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W．B・’．イェイツの「詩劇」の創造と『鷹の泉』

徳永　哲

1．序論

Macmillan1921年版の『踊り子のための4本の劇』（：Four　Plays　for　Dancers）の巻末に掲載され

た「『鷹の泉』の最初の上演に関する覚書」（Note　on　the丘rst　per｛brmance　of　At　the　Hawk’s

WeI1）で、イェイツ（William　Butler　Yeats）は「わたしはわたしの最初のお手本を一文学にお

いてわたしたちが成り上がり者となりたくなければお手本を持たねばならないのだが一貴族

的な日本の『能』舞台に見いだした」（Ihave　fbund　my丘rst　model－　and　i・n　literature　ifwe

would　not　be　parvenus　we　must　have　a　model　一　in　the　“Noh”　stage　of　aristocratic　Japan．）

（1）と書いている。

　文面どおりに考えるならば、イェイツほどの偉大な詩人が、エズラ・パウンド（Ezra：Pound）

から謡曲の英語訳を見る機会を得て、それを「お手本」（a　model）にして自己のi新しい詩劇を創

り出したということになる。もちろん、イェイツが目角の能舞台を「お手本」にするほどに能

を熟知していたとも思えない。イェイツの「お手本」という言葉には字義とは違った意味合い

があるようにも理解できるのである。

　イェイツが「踊り子のための4本の劇」の最初の劇『鷹の泉』を始めて上演したのは1916年

4月のことであるが、その約15年間前から、イェイツはアイルランドの精神に密着した詩的な

舞台芸術の創造に苦心していた。

　その苦心の成果は1907年の『デアドラ』（Deirdre）（2）のト書きとその約10年後に完成した

『鷹の泉』のト書きを比較対照することから明らかにすることができる。

　『デアドラ』のト書きは次のようになっている。

　　森の中の客舎。粗木造りの家で、戸口の幾つかの窓から、広大な森の背景と暮れゆく空が

　　みえ、夜の気配が漂っている。しかし、上手の窓には雑木林の生い茂った葉が見える。風

　　景は、静かでもの寂しい風情…（AGuest－house　in　a　wood．　It　is　a　rough　house　of　timber；

　　through　the　doors　and　some　of　the　windows　one　can　see　the　great　spaces　of　the　wood，

　　the　sky　dimming，　night　elosing　in．　But　a　window　to　the　left　shows　the　thick　leaves　of　a

　　coppice；　the　landscape　suggests　silenee　and　loneliness．）

　このト書きに示された舞台背景はイプセン（Henrik　lbsen）やチェホフ（Anton　Che：hov）などの

リアリズムに近い。それは、写実的で具体的である。その背景から視覚を通して観客は直接的

に舞台の雰囲気を感じ取ることができるが、それが暗示的であるとするならば、やがて夜の闇

に覆われ、神秘なものが目を覚ますのではないかというアイルランド文化に根ざした予感ぐら

いである。自然に対して抱くアイルランド人民の感性をリアリズムによって視覚的に再現する
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ことから劇を始めていると考えることができるであろう。

　具体的な形象を写実的に明示することからまずは雰囲気づくりを図り、さらにその具象に意

味を被せていく手法はまさにイプセンに代表されるヨーロッパ近代劇の典型的な手法でもある。

　それに対して、『鷹の泉』のト書きはまったく違っている。

　　舞台は壁の前の何もない空間であればよい。壁の前には模様入りの衝立がある。太鼓、銅

　　羅、チタ・一が、開始前から衝立の近くに置いてある…（The　stage　is　any　bare　space　before　a

　　wall　against　which　stands　a　patterned　screen．　A　drum　and　a　gong　and　a　zither　have

　　been　1aid　close　to　the　screen　before　the　play　begins．）

　このト書きに具体的な舞台背景はまったく存在しない。むしろ、「無」に近い空間が示唆され

ている。その空間に仮面に似たメイクを施した楽師（musician）が1人現れて、折りたたんだ黒

い布を広げると更に2人の楽師が現れ、最初の楽師の両脇に立って黒い布を左右に大きく広げ

る。広げた布には金色で鷹の模様が描かれている。左右の楽師が前後に動くことによって鷹は

羽ばたいているように見える。鷹が何を意味するかはその場面からは判断できない。ただ暗示

に富んだイメージが存在しているだけである。

　楽師はそうした一連の動作をしながら詩を歌う。

　　心の目に浮かべるのは／長らく枯れて干上がった泉、／長らく風で裸になった木の枝。／

　　また心の目に浮かべるのは／象牙にも似だ顔の白さ、／その気高くも放らつな風体。（lcall

　　to　tlle　eye　of　the　mind／Awemong　chocked　up　and　dry　／　And　boughs　long　stripped　by

　　the　wind／and　1　ca11　to　the　mind’s　eye／Pallor　of　an　ivory｛face，ノIts　lofty　dissolute　air．）

