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111■rlalysing the statement made by a sentence(ha宙 ng,n。
J0111)t,1lxcd On the statcment by an apprehension ofthe implica―

ti()1ls Of tlle sentence),one WOuld continually be dealing with a

Solt of ambiguity due to metaphors,made cicar by Ⅳlr.Herbert
Rcad in E暉騰力 P/ο∫ιSヶル; bcCause mctaphor,mOre or less
far― fctclled, more or icss complicated, more or less taken for

grantcd(so aS tO be uncOnscious),iSthe normal mode of develop‐

ment of a language. `Words used as epithets are words used tO

α″′ケ∫ι a direct statement,'whereas`tnetaphor is the synthesis Of
several units of observation into One commanding image; it is

the exPressiOn of a complex idea,not by analysis,nOr by direct

stateinent,but by a sudden perception Of an oljeCtiVe relation.=

One thing is said to be like anOther,and they have several difer―

ent properties in virtuc Of、 〃hich they are alike. Evidently this,

as a verbal inatter,yields more readily to analysis than the social

ambiguities l havejust consideredi and l shall take it as normal

to the siinplest type of ambi〔馨lity,which l arn considering in this

chaptero The ttindamental situation,whether it deserves to be

called ambiguous or not,is that a wOrd or a gralnrnatical struc‐

ture is ettective in several ways at once.  To take a famous

cxample,there is no pun,double syntax,Or dubiety of feeling,in

Bare mined(〕 hoirs,whcre tate thc swect birds sang,

but the colFIPaliSOn holds fOr lnally reasons; because ruined

monastery choirs arc places in v′ llich to sing,because they involve

sitting in a FOV′ ,because they a■ e made of、v00d,are caⅣ ed into

knots a_rld so fOrth, because tlley tised to be surFOundetl by a

shclterillg building cwstallised Out of the likencss of a forest,and

SEVEN TYPES OF AMBIGUITY      3
C010uFed With stained glass and Painting like flowers and leavcs,

1)ccause they are now abandoned by an but the grey walls col―

oured like the skies of winter,because the c01d and Narcissistic

charin suggested by choir―boys suits well with Shakespeare's

fbeling for tl10 o切 ect of the sonnets,and for various sociological

md historical rcasons(the protestant destruction of monasteries;

たar of puritanism),whiCh it Would be hard now to trace out in

their prOportions; these reasons, and many more relating the

similc to its place in tlle Sonnet,must all combine to give the

line its beauty,and there is a sort Of ambiguity in not kno、v_

ing which of thern to hold most clearly in rnind. Clearly this

is involved in all such richness and heightening of e3ect,and

the machinations of ambiguity are among the very roots of

poetry.

Such a deflnition of the■ rst type of ambiguity covers allrnost

everything of literary ilnportance, and this chapter ought to be

my longest and most inurninating, but it is the most difncult.

The important meanings of this sort,as inay be seen from the

example about the cat,are hard to isolate,or to be sure of when

you have dOne so; and there is a sort of ineaning,the sort that

people are thinking of when they say`this poet、vill rnean more

to you when you have had more expcrience of life,' which is
hardly in rcach of the analyst at all. 'rhey mean by this nOt sO

much that you will have more inttrmation(WhiCh could be given

at once)as that the infOrmation win have been digested; that

you will be more experienced in the apprehension of verbal

subtleties or of the poet's social tone; that you will have become

the sort of person that can feel at home in,or imagine,or extract

expericnce frorn,what is described by the poetry; that you will

have included it among the things you are prepared to apprchend.

There is a distinction here of the implied meanings of a sentence

into what is tO be assirrlilated at the moment and what must

already be part of your habits; in arriving at the second of these

the educatOr(that mySterious flgllre)rather than the analyst would

be helpful.  In a sense it cannOt be exPlaincd in language, be―

cause to a person who docs nOt understand it any statement ofit

is as dificult as the original one, whilc to a person who does

inderstand it a statement of it has no meaning bccause no

purpose.
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“he rOse,"and of course we know that the sun drOps intO the

western bay only tO arise at last attired in its blue mantlc。 14

1ヽ
アe may expect that in the evening the swain will lie dOwn and

that the sun will dO nO more than drop intO the bay,but in the

economy of ιんじ∫poem one sinks Only tO mount yet once more,

at long last tO the ``fresh lヽ ア00ds, and Pastures new'' of the

Chief Shepherd. The uncOuth swain,like IJycidas and the sun

and the SOn and(hopefully)the reader,sinks in Order tO rise

“at last";that these parallels ``wOrk"seems to imply a rare

kind of imaginative integrity in the poet. MiltOn, with “this

over and above Of being a Christian,''speaks acrOss the years tO

the``chOicest wits"of pagan pastoral and exemplifcs what it

means to pronounce``yet once more" in the pOetic syntax of

Christian time,moving frOm``shadOwy Types tO Truth.''

