZAHLER D出mfiel sie ohnm臘htig in die Arme von .. .Alexander. 

(語り手:皆パニックに陥ったが、イザベラは低い落ち着いた声で、

ただのかすり傷だと言った…。イザベラ:ただのかすり傷よ…。語り

手:そして、この身なりの良い紳士が(紳士の発砲で破れた)コート

と絹のブラウスにいくらか出してくれないかと…。イザベラ:これは

一張羅のブラウスなんです。本物の中国の絹で…。語り手:そうして

彼女は意識を失い、この紳士のー・アレクサンダーの腕へと倒れこんだ

のだった。) 25 

ここは語り手の語る(キッチュな、しかし実利的で醒めた雰囲気までもを
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含んだ)内容をいちいちその通りに演じてみせることで観客の笑いを誘う

場面である。語り手は一見客観的に語っているように見えるが、実際に

はイザベラ自身に予測可能な範囲を出て語ることはない(例えば、アレク

サンダー側の感情など)。その上、この語り手はイザベラの性感帯をも演

じる/踊る 260 このように、語り手はイザベラの頭の中に住まうものであ

り、実は客観的描写をしているのではなくイザベラ自身が頭の中で流すナ

レーションを発しているのである。

その他、イザベラの右脳と左脳の役を受け持つダンサーが語り手同様に

脳内の存在であるのは明らかであるとして、舞台上に登場するイザベラの

周囲の他者たち(両親や恋人)もまたイザベラの回想すなわち頭の中の人

物である。彼らは劇中で次々とこの世を去るのだが、舞台を去ることはな

く、死んだときの年齢を保ったまま 89歳のイザベラと会話を交わし続け

る 270 彼らの発する言葉、身振りはすべて、イザベラの回想である。そし

てこの回想とはもはや事実ではなく想像の物語なのであるお。こうして生

み出された物語は、別の物語と対位法を成している。それは演出家ヤン・

ローワースの父、フエリックス・ローワースの物5音である。

イザベラの母、アンナは彼女に長年片思いを続けていたアーサーに強姦

(ver盟主辿igen) され、イザベラを産む。この筋書きはベルギー植民地の

物語/歴史(Geschichte) と関係している。舞台上に陳列されているフエ

リックス・ローワースの蒐集品は、当時ベルギーの植民地であったアフリ

カ、とりわけコンゴの美術品である。つまり、ベルギー人フエリックス・

ローワースは植民地化という暴力 (Gewalt) によってその品々を奪い取っ

たわけである。舞台上の登場人物たちがこれら蒐集品を紹介する場面では、

音の歪んだ、西洋クラシック音楽が轟きわたる中、たびたび威嚇するような

声で個々の品の解説がなされる。一方で、ここに取り上げられる品々には

部族女性の自由を妨げ「家J に縛り付ける道具が多く含まれている 290 イ

ザベラの物語は、単純な強者対弱者の構図に陥らないのだ300 ある特定の

暴力的人間ではなく、暴力的人物のリズムともいうべき形姿がここに現れ

る。だがそれと同時に暴力を受けたものたちの「リズムの人物」が存在す
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るのだ。これら二つのリズムは時には別々の身体のあいだ、で、しかし時に