　楽師たちは無性格でイェイツ自身の心象風景へ乏観客の想像力を駆り立て、非現実的な世界

へと誘うのである。仮面に似たメイクを施した泉守（the　Guardian　of　the　We　ll）が登場し、地面

にうずくまるように身をかがめて1枚の青い布を広げる。楽師たちは舞台脇に退き、それぞれ銅

鍵と太鼓とチターの各持ち場で詩を歌い続ける。

　『鷹の泉』の特色は以上のことから明らかなように、舞台空間に日常の現実と結びつくもの

は一切登場しない、あるいは配置されていないということにある。イェイツは劇の最初から非

現実的な夢想的空間を創り出したのである。この『鷹の泉』は、イェイツが長年かけて模索し

つづけてきた「詩劇」の完成品であった言えるのではないだろうか。

　イェイツ自身は、1913年まで約10年近くも詩的な劇形式を独自に模索し続けていたが決定

的な段階に至ることができないでいたことは事実である。しかし、1913年に決定的なことが起

こった。イェイツは、英国のサセックスで、エズラ・パウンド（Ezra　Pound）の仕事から英語訳

をとおしての謡曲を読む機会を得た。また、フェノロサ（Earnest：Fenollosa）カs’　1911年に書き残

したノー一一一トー（3）からも能に関する知識を得ることもできた。その後さ

らにパウンドの紹介で伊藤道郎という日本人ダンサーに会うことができ、『鷹の泉』の泉守が鷹

に変身して舞うイメージを創り出すことができた。アイルランドの精神を表出する理想的な劇

としての「詩劇」が、日本の能を知ることによって決定的な完成に至ったと考えることができ

る。
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　イェイツの言う「お手本」を見出したということは、彼自身が能を知って、そこに精神的に

も表現的にも完成した芸術を見出したからであり、それによって彼が模索し続けてきた「詩劇」

が確固たる形式を得ることができたということを意味していると考える。

2．「詩劇」の模索

　1889年にイエイツはThe　Theatre④を書いた。そのエッセイによると、彼が舞台の上に創造

しようとしたものは劇というより詩と言った方がふさわしいものであった。彼は、ロンドンの

有名な劇場で見た「牧歌劇」（Pastoral　Play）が詩的であったということから、いつまでも楽し

い思い出に残った。しかし、それにもまして、さらに大きな喜びをおぼえたのは小劇場で上演

された「牧歌劇jであった。

　当時、日常口語で書かれた自然主義劇や「巧みに出来た劇」（Well・Made：Play）に押されて「詩

劇」（Poetic　Drama＞は衰退していた。しかし、イェイツは「詩劇」そのものが衰退したのでは

なく、経済的効果ばかりに心を奪われ、収支の合わないものは上演しなくなってしまった大劇

場の興行者たちの責任が大きいと考えた。

　イェイツの視点からは、人聞の想像力に変化が生じたのではなく、商業劇場のけばけばしい

背景画にならされた観客が、素朴な牧歌的な詩の世界を忘れ去ってしまっているに過ぎないよ

う1に思えた。そして直接見ることよりも、ことばを聞いて想像の世界で見る演劇を創造しなけ

れ．ばならないと彼は考えた。この想像の世界で見る演劇こそがイェイツが目指した「詩劇」であ

る。イェイツにとって「演劇は祭式から発生した、そしてそれはことばに古代の最高権威を取

り戻させることなしに再びその偉大さに到達することはできない。」（The　theatre　began　in

ritual，　and　it　cannot　come　to　its　greatne＄s　again　without　recalling　words　to　their　ancient

