
「風景」のレトリック

『日はまた昇る』をめぐって

中尾　信一

1。「鏡」と「三角形」の主題

　ア』ネスト・ヘミングウェイの『日はまた昇る」（！926）1）は，語り手のジェイク・

バーンズ自身のことではなく，彼の友人のロバート・コーンの描写から始められる。

これはその前年に出版されたF、スコッドフィッジュラルドの小説贋グレート・

ギャツビr（1925）とその語りの構造において，すなわち語り手ニック・キャラウェ

イが東部で知り合った友人ジェイ・ギャッビーの物語を語っているという点で似か

よっているように思える。ヘミングウヱイがフィッジェラルドのベストセラーを模

倣したかどうかは別にして，間題は両者の語り方の類似にではなく差異にある。つ

まりニックが同じ申西部出身のギャツビーについて語る時，実は自分自身について

も語っている，すなわち現実の自分とは違うがそうなりえたかもしれない「鏡」と

してのギャツビーを描きながら，同時にギャッビーに写し出された自分自身をも見

つめているのに対して，ジェイクによるコーンの描写においては．ジェイクができ

るだけ自分を消そうとしている，少なくともコーンの描写の中に自分自身が写し出

されるのを拒んでいるように思えるのである2）。おそらくこのことには，ジェイク

という登場人物だけではなく，ヘミングウェイ自身の対象の認識の仕方とその記述

の本質的な在り方が示されているように思える。そのことをジェイクの語りの方法

と物語内部で展開される登場人物たちの人間関係とのつながりという観点から探究

してみたい。

　たとえばジェイクはコーンの最初の妻の家出が彼に与えた意味を次のように説明

する。“Ashehadbeenthinki㎎form㎝thsabout1eav1㎎h1swifeandhadnotdone

it　because　it　wou王d　be　crue1亡o　deprive　her　of　hin－self，her　departure　was　a　very

hea1thM1shock．”（p．遵）またコーンの作った雑誌が廃刊になった時にも彼の気持

ちをこう代弁している。“Hewassorrywhenthe㎜agaz1nebecametooexpensive

andhehadtogiveit岬．”（p．5）こうした“averyheaithfu1shock”とか“sorry”と
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かいったジェイクには知り得ないコーンの感情が書かれているのは，一人称の語り

手が対象に同化してしまったというよりも，文体の構造上での客観性を装うために，

コーンの内面にも自由に侵入できる三人称的な語りに近づいたのだという方がいい

だろう。またずっと後になって登場してくる闘牛士ペドロ・ロメロの描写について

も，ジェイクは彼が闘牛の後出口に急ぐ理由を彼の感情に乗り移るようにして，

“He　did　not　waΩt　to　be　carried　on　people’s　sh㎝1ders．”（p．221）と説明するだけでは

なく，“hisbodywasverysore．”（同）と肉体的な苦痛にまで同化している。しか

しこうしたあきらかな感情移入でさえも，対象があくまでも描かれる対象としての

距離を保ち続けているという印象を妨げることができない。ニックがギャッビーに

ついて語る時のように，対象を描くことによってその対象に反射される自分自身に

ついて語ってしまっているというのとは本質的に異なっているのだ。つまりジェイ

クにとってのコーンやロメロとは，ギャッビーがニックにとってそうであったのと

同じ意味での「鏡」ではないのである。

　しかしこれではなぜジェイクがコーンのことから語り始めるのかということを少

しも説明したことにならない。そもそもジェイクとコーンとは二人並べて比較する

かぎりにおいて，全く違ったタイプの人問だと言えるだろう3）。自己中心的で，俗

物的で，抑制の効かない生き方しかできないコーンは，その当時はまだ強い偏見の

目で見られていたユダヤ人であるという劣等感を常に抱かされていたことも手伝っ

て，1920年代にアメリカからパリに移り住んでいた虚無的な人間の典型的なタイプ

として描かれている。一方でジェイクは酒もよく飲むが仕事もよくするし，釣りと

闘牛をこよなく愛する健康的で自己抑制のよくとれた人物として提示されている。

そういう二人の関係は初めのうちは決して悪いものではない。たとえばコーンが恋

人のフランシス・クラインに侮辱された時，“I　do　not㎞ow　how　peop1e　c㎝1d　say

such　terribIe　things　to　Robert　Coh篶．There　are　people　to　whom　you　could　not　say　in－