はひとつの身体の中で対位法を成し、メロデイ一風景となった人間をも作

り出す。

アンナが気を失っていたのをいいことに、アーサーはさらに卑劣な行為

に及ぶ。彼女が意識を取り戻した時、倒れているアンナをあたかも通りす

がりに発見し介抱している親切な友人であるかのように振る舞い、彼女の

信頼を得たのである。身ごもった彼女を連れて二人は街を出る。そして田

舎の島でイザベラの義理の両親として三人で暮らすようになる。三人の楽

しみは、夜な夜な繰り広げられるアーサーとのパーティーだ、った。このパー

ティーで歌われるのが冒頭の Budhanton の歌である。 Buddha と Antony

(Marcus Antonius) との混合である Budhanton は、創り出し踊る神ツァラ

トゥストラである 310 島の灯台守であるアーサーは、毎朝海に飛び込んで

は荒波の中を泳ぎ、戻ってくると新しい詩を書く 320 そしてビールを片手

に「声の限りでJ Budhanton の歌を歌うのだ330 その歌はコーラスとなり、

彼はそれに合わせて踊る。それは泳ぐ仕草の踊りである。ひょうきんに舌

を出し、水を掻くように両腕で空を掻き進む。アンナはからかうように彼

と戯れながら笑い声をたてている。この牧歌的な風景からイザベラの物語

は始まるのだ。だが、アンナはそれ以外には楽しみもなく穆々と暮らし続

け、イザベラが 14歳の時に自殺してしまう。アンナの死をきっかけにアー

サーも精神を病んで失践し、死ぬまで自分を責め続けて最後には自ら命を

絶つ。暴力を振るったアーサー自身の中に暴力を受けたアンナのリズムが

場所を占め、ついにはアーサーを死に至らしめる。これは弱者による強者

への復讐に終わる単純な風景ではない。復讐の関係は弱者と強者の立場を

逆転させ、負の連鎖を残すに過ぎない。アンナが強者に転換することはな

い。結果的にとはいえ、彼女はアーサーの死を望みはしなかったのだ。そ

してこのリトルネロは続く。負の連鎖という繰り返しとしてではなく、変

わりゆく反復の声として。だが音楽として、究極的には「幸福」を目指す

リトルネロは、領土化の暴力と切り離すことができないのではないだ、ろう

か。「脱領土化した巨大なリトルネロとしての宇宙 34 (Der Kosmos als ein 
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zewaltiges deterritorialisiertes Ritomell.35
) J それは暴力的 (Gewalt) な宇宙

でもあるのだ。

この時までイザベラは、「義理のJ両親に幼い頃から教え込まれた通りに、

自分の本当の父親は「砂漠の王子」だと信じていた。アーサーは島から失

隠した際に、イザベラ名義で借りであるパリの一室の住所が裏に記された

髭の男の写真を残していく。彼女はこの写真の男を実の父親「砂漠の王子」

だと思い込み、そのパリの部屋に行けば彼女をアフリカへ、すなわち「砂

漠の王子」の元へと導く手掛かりが見つかると信じて引越を決意する。そ

うして彼女が二重の父親から受け継ぐのが、フエリックス・ローワースの

蒐集品なのである。彼女はその中に >>FELIX<< と記された札を発見し、そ

こから「砂漠の王子」に「フエリックスJ と名付けていた。だがアーサー

の遺書によって、それまで黙されていた出来事が全て明るみにされる。彼

女はここで、アーサーが自分の実の父親であること、その父親の卑劣な行

為なしに自分は生まれなかったということを知らされるのである 360 もち

ろん、こう言ったところでアーサーの犯した行為が無に帰されるわけでは

ない。しかし、イザベラがこの世から消えることが解決になるわけでもな

い。アレクサンダーは言う。バhre Leidenschaft f� das Leben w紅 voneiner 

reinen unertr臠lichen Sch�heit. Die einzige Waffe gegen die Diktatur der 

Lüge.({皮女の生への情熱は純粋で耐え難い美だったO 嘘の独裁に対する唯

一の武器。)<< I嘘」とは暴力以上に卑劣な、暴力の隠蔽である。

この「事実J を知った後でも、イザベラのアフリカへの'1童れは消えなかっ

た。それは晩年に至るまで、彼女を突き動かす原動力となる。だが、 65歳

の時に出会った最愛の恋人フランクが息を引き取るとき、彼はパニックに

陥り彼女にこう叫ぶ。「全部嘘だ! 嘘つきめ[ J それが彼の最期の言葉

だった。彼女はフランクに対して言葉の上での嘘はつかなかった。しかし、

彼女の内にも暴力の隠蔽がなかったとどうして言えるだろうか。「嘘」とい

う隠蔽の行為を表沙汰にしないでおくとは、既に暴力の隠蔽に賛成する行

為なのである。

最後、物語がイザベラ 89歳の 1999年に至ったとき、彼女は完全に盲目
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となり収入源をも失って、アフリカへの憧れの源で、ある蒐集品を売り払う