sovereignty．）（5）と述べている。「ことばの音楽性から生じる情緒」（the　emotion　that　comes　with

music　of　words）（6）を劇場が取り戻すことこそが演劇が芸術として復権する必須条件なのである。

　さらに、イェイツはIdea工Theatre（7）で、「わたしたちが戯曲を、とにかく詩劇を舞台に復活

させることができるとするならば、俳優たちは再び吟遊詩人にならねばならないし、詩のリズ

ムをもち続けるように第一に励まねばならない。声の音楽性は顔の表情もしくは両手の動きよ

りも重要であると思われるべきだ。」〈lfwe　were　to　restore　drama　to　stage・・poetic　drama，　at

any　rate　一’　our　actors　must　become　rhapsodist　again，　and　keep　the　rhythm　of　the　verse　as

the　fust　of　their　endeavors．　The　music　of　a　voice　should　seem　more　important　than　the

expression　of　face　or　movement　of　hands．）（8）と述べて、俳優にとって最も大切なものは演技で

はなくて、「声の音楽性」（the　music　of　a　voice）であると言い切っている。演劇において最も大

切なものは「ことば」であり、その担い手は劇作家であるだけでなく、俳優でもあったのであ

る。

　そして、1901年にイェイツは、At　Stratford・on・Avon（g）で「詩で語り、音楽で語り、舞踊で人

生全体を表現すること」（speaki皿g　in　verse，　or　speaking　to　music　or　the　expression　of　the

whole　of　life　in　a　dance）が理想であると書いている。ここで言われている「人生全体」（the　whole
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of　1ife）を詩によって音楽性豊かに表現する構想は『鷹の泉』の冒頭で楽師が語る詩において結

実したと考えられる。（10）

　1904年に発表された『影の海』The　Shado　Water（11）では、イェイツは「現実」と「夢」の二

者うち「夢Jを選択し、「実在」の意味を問うたが、まだそこではいずれを選択するかの議論にと

どまり、劇空間を「夢」で満たすことはできなかった。

　しかし、イェイツの詩劇の冷塊とそれの実現への情熱は1910年になるとさらに高められる。

一（12）において、写実的な芸術は「完全なる覚醒（the　entire　wakefUlness）」

を求め、「凍結し結晶化した日常の気分（the　daily　mood　grown　cold　and　crystalline）」である

と非難し、’詩的芸術こそ「高揚と興奮と夢想の瞬間（the　moment　of　exaltation，　of　excitement

of　dreaming）」がふんだんに満たされた芸術であると讃えたのである。そして、さらに次のよ

うに論じている。

　　土手をも洪水で覆いつくしてしまい、理解をも混乱させてしまう悲劇の芸術、すなわち情

　　念の芸術はわたしたちに夢想させることによって、またほとんど強度の催眠状態へ引き寄

　　せることによっ．て、わたしたちを感動させるのである。言わば、舞台上の人物たちは人間

　　愛そのものとなるまで偉大になる。わたしたちは心が限度いっぱいに膨張し、，月のこうこ

　　うと照る、イメージのぎっしりと詰まった海のようにゆっくりと拡大するのを感じる。わ

　　たしたちの目の前にあるものは絶え間無く消え去り、それが創造する興奮のまっただ中で

　　再び戻って来る。そしてそれが魅力的．であればあるほど、それだけわたしたちはそれを忘

　　れるのである。（Tragic　an，　pqssio血ate　art，　the　drowner　of　dykes，　the　confounder　of

　　understanding，　moves　us　by　setting　us　to　reverie，　by　alluring　us　almost　to　the　intensity

　　of　trance．　The　persons　upon　the　stage，　let　us　say，　greaten　till　they　are　humanity　itself．

　　We　feel　our　minds　expand　conc｝usively　or　spread　out　slow｝y　like　some　moon－brightened

　　image’crowded　sea．　That　which　is　before　our　eyes　perpetually　vanishes　and　returns

　　again　in　the　midst　of　the　exeitement　it　creates，　and　the　more　enthralling　it　is，　the　more

　　do　we　forget　it．）　（13）

　イェイツにとって演劇は観客の知性や理性に訴えかけ、様々な問題を考えさせるものではな

かった。「ことば」の力によって雰囲気をかもし出し、観客の感性と想像力を引き起こして観客

が夢想的な世界に酔いしれることを狙っていた。

　：Fa皿isはそめ著書The　lrish　Renaissance（14）のなかで、「マーチン（Edward　Martyn）ぽ劇場を

同時代世界の諸問題に関する論議および社会論評の場として見なしていたのに対して、イェイ

ツは劇揚を永遠の真理で満たされる無限の世界について幻想し、想像する場と見なした」と論

じている」（Martyn　saw　the　theatre　as　a　place　of　intellectual　argument　and　soeial

commentary　on　the　problems　of　the　contemporary　world；　Yeats　saw　it　as　a　place　of　reverie