14 As in lines 169-70、 vhere``λ ts"refers exclusively to thc``day― star"or sun.

(HtS Was the Original genitive neuter,and whilcづ ι,IIras colning into general
use during the carly seventeenth century, it 、/as apparently regarded as
rather colloquia1 0r ncwfangled, for it 、vas avoided by the writers of the
King」 ames version of 1611.In his poetry 141lton tends to avoidイ ι9.)The
“we'' of line twenty―three also reveals functional ambiguity, although it
refers,logically,to the pastoral singer and Lycidas,its nearest gramlnatical
antecedcnt is“ he''(“ sOme gentle Muse"),WhiCh means that“ we''includes
past and future,as well as present,Pastoral singers,emphasizing the con_
tinuities that are the subject Of the passage and,ultilnately,the poem as a
whole.

LνεJごαs:A POeln Finally

AnOnymous

Stanley E.Fish

I.THE SWAIN SPEAKS

L〔uch of 二″θうαα∫ criticism is an extended answer to thOse

whO,in the tradition Of Dr. JOhnson,see the poem as an``ir―

:・cvercnt combination"Of“ trifling nctions"and``sacred truths,''

or as a lament marred by intrusive and unassimilated digressiOns,

or,more sympathetically,as``an accumulation of lrnagniflcent

frftgments,''l or Silnply (and rather notoriOusly)aS a produc¨

tiOn more``willful and illegal in fornl'' than any other Of its

time.2 This last judgment―一it is JOhn CrOwe Ransom's in his

famous essay``A Poem Nearly Anonymous''‐ 一-lndicates the ex―

tont to which the poem has been brOugllt before the bar.The

indictment has included,among others,the following charges:

the tenses are inconsistent and frustrate any attempt to trace a

I)SyCh010gical progression; there are frequent and unsettling
changes in style and diction;the structure is uncertain,hesi―

tating between monologue,dia10gue,and something that is not

(luite either; the speaker assumes a bewildering successiOn Of

poses;the lines on Fame are poorly integrated;the procession
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Of lnOurners is perfunctOry;the Pi10t's speech is over10ng and

Overharsh i thc nOwer passage is merely decOrative;the Chris―

tian cOns01ation(beginning``ヽ lreep nO morc,shcphcrds'')is un―

cOnvincing and insu“ ciently preparcd for;the shift to the third

POrSOn in the 6nal lines is discOncerting and without any pcr―
suasive justincation. TOgether and individually,these charac―

terizatiOns cOnstitute a challenge to the poem's unity,and it is

as an assertion of unity that the case fOr thc defense is always

presented.

TyPically,that defense prOceeds by lrst acknOwledging and

thcn domesticating the discOntinuitics that prOvOke it. Thus

lヽ
アilliam LIadsen observes that the vOice that says “1ヽreep

no more,shepherds"at line 165 does l10t sound at all like the

vOice we have been listening tO;but nO s00ner does he nOtc this

brcach in the poem's logic then he mcnds it by assigning thc line

and what f0110ws tO the angel Ⅳ【ichael,3 althOugh he fails to

explain, as Donald Friedman points Out, why among all the
spcakcrs in Lν ιうααS,L〔ichael is the Only One whO“ is intrOduced

withOut cOmlnent or identi■ catiOn."4 Friedman himself is cOn―

cerned with anOther monlcnt of disruption, occasioned by the

vOice Of PhOebus whOse unexpected appearance as a speaker in

tho past tense blurs the narrative line and creates a``confusiOn

abOut the nature Of the utterance we arelistening to."That cOn―

fusiOn,hOwcver, is only ``nlomentary," at least in Friedman's

argument,where it is sOon brOught intO a relatiOnship with``the

cOda in which Milton subsumes the cntire experience Of the

swain.''That coda,of cOurse,brings its own problem, fOr as

Stewart Baker Observes,the appearance, after 185 1incs, Of a

third persOn narrator constitutes a “surprise";but after ac―

knowledging the surprise in the opening sentence of his essay,

Baker prOceeds to accomlnodate it,and by the tillne he inishos,

it has been removed, along with St. Peter's dread vOice, as a

possible threat``to the poem's unityt"5 Defending the poem's
unity is alsO the cOncern of ILI.v.Ogden,who writcs in part to

refute G.ヽ アヽilson Knight's characterizatiOn Of Lν θうααs ``as an

e∬Ort tO bind and clamp tOgether a universe trying to■ y Off
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1111(lCl・ nlincd by the phrase“the menOwing year.''Thomas Warton
〔,|).lccted tO an``inaccuracy"here because the```the lne110wing