決意を固める。いくつかだけ売って、残りは取っておけばいいではないか

というアンナやアレクサンダーの提言に反して、イザベラは売るなら全て

売るのだと返す。つまり、彼女にとって受け継いだこれらのものとは蒐集

された「品物」ではなく「蒐集」という父の行為そのものだ、ったのである。

そしてそれは略奪の「暴力」という行為でもあった。彼女は言う。

Der Mann, der aus einer L�e geboren wurde: Mein W�ten-Prinz. 

Er wird immer da bleiben. Nicht wie Anna, Arthur, Alexander und 

Fr紅lk: gegangen. F� Immer. Er ist der Einzige, der noch existiert, mein 

W�ten Prinz. Selbst ohne meine Kamera sehe ich 出nkristal1klar. Felix. 

F.E.L.I.X. Und das bedeutet “ Glück" in einer toten Sprache. Betrug und 

Täuschung37
• (嘘から生まれた男、私の砂漠の王子。彼は未だにここ

に残っている。アンナやアーサー、フランクのように逝ってしまわず

に。永遠に。彼はまだ存在し続けている唯一の人、私の砂漠の王子。カ

メラなし(盲目)でも水晶のように曇りなく私には彼が見える。フエ

リックス o F.E.L.I.X. 死んだ言葉で「幸福」という意味。欺蹄そして

錯覚。)

ここで砂漠の王子が Budhanton の踊りを踊っている。彼もまた舌を出し、

空を掻く腕で滑らかに進んでいく。だが、彼はアーサーの姿でもなければ

フエリックス・ローワースの姿でもない、一見東洋人のような、胡散臭い

風貌の髭の男である。フエリックスと名付けられた彼は「幸福」のリズム

的人物なのだが、このリズム自体が既に「暴力」を宿しているのだ。ただ

し、ここで「暴力」を肯定しようというのではない。ここでイザベラは「暴

力」行為としての「蒐集J を、売り払うことで個々の「品々」へと破壊解

体し、別のものの相続を決意する。それが「水晶のように曇りなJ い「嘘」

の明示であり、それを体現する「幸福」のリズム的人物を形づくる音楽を

歌い続けることなのである。
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He's the man who never stops. 

He says flop and hop and hop and hop 

Three flops in a row 

We are the people 

The people who never stop 

We just go on and on and on 

38 

リトルネロのように飛び跳ね、海に飛び込み進み続ける人々。 >>go on and 

on and on..・《と歌われる語のリズムは波に変わり、舞台空間、舞台の時間

をも超えて流れ続ける。

3. 海と歌声

舞台の後も観客の耳に残るこの歌は、越境の歌だろうか。それは舞台と

観客とを、ひいては物語作者ヤン・ローワースと我々とを一体化する歌な

のだろうか。いや、我々は決してここで一つになることはない。まず第一

に、これは虚構の歌、無為の歌なのである。この物語の(唯一の)作者で

あり演出家であるヤン・ローワースの「その声はそのつど、離れたところ

にいて、話し、朗唱し、時として歌う唯一人の声である。彼は起源と終末

一一実は起源の終末だが一ーを語り、それらを舞台にかけ、また自分自身

舞台に登場する。(中略)あなた方はつねに、この声から新たな神話をつく

り直すことができるだろう。だがこの声、あるいは別の声が、一一われわ

れを限界へと送り返すことで一一いつまでも繰り返し神話を途絶させる

だろう 0 39J 神話とは「トーテゴリック J なものである。神話はその内容や

解釈を語るのではなく、それが神話だということしか語らない。すなわち

共同体の定礎とは一つの虚構であり虚構とは一つの定礎であるというこ

としか語らない 400 それはパフォーマテイヴなものとしての言語行為であ
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り 41、世界の陶冶としての虚構化を定礎する虚構である 420 虚構を軸とする