sωting　things．They　give　you　a　fee正三ng　that　the　wor－d　wou－d　be　destrored，wou1d

actuanybedestroyedbeforeyoureyes，ify㎝saidcertainth1㎎s．”（P．49）と言うよ

うに，ジェイクはコーンに対してかなり同情的な態度を示している。こうした態度

が変化するのは，ジェイクとコーンとビル・ゴートンの三人がパンプローナでブ

レット・アシュレイとマイク・キャンベルがやって来るのを待っている時である。

ブレットから到着が遅れるという電報を受け取ったジェイクは，ブレットに恋する

あまり落ち着かないコーンにその内容だけ伝えて電報そのものは見せないという

「いやがらせ」をする。

Why1fe1t　that㎞pulse　to　devil　hi㎜1don’t　know，Of　c㎝rse正do㎞ow．I　was
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b1ind，unforgivingly　jea1ous　of　what　had　happend　to　him．The　fact　that　I　took　it

asa㎜tte・・fco・・s・did・otalt・・th・ta・y，1…t・i・lydidhatehim．（P．99）

　こうしたジェイクのコーンヘの感情は明らかに二人の閻にブレットという女性が

存在していることに起因している。このことはジェイクはコーンがブレットが来る

のを待ってそわそわしているのを楽しんでいる自分について，“I仁WaSlOuSytOen－

joy1t，but正fel〕ousy．”（p．98）と認めた上で，“Cohnhadawonderfu1quahtyof

bri㎎i㎎㎝t　the　worst　in　anybody．”（同）と言う場合にもあてはまる。これは一見コー

ンがジェイクの内面を写しだす「鏡」になっているかのようにも思えるが，実は二

人の間にブレットという存在が影のようにつきまとっているからこそ生まれてくる

言葉にすぎない。つまりジェイクにとっては，ブレットという存在がいるからこそ

コーンを対象として描くことができるのであり，同時にその描写自体に白分自身を

表わすことができる。すなわちもしジュイクにとって，描写する対象と描写する主

体とを同時に描くために必要な「鏡」的な役割を果している存在がいるとすれば，

それはブレット以外には考えられないのである。

　ブレットが最初に登場してくるのは，ジェイクがコーンのことから語り始めてし

ばらく後になってからのことだが，ジェイクが初めて対象を見ることによって自己

をさらけ出してしまうのはこの時である。

　She　stood　hoIding　the　giass　and　I　saw　Robert　Coh忍iooking　at　her．He－ooked　a

great　dea1as　his　compatriot　must　have1ooked　when　he　saw　the　promised　land．

Cohn，of　course，was　much　yoえmger．But　he　had　that1ook　of　eager，deserving　ex－

pectation．

　13rett　was　damned　good一一〇〇king．She　wore　a　slipover　jersey　sweater　aΩd　tweed

skirt，and　her　hair　was　brushed　back　like　a　boy’s．She　started　a1l　that．She　was

bui附with　curves正三ke　the　huH　of　a　racing　yacht，and　you　missed　none　of　it　with

that　woo1jersey．（P．22）

　コーンがブレットを見つめる情熱的なまなざしは，おそらくジェイクが初めてブ

レットに会った時のまなざしによく似ているに違いない。この時この三人の関係を

三角形にたとえてブレットをその頂角とすれば，それを支える二つの底辺角に位置

するジェイクとコー一ンは，二人並べて比較した場合では考えられないような類似性，

すなわち同じ一人の女を愛する二人の男たちの姿が，浮き彫りにされてくる。ジェ

イクがはからずもコー一ンの中に見えてしまうそうした類似性は全くブレットの存在

に負っている。したがってその次にあらわれるブレットの描写はジェイクのまなざ
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しによるものであると同時にコーンのまなざしによるものでもある。こうした二重