and　imagination　about　the　timeless　world　of　eternal　truth．）（15）と論じている。：Fallisが論じ

るとおり、まさしく、「幻想」（reverie）．と「想像」（i皿agination）こそが、イェイツの演劇における興

味の中心であり、強調するところであった。イェイツは、精巧に作られた詩、巧みに交錯する
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象徴、情調豊かに語られる科白、そうしたものから想像的に創造される夢想的な空間のなかで

霊的に交わる演劇、すなわち「詩劇」を模索したのである。

3．詩的舞台の創造

　イェイツとほぼ同時代に活躍した英国の演出家クレイグ（（fOrdon　Craig）は『劇場芸術、第一

の対話』The　Art　of　the　Theatre　the：First　Dialo　e）（16＞で次のように書いている。

　　私が申したのは、最初の劇作家は踊り子の息子、すなわち劇場の子供であって詩人の子供

　　ではなかったということです。そして、まさに申したいことは、現代の劇詩人は詩人の子

　　供であり、どうずれば聞き手の耳に伝わるかだけを知っていて、外にはなんにも知らない

　　という1ことなのです。（Ihave　said　t：hat　the丘rst　dramatist　was　the　dancer’s　son，　that　is

　　to　say，　the　child　of　the　theatre，　not　the　child　of　the　pcet．　And　1　have　just　said　that　the

　　modern　dramatic　poet　is　the　child　of　the　poet，　and　knows　only　how　to　reach　the　ears　of

　　his　listeners，　nothing　else．）　（i7）

　クレイグによると、近代の劇作家はたんなる詩人であって、劇場芸術の中心であることはで

きないのである。彼は劇場芸術．の最高の位置に、劇作家ではなく、演出家を置いた。

　劇作家の書いた戯曲は俳優や演出家の想像力を刺激し、舞台芸術を構築する上では欠かせな

いものである。しかし、クレイグによると、それはあくまでも言葉すなわち詩の領域にとどま

るものであって、劇作家の芸術的意図は実際に舞台芸術を創造する演出家の下位に置かれるの

である。演出家は、行動、言葉、線色彩、リズムを総合して舞台美を創造するのであるが、

これら5つの要素を担ちものが劇作家であり、俳優であり、舞台装置家であり、照明家である。

クレイグは演劇を「総合芸術」と呼ぶが、演出家は独裁的にそれら5つの要素の頂点に立って

その諸要素を総合する役割を担っている。

　俳優については、クレイグはその芸術的創造性を否定した。特に「性格」を巧みに演じる名優

と称せられる俳優を嫌った。名優の複雑な顔の表情や身のこなしや発声、またその名声は5つ

の要素の美的調和を乱すものとして必要ないと考えた。要するに、戯曲から得た演出家の美的

解釈、そしてそれによって構築される想像的世界は、俳優を一つの形象とみなし、舞台装置や

照明などと同等の手段として演出家が思い通りに動かすことによっ1て、実現されるべきものな

のである。俳優を演出家の操り人形とすることによって、クレイグは性格、情調、身体、肉声

などの偶発的に生じる演技表現のむらを避け、俳優は自己の不完全な芸術を露呈することがな

くなると考えたのである。クレイグは俳優を「自動操り人形」（Uber’marionette）と称した。

　1907年の「自動操り人形」説についてJaInes　W．：Flanneryは次のように要約している。

　　最高に美しい創造物、すなわち、ギリシアの彫像に似たもので、しかも、動かせるが、個

　　人的な情調によって、悩んだり影響されたりしないもの。演劇の用語を使って言えば、こ

　　の創造物は操り人形の美徳のいくつかを獲得したことによって、自己の人間的弱さへの奴

　　隷的状態から自己を解放した俳優ということになろう。それ故、演技は大部分「象徴的身

　　振り」からなるであろう。（＿asupremely　beautifUl　creature，　something　like　a　Greek
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　　statue，　that　could　be　made　to　move，　but　would　not　suffer　from　or　be　affected　by　personal