ことによって、その声は、完了し目的づけられた「作品(田uvre / Werk) 43 J 

に閉じ固まることなく行為し続ける無為の歌、無為の人物となるへそれ

は声のエクリチュールである。現前の権威の声として、その中に完成され

た人格が永続する声がここにあるのではない。自らのリアルな生を虚構の

歌に移し替え、それゆえに途絶させること。限界、つまり境界線としての

舞台の縁。生の内容ではなく生そのものO ヤン・ローワースの立つ劇場の

時空間にあるのは、全てが流動に巻き込まれる虚構の宇宙とは異なる特異

な場である。境界を超えることはできない。人はそれに触れることができ

るだけなのである。

第二に、耳に残るこの歌声とは、海を渡る快楽である。音楽には二重の方

向性がある。ひとつは、母の胎内に憧れ、家へ帰ろうとする、繰り返しの

安心感に包まれそこへ沈みこもうとする方向性である 450 >>on and on and 

on..バ穏やかに繰り返すこの語のリズムは終わりなく繰り返される単純な

メロデイーにのって波となり、観客を音の海へと引きずり込む。母なる海。

隠蔽された、大いなる嘘。実際それは暴力的なまでに不気味で強い誘惑の

力をもったセイレーンの声なのだ。人は海へと漕ぎ出で見知らぬ世界を目

指そうとする。胎児を包み込む音楽とは、常に胎の外から響いてくるもの

だからだ。その音楽を手に入れようと、人は外へと泳ぎ出る。これがもう

ひとつの方向性である 460 音楽は境界を突き抜け、見知らぬものと一体に

なろうとしているかに見える。だが音楽の船出は外を目指すことで既に内

に向かっているに過ぎない。大航海時代、見知らぬ世界を発見し我が物と

するという欲望を抱いて、船乗りたちは海へ出た。そして発見したその土

地へ、そして我が家へと「再びj たどり着けるように、彼らは地図を書く。

うねりどよめくカオスを音楽化し、譜面に書き付けるように。水平線の果

てに、彼らは「再び」我が家へとたどり着く。しかし、彼らにとってそれ

はもはや以前の我が家ではない。なぜなら彼ら自身が遠い船旅によって既

に「異邦人」となっているからである。したがって、彼らはたとえ無事帰

り着けたとしても我が家に同化するのではない。異邦人として常に新しく、
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異なる目で、耳で、出会いなおすのだ470 我が家とは常に見知らぬ場所であ

る。境界は超えられるのではない。確かに架空世界と同じように、現実に

生きる我々もまた物語を交わし合う。交換すること (tauschen) は踊すこと

(täuschen) と通じ合っている。頭の中で、人はどこまでも遠くへと航海す

ることができる。この上なくヘテロの空間である船。もし望むならば、世

界中の宝を船に積み込み、確かに踏みしめることのできる土の上に、世界

を映す鏡としての庭園を造ることさえできる 480 だが、リトルネロの跳躍と

は、想像上の跳躍、内なる跳躍なのだ490 絶対的で、情け容赦のない櫨で

ある身体500 劇場空間とは、そうした身体を担う人々がリアルに集う場で

ある。この特異な場に流れる音楽の内では、我々が一体になることはない。

それゆえに、舞台の使命は「嘘」を明るみにすることなのだ。同時に人は、

「再び」何度でも海に飛び込み泳ぎ進まずにはいられない。 >>Wir...sind zur 

Musik verdammt wie zur Sehnsucht und zur Freiheit. (我々は音楽へと呪わ

れているのだ。憧れや自由へと呪われているように051 ) <<そしてそれは「変

わりゆく j ことができるという意味では、確かに遠くへの航海なのだ。ニ

ヒリズムへの反抗。無為と知りつつ、海へ漕ぎ出で襲い来る荒波に身をさ

らしながら先へと進みゆくこと。「触れる J とは、そういうことではないだ

ろうか。
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