の視線は，ジェイク自身が自分とブレットとの関係とコーンとブレットとの関係と

の間に類似性を見出しているために，ブレットを見ること自体にコーンのまなざし

が介入せざるを得ないというところに起因している。このころから逆に言えるのは，

ジェイクがコーンを見る時，彼らが一対一に向かい合っているのではなく，必然的

にブレットという存在を必要とする三角形の構図がその背後に隠されているという

ことなのである。

　『日はまた昇る』を支えている構造はこうした三角形が基本になっていると言っ

ていいだろう。それはブレットの相手がコーンから若い闘牛士のペドロ・ロメロに

変わっても同じことである。ジェイクとブレットとの関係は常にそうした三角形の

構図を離れては成立し得ない。とすればなぜジェイクが自分自身のことではなく，

コーンの描写から始めるのかという理由もおのずと明らかになってくるだろう。

ジェイクが描くコーンの人物像は，たとえ文体的な技巧を凝らして客観性を装われ

たとしても，それは明らかにブレットという存在の影を落としている姿でしない。

そのようなコーンから物語を始めなければならなかったのだとしたら，それはこの

三角形の構図がジェイクにとってあるいはその背後に控えているヘミングウェイに

とって本質的なものであったからである。『日はまた昇る』の冒頭部分は，こうし

た三角形の構図の本質性をまさしく「鏡」のように写し出しているといえるであろ

う。

2，「風景」は模倣する

　ではなぜジェイク＝ヘミングウヱイにとってこの三角形の構図が本質的なもので

なければならないのか？容易に考えられる動機としては，ジュイクの性的な不能性

ということが挙げられるかもしれない。つまりジュイクとブレットとの一対一の完

全な恋愛がジェイクの性的不能によって妨げられているために，そうしたねじれた

愛の不可能性が第三者としてのコーンやロメロを要請したのたという考えである。

しかしジェイクの性的な不能性はヘミングウェイにとって抜きさしならない問題で

ある三角形の構図の動機であるというよりむしろ，その構造を正当化するための道

具立てでしかないように思える。この三角形の構図の問題は，ヘミングウェイにとっ

てもっと根本的な世界の認識の仕方や記述の本質的な在り方に関わっているのでは

ないだろうか？そのことを見るためにここで｝はまた昇る』に現れてくる「風景」

について考えてみたい。なぜならそうした「風景」にこそヘミングウェイ自身の世

界の見方や描き方が最も如実に表象されていると思われるからである。
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　ここで言う「風景」とは，狭義には「自然描写」ということである。もちろんこ

の作品にはヘミングウェイがよく知っているパリの「都市の風景」も描かれてはい

る。しかし描く主体と描かれる対象の関係が問題となってくるのは，やはり「自然

の風景」が現われる時なのである。それはジェイクがパリを離れて釣りとフィエス

タのためにスペインヘ向かう時から始まる。特にそれが前景化されるのは，ジェイ

クがビルとコーンとともに車を雇ってバイヨンヌからパンプローナに向かう途申で

ある。

　After　a　while　we　came　o趾of　the　mountains，and　there　were　trees　a1ong　both

sides　of　the　road，and　a　strea㎜and　ripe　fie1ds　of　grain，and　the　road　weηt　on．

very　white　and　straight　ahead，and　then－ifted　to　a　littIe　rise，and　off　on　the　left

was　a　hiH　w三th　an　o丑d　cast－e，with　bui－diΩgs　ciose　around　it　and　a　fieId　of　grain

going　right　up　to　the　wa11s　and　shifting　in　the　wind．I　was　up　i蘭fro耐with　the

driver　and　I　turned　around．Robert　Cohn　was　as1eep，but　Bi1Hooked　aΩd　nodded

his　head．Then　we　crossed　a　wide　p1ain，aΩd　there　was　a　big　river　off　on辻he

right　shi13iΩg　in　the　sしm　from　between　the　Iine　of　the　trees，and　away　off　you

cou1d　see　the　p－ateau　of　Pamplona　ris1ng　out　of　the　pIain，and　the　wa11s　of　the

city，a藺d　the　great　brown　cathedraI，and　the　brokeD　skyline　of　the　other　chur－

ches．In　back　of　the　p1anteau　were　the　mountains，and　every　way　you1ooked

there　were　other　mounta三ns，aΩd　ahead　the　road　streched　out　white　across　the

p1ain　going　toward　Pamplona．（pp．93－94）

　こうした「風景」はその描写自体は平板で退屈なものではあるが，それ故に極め

て高度な透明感をもっており，その空間的な拡がりが現実的な感覚をわれわれにも

たらしてくる。またこの「風景」は，それを目の前にして居眠りをしているコーン

に対してジェイクとビルの間でただうなずくという身振りだけで形成される無言の

連帯意識によって，コーンとジェイクとの感受性の差異を象徴的に示す道具立てに

もなっている4〕。しかし最も重要なのはその「風景」の中にジェイク自身がある意

味を見出しているということである。ジェイクの見る喧喋のパリから遠く離れた不

毛なスペインの土地は，おそらくヘミングウェイ自身がよく知っているものであろ

う。そうした知識や体験の反映がこの「風景」の透明度を高めている一つの要素で

はある。しかしその「風景」を「風景」たらしめているのは，ジェイクが自分の好

きな釣りをするという期待に裏打ちされた意味をそこに認めているからにほかなら

ない。したがってこの「風景」に描かれているのはもはやリアリズム的な意味での

「自然そのもの」ではありえない。しかしそれはロマン主義的な意味での主体の「力
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強い感情の自然な発露」というわけでもない。そうだと言い切ってしまうにはあま