　　／emotions．　ln　histrionic　terms，　this　creature　would　be　an　actor　who　had　acquired　some　of

　　the　virtues　of　the　marionette，　and　thus　released　himseif　tbom　the　servitude　of　his　own

　　human　wealmess．　Acting，　therefore，　would　’consist　for　the　main　part　in　“symbolic

　　gesture．”　〉（18）

　ここに述べられている「象徴的身振り」（symbolic　gesture）からなる演技とは、まさにイェイツ

が求めていたものと一致していた。

　クレイグはさらに俳優の人間性を奪い、一つの形象として徹底するために、俳優に仮面（mask）

を被らせた。この仮面によって、：Flanneryの言う「個人的な情調によって悩んだり、影響を及

ぼされたりしない」（would　not　suffer　from　or　be　affected　by　personal　emotions）「最高に美し

い彫像物」（asupremely　beaut血1　creature）に近づくことができるとクレイグは考えたのであ

る。このクレイグの仮面使用の目的はイェイツが考えていたことと一致していた。

　また、クレイグは、舞踊（dancing）や黙劇（pantomime）などを演劇の不可欠な要素として劇に

取り入れた。さらにまた、5つの要素を生かすためにクレイグ自身が考案した「スクリーン」

（screen＞を使用した。彼はそのスクリーンを組み合わせることによって、光と動く影を巧みに取

り入れた舞台に美的空間を生み出したのである。イェィツは実際に舞台で、クレイグの「スク

リーン」の効果を見て感動した。

　1901年頃にはすでに、イェイツの詩的舞台の確固たる青写真はかなり出来上がっていたと考

えられる。イェイツは前述のAt　Str軍fbrd－on－Avonで次のように書いている。

　　…　一・一方、装飾としての背景画ならば、役者の衣装にも照明にも、また劇の展開にも密

　　着したものになるだろう。この種の背景画は本来、落ち着いた地味なものであるので、声

　　調や芝居の情趣と調和しあい、掛け離れた関．心のもとにそれらを惑わすことはない。それ

　　は、芸術そのものによって養われる審美眼に訴え、芸術そのものを複写する新しい本物の

　　芸術となるであ．ろう。ゴードン・クレイグ氏．は先日、パーセル協会の上演で、この種の背

　　景を用いた。半円形の劇場のせいで効果が幾分そこなわれたにもかかわらず、それほど美

　　しい背景を見たのは初めてであった。詩で語り、音楽で語り、舞踊で人生全体を表現する

　　ことさえすべてが可能となる理想の国を彼は創り出したのである。（＿Decorative

　　scene’painting　would　be，　on　the　other　hand，　as　inseparab｝e　from　the　movement　as　from

　　the　robes　of　the　players　and　from　the　falling　of　the　light；　and　being　in　itself　a　grave　and．

　　quiet　thing　it　would　mingle　with　the　tones　of　the．　voices　and　with　the　sentiment　of　the

　　play，　without　overwhelming　them　under　an　alien　interest．　lt　would　be　a　new　and

　　legitimate　art　appealing　to　a　taste　formed　by　itself　and　copying　but　itsel£　Mr．　Gordon

　　Craig　used　scenery　of　this　kind　at　the　Purcell　Society　performance　the　other　day，　and

　　despite　some　marring　of　his　effects　by　the　half’round　shape　of　the　theatre，　it　was　the

　　丘rst　beautifUl　scenery　our　stage　has　seen．　He　created　an　ideal　country　where

　　everything　was　possible，　even　speaking　in　verse，　or　speaking　to　music，　or　the　expression
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　　of　the　whole　of　life　in　a　dance，．．．）　（ig）