りにもこの「風景」が持っている透明感は，無視できないほどずっしりとした重量

感を持っている。むしろ問題にしなければならないのはそうした「風景」の透明感

が持っている不透明さなのである。

　ではこの「風景」には一体何が描かれていると言うのだろうか？そのことを言う

ためにはまず，なぜジェイクがその「風景」を見ているのかということを説明しな

ければならないだろう。つまりジェイクがスペインに釣りに出かけるということは，

ブレットやコーンなどの登場人物たちが織りなす複雑な感情や心理の機微にわずら

わさなければならない人間関係に代表されるようなパリを離れるということを意味

する。縞局そういうわずらわしさから脱け出すことができないコーンがジェイクや

ビルとは別行動をとるということによって，このパリから逃避の旅はジェイクに

とって完全なものとなる。すなわちジェイクはビルと共にパリという都市が含意し

ている全てのものを振り払うようにして，パリでの現実の生活とは違うもう一つの

世界，つまり恋愛とか三角関係にわずらわされることのない世界を，スペインで釣

りをするという行為によって作り上げるのである。カーロス・ベイカーが言うよう

に，その「風景」は「女のいない男たち」によって生み出されているのだ5）。した

がってスペインに向かう間とそれに続く釣りの場面の中で兇られるこの「風景」は，

ジュイクとブレットを申心とする人間関係の「物語」から限りなく逸脱していると

いう印象を与える。この「風景」は「物語」の経済性という点では浪費されている

ものであり，ギ物語」からは見捨てられてしまっているものなのである。

　見落としてはならないのは，ジェイクがこうした「物語」からの逸脱の中でこの

「風景」を見ているということである。むしろそうした逸脱によってしか「風景」

は見られないと言うべきだろう。たとえばジェイクがビルと一緒に遠い道のりを歩

いてやっと釣り場に辿り着いて心おきなく釣りを楽しむ第12章は，いわゆる「物語」

とは何の関係もないように思える。それはその前に描かれているバスの中で知り

合ったバスク人との酒宴の享楽的な雰囲気を名残りをとどめ，その後に訪れる気の

合った釣り仲間であるイギリス人ウィルスンーハリスとの別れにおける過剰なほど

の感傷主義につながっていくものではあるが，ジェイクがビルと離れて一人で釣り

をする場面は圧倒的な静誼さが支配している。

　I　got　my　rod　that　was　Ieaning　against　the　tree，took　the　bait－can　and1anding－

net，a正三d　walked　out　onto乞he　dam，It　was　bui1t　to　prov三de　a　head　of　water　for

driving亘ogs，The　gate　was　up，and　I　sat　oΩone　of　the　squared　timbers　and

watched　the　smooth　apron　of　water　before　the　river　tしm－b1ed　into　the　faus－n

the　white　water　at　the　fro耐of　the　dam　it　was　deep．As　I　baited　up，a　trout　shot
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up　out　of　the　white　water　i耐o　the　faHs　and　was　carried　down．Before　I　could

finish　baiting，another　trout　jumped　at　the　fa1ls，making　the　same　Iovely　arc　and

disappearing　into　the　water　that　was　thundering　down．I　put　on　a　good－sized

sinker　and　dropped　into　the　white　water　close　to　the　edge　of　the　t三mbers　of　the

da㎜．（P．119）

　それまでのスペインの乾燥した山々の風景に対比されるべきこの川の文字通りみ

ずみずしい描写は，やはりヘミングウェイ自身の釣りに関する知識と体験に支えら

れた生々しさをぐいぐいと押しつけてくる。また正確に描写された対象の躍動感と

まなざしの静けさから感じとれるのは，ジェイクエヘミングウェイがこの「風景」

をよく見つめている，もっと言えばこの「風景」しか見ていないという印象である。

それは前節で素描したジェイクーブレットーコーンあるいはロメロをめぐる三角形

の主題からは遥かに隔たった場所に来てしまったようにも思える。しかし前述した

ように，この「風景」がパリからの逃避，すなわち「物語」からの逸脱によってし

か見られなかったものであることを考えれば，この「風景」はあきらかに「物語」

を反映したものにほかならない。直接的にはいかなる関係も持っていないように見

えるこの「風景」と「物語」は，その「風景」が「物語」を否定する身振りによっ

てしか生まれてこなかったという意味で，一本の線で結ばれるのである。こうして

ジェイクと「風景」と「物語」を頂点とするもう一つの三角形が作られることにな

る。この三角形はジェイクーブレットーコーンあるいはロメロが形作る三角形と相

似の関係にある。ジェイクがブレットという存在なしにはコーンやロメロを描けな

かったのと同じように，ジェイクは「物語」という否定の対象がなければ「風景」

を見ることができないのである。こうした登場人物たちの関係と「風景」の描き方

との聞にある三角形の構造の共有性を見ると，ヘミングウェイがある対象を見たり

描いたりする場合には，あたかもその三角形の構造が不可欠なものであるかのよう

に思えてくる。つまり『日はまた昇る』における「風景」が何かを描き出し模倣し

ているとするなら，それは「自然そのもの」でもジェイクの隠された「心情」でも

ない。そのような主体と対象とが一対一で結ばれているかのような幻想が作り出さ

れているとすれば，それは「風景」というものに本来的に備わっているレトリック

によるものである。しかしそれは「風景」そのものが成立するために不可欠な三角

形の構造を隠蔽してしまっている。つまり「風景」の模倣の対象とはそうした構造

そのものあるいは力関係であって，その透明感でさえそうした模倣なしには存在し

えないのである。
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3．描写の欲望

　ここでもう一度ジェイクーブレットーコーンあるいはロメロが織りなす三角形の

構図について考えてみたい。

　ルネ・ジラールは『欲望の現象学』（196ユ）の中で，人間の欲望の在り方が本質

的に三角形の構造に基づいていることを示している6）。それは人闘の関係そのもの

が一対一にお互いが向かい合うものとしては成立し得ず，両者間にある媒介となる

ものの存在を必要とするということである。ジラールは，欲望とはある主体がある

対象を「自発的に」欲望することではないと言う。そうした「自発的欲望」を持つ

と考える主体は，それが「澄みきった主観生の発露」であり「毒物の本性に根ざし

ている」という幻想を信じたがっている。それは近代的な主体の自律性を擁護する

主観主義と対象の内在的な価値を承認する客観主義とを結びつけ，主体と対象の間

にある「媒体」の存在を覆い隠してしまっている。実際には主体がその「媒体」と

なるべき存在が抱いている「欲望」を「模倣」することによって対象を「欲望一す

るのである。そうした「三角形的欲望」においては，対象の価値は主体と媒体との

欲望の強度の力関係によって相対的に決定される。

主体は，競争者がそれを欲望十え余如三与あ舟豪去訣童十えあ七嘉え。競争相手が何らか

の対象を欲望することによって，主体に，望ましいものとしてその対象を指示するので

ある。競争者は，存在の仕方とか観念とかいった皮相的な面でよりも，欲望のもっと本

質的な面で，主体の手本なのである7）。

　ジラールのこの欲望の「三角形的構造」；「模倣性」をジェイクーブレットーコー

ンあるいはロメロの三角形の構図にあてはめて考えてみると，ジェイク（主体）は

コーンやロメロ（媒体）が抱いているブレット（対象）への欲望を模倣することに

よってブレットを欲望するのだと言うことができる。これは『日はまた昇る』とい

う物語内部の登場人物における心理学的な三角関係の構造を説明している。しかし

結局ジェイクはその性的不能性という肉体的な障壁によってブレットヘの欲望＝恋

愛を成就させることができない。

　ではこの物語内部にはめこまれた三角形の構造を，ヘミングウェイ自身の対象の

認識・記述の本質的な在り方と関係づけた場合にどうなるだろうか？ジェイクは

コーンやロメロの欲望を模倣する一方で，彼らを描写の対象として選んでいる。前

述したようにそれはブレットという存在がジェイクと彼らの闘に介入してくること

によってジェイクにそうさせているのである。とすればもしジュイクがコーンやロ

メロを描写の対象として欲望しているのであれば，それはブレットが彼らのような
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男たちに向けて発している欲望を模倣しているということにならないだろうか？両