　自然主義的な背景画を排除して、「装飾としての背景画」（decorative　sce皿e・paintin窪）の前で、

俳優は「詩」（verse）で語り、「音楽」（music）に合わせて語る。そして「舞踊」（dance）で

人生を表現する。クレイグの考えた総合芸術に深く感化されて、イェイツは詩劇の舞台を考え

たのである。

　イェイツはクレイグが創り出した背景を「美しい背景」（beautifUl　scenery）と称しているが、

それはロマン主義演劇などで使われた美しい絵画の書割ではない。それは階段と垂直な柱や壁

を組み合わせただけの簡略化され、抽象化されたものであった。そこに照明があてられ、光と

俳優の動く影によって創りあげられていて、舞台はイェイツの心を強く打った。その舞台はま

さに日常性とは次元をまったく異にする舞台空間であり、イェイツ自身が理想として追い求め

ていたものでもあった。

　イェイツがクレイグの舞台芸術におおいに刺激されたことの証しは、『鷹の泉五のト書きに見

ることができる。

　　老人は頭を垂れて舞台の袖でしばし身動きしない。太鼓の音に頭を上げる。音に合わせて

　　動き舞台前面に進む。うずくまり火を燃やす手つき。彼の動作はこの芝居の他の人物と同

　　じく操り人形を暗示する。（The　Old　Man　stands　fbr　a　moment　motionless　by　t：he　side　of

　　the　stage　with　bowed　head．　He　lifts　his　head　at　the　sound　of　a　drum’tap．　He　goes

　　towards　the　front　of　the　stage　moving　to　the　taps　of　the　drum．　He　crouches　and　moves

　　his　hands　as　if　making　a　fire．　His　move皿ents，　like　those　of　the　other　persons　of　the　play，

　　suggest　a　marionette．）

　イェイツは登場人物「老人」（Old　Man）の登場の動作を「操り人形」（marionette）の動きに似

せるように指示している。この動作の指示はイェイツがクレイグの俳優自動人形説から受けた

影響が考えられる。

　以上のことから言えることは、イェイツの観念的な詩劇創造の模索の過程は、クレイグとい

う奇抜な芸術理論を持つ演出家に影響され、刺激されて具体性を持つに至ったと言い切ること

ができよう。特に、仮面の着用と俳優の操り人形化、そして、スクリV一一一・ンの使用がイェイツを

大いに刺激した。

　イェイツがクレイグから受けた舞台芸術創造の示唆にさらに追い討ちをかけるように彼を確

信へと導いたものが、エズラ・パウンド（Ezra　Pound）の仕事を通して知ることができた日本の

　「能」であった。偶然にもその「お手本」となるものが目の前に現れたのである。

　イェイツは夢幻能の形式にひかれた。（20）舞台に死者の亡霊が現れ、生前に遂げられなかった

思いを語り、和解する、そして舞う。能の舞台に存在しているものは普通の生活ではなく、霊

的生活であり、超自然の出来事である。この形式こそが劇場を「霊」との交わりの場とすること

ができると考えたのである。

　クレイグの影響を受けて、イェイツ自身が試みた詩的な舞台づくり、すなわち仮面の着用や

俳優の演技の様式化、舞踊の導入、背景の単一化などの試みが重さに能の舞台と一致したので
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ある。しかし、クレイグの「総合芸術」はヨーロッパの伝統的な諸芸術の総合を目指していた

のであり、詩人イェイツの目指した「ことば」中心に創造される非現実的な夢想的な世界とは方

向が違っていたのである。

　『いくつかの目本の高貴な劇』（一〉（21）の中で、イェイツ1は日本の
能について次のように書いている。

　　演者は仮面をかぶり、操り人形のように動いた。日本の劇作家のうちで最も有名な作家は

　　もっぱら操り人形劇のために脚本を書いた。時にすばやく、また時にゆっくりとした動き、

　　長い問静止したり、一瞬動作を止めたりしながら次の動作にはいっていく。（The　players

　　wear　masks　and　found　their　movements　upon　those　of　puppets：　the　most　famous　of　all

　　Japanese　dramatists　composed　entirely　for　puppets．　A　swift　or　a　slow　movement　and　a

　　long　or　a　short　stmness，　a皿d　then　anot：her皿ovement．）（22）

　このように、動作そのものを様式化して、意味をもたせたり、緊張感や解放感を抱かせるは

能芸術の本髄と言えるものである。それはヨーロッパ演劇の伝統の中には存在しないものでも

ある。まさにまったく異質のものである。『鷹の泉』の初演で．は、伊藤道郎が「泉守」の役を演

じて舞った。伊藤道郎の舞は能芸術の本髄に近い動作の舞であったのではないかと容易に想像

できる。その日常性からはまったくかけ離れた動作こそが、非現実的な夢想的空間の舞台づく

りを可能にしたのである。

　イェイツの長年におよぶ「詩劇」模索と詩的舞台創造の過程はエズラ・パウンドをとおして知

ることのできた目本の能によって決着を得るに至ったのである。まさに、ある意味では奇蹟に

近い出会いによって、能はイェイツが理想とした「詩劇」の実現に相応しい「お手本」となった

のである。
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