者の欲望の性質が違うのは，ジェイクがブレットを模倣してコーンやロメロに向け

ることになる同性愛的な欲望があらかじめ禁じられてしまっているからである。そ

の意味でジェイクの欲望は二重に禁じられている。そこからこの作品のアイロニー

が生まれてく㍍行き場所を失いジェイクを文字通け行勲不能に陥らせてしまうこ

の欲望は，したがってただひたすら対象を見つめ描写したいという欲望に転化され

ることになる。その時もはや描写される対象は対象そのものとして現れてくるので

はない。この描写の三角形の構造においては描写の対象は次第に後退し，描写とい

う行為が「描写の欲望」そのものを表象させてしまうことになるのである。その意

味でヘミングウェイの描写はそのまなざしが向けられている対象を正確に見ている

わけではない。そのまなざしは常に主体と対象の間に存在する「他者」の媒介によっ

ておびやかされている。ここではヘミングウェイの対象の認識・記述における三角

形は，物語内部の心理学的三角形を転倒させているのである。

　この「描写の三角形」はジェイクが見つめヘミングウェイが描く「風景」の本質

的な構造でもある。ジェイク＝ヘミングウェイが「風景」を描写の対象として選ぶ

時，彼らは「風景」を欲望の対象として選んでいるのである。前述したようにそれ

は，ジェイクーブレットーコーンの三角関係をめぐる「物語」を否定することによっ

て描写＝欲望されたものであった。つまりその場合ジェイクニヘミングウェイはそ

の「物語」を否定するという身振りによって，実は「物語」の「風景」に対する欲

望を模倣していたということになる。「物語」から見捨てられ限りなく遠く離れて

しまった，いわば捨子のような存在に見えた「風景」，そして「物語」における三

角形の構造を模倣していた「風景」。しかし実際の力関係はここで逆転してしまう。

つまり「風景」こそが「物語」に必要とされ，欲望される立場にあるのだ。

　『日はまた昇る』におけるヘミングウェイの対象の認識・記述の在り方は，この

ような主体と対象との間に存在する「他者」の媒介を必要をする三角形の構造を基

盤としている。そこで描写されるものは主体（見る者）と対象（見られる者）との

間で一対一的にとりかわされる直線的な関係によって生まれてくるのではない。そ

ういうものはリアリズム的な客観性と呼ばれようがロマン主義的な主観性と呼ばれ

ようが，描写されているものの中には透明性しか見ていない。そうした透明性は事

後的に生まれてくるものであって，むしろその「描写の透明性」ユ「風景」が隠蔽

しているものを見なければならない。それは欲望であり，欲望の模倣であり，そう

した模倣の関係が生み出す「描写の欲望」なのである。

　M．H．エイブラムズは『鏡とランプ』（1953）の中で西洋の芸術批評理論がおお

まかに言って，「鏡」という言葉に象徴されるリアリズム的な「模倣」の概念から「ラ
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ンプ」という比楡で表わされるロマン主義的な「表現」という発想へと移行してき

たと述べている8）。しかし後者の「表現理論」も「模倣」の対象が外界の事物から

主体の自発的な感情あるいは内面に変わっただけであると考えれば，いまだにこの

「模倣」の理論は芸術一般において支配的だと言えるだろう。そしてこの意味での

「模倣」の理論はもはや主体の外部に存在する自然の模倣を取り扱うものではない。

厳密的な意味で文学が自然を模倣するとすればそれは音声だけであろう。それさえ

文字に書かれてしまえば何も模倣しているものなどなくなってしまう。エイブラム

スが言うように，「芸術は模倣である，と普通にいわれた　　しかし，それは読者

にたいしてある効果を及ぼすための機械的な模倣にすぎないのである。」9）またそ

の「模倣」の理論はただ単に主体の内面の表出について言っているのでもない。も

はやこの「模倣」は主体と対象との一対一の関係において成立するような単純なも

のでは決してないのである。

　ヘミングウユイの文体が持っている透明感は，こうした「模倣」の理論に依存し

ていると言っていいだろう。しかしヘミングウェイ自身の知識や体験に支えられて

いるこの透明感の重さは，そのようないかなる「他者」も媒介しない関係がそこに

存在しているかのような印象を与える。そうした「透明感の重さ」を無視してヘミ

ングウユイの「模倣」について語ることはできない。むしろその「重さ」こそがヘ

ミングウェイの「風景」がもたらすレトリックを読み解く鍵なのである。
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