V(■ 1ヽ・ ' COuld not a∬ ect the leaves Of the laurel,the lllyrtle,and

th(ヽ ivy...charactcrizOd before as`never sere.'"9 Just so.Tllc

`ti:l`tccuracy"is there to call an ironic and mocking attentioll

l● [llc inapprOpriateness Of the ap010gy::LllΨ
l12 ibf ttyIllC,

m:l(l t19■ y have_■ p_`:興91]QWllg yelll'19,hatter;lVhat has bcen
、llattcrcd,In di∬ ercnt ways,are thc me1lowing ycar,9fル y,idas

‖ 1瀾 熙 露 [ギ種 1姜露 鮮 1撫 》
′1、 anything but a bitter jOke.It is the speaker's season that has

i)(ヽ くヽ1l disturbcd and by a disturbance(thC death Of Lycidas)evcn

い101・C inal;and it is with the greatest reluctance that he is cOm―

l)(ヽ
llcd tO g市 e vOice tO this“ me10dious tear"(14).

This pOsture of reluctance is Onc Often assumed by RIiltOn's

(.haracters, nlost notably by the Attendant Spirit in Cο ππs,

、、hO is lnOrc than a little 10ath t0 1eave the``regions nlild Of calin

′tild screne air''(4)for the“ smOke and stir Of this dim spot,/

Whicll mcll call carth"(6).It iS also thc posturc in whicll MiltOn

likcs tO present himself in the prOse tracts,so that,typically llc

、、.ill dcclare with what small willingness he leaves the``still tiinc"

Of llis studics tO engage in``tediOus antiquities and disputcs,''10

01・ hc will annOunce that Only in respOnse to the``earnost tt:l`:

、criOus conjurements"of a friend has he been“ induc't"to l)1。 (,,tlt

01f Pursuits``which cannOt but bc a great furthcrancc...lo lh(1

(ヽ ,1largcnlcnt of truth."1l The labor tO which hc is callc(lin ll:(lx(1

il.acts is always an tπ ιιrr%Pιうο22,something that colnc、 l)(ヽ tw(11,::

1lilll and a preferred activity, a discontinuity tl口 tt il‖ '`,ハ |(1‖
"

[hc cOmpletion Of his real work.
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says, ``choOse this manner Of writing, whorin knOwing myself

inferior tO myself...I have the use...but of my left hand."

He wOuld rather be``sOaring in the high region Of his fancies

with his garland and singing robes about hiln,"where, in re―

sponse tO the``inward prompting"of thoughts that have 10ng

“possest"him,he``might perhaps leave something so written to

aftertimes,as they should nOt willingly lct it die."It is frOm

thOse exalted``intentions" that he has beon``Plucked"by the

“abOrtive and fOredated discovery" of the present Occasion

(“Sad OCCasion dear")and he knows that the reader will under―

stand hOw reluctant he is ``tO interrupt the pursuit Of nO less

hOpes than these...tO imbark ip a trOubled sea Of nOises and

hoars disputes,put from beholding the bright cOuntenance of

truth in the quiet and still air Of delightful studies."In」 Lνθうααs,

the still and quiet air of studies is punctuated by the``Oaten

Flute"and by the song beloved Of“ old]Damoetus,''but asin Tん ι

Rιαsοπ οf Cλ %γθん Gουιγππι%オ,this is a 10st tranquility nOw
recollected frOm the vantage point of a present turmoil, of a

“heavy change"(37).In bOth COntexts the change is the Occa―

sion for premature activity,fOr the hazarding Of skills that are

not yet ready in the perfOrmance of a task that is unwelcOme.

There is One great difFerence however.The PliltOn Of Tλ ι Rια―

Sοπ οf Cttrελ Gοりιrππιπちlike the Attendant Spirit in Cο π%s,

is soon reconciled tO that task because he is able tO see it not

as an interruptiOn, but as an extension of the activity from

which he has been called away.IIe lnay be``put from behOlding

the bright cOuntenance of truth,"but it is as a witness tO the

same truth that he takes up the labor forced upon hiln by the

moment.All acts performed in respOnse to the will of GOd aro

equally virtuous,and``when God cornmands to take the trumpet

and b10w a d01orous Or a jarring blast,it lies nOt in man's will

what he shall say.''Indeed,“ were it the meanest underservice,if

God by his secretary conscience enjOin it,''then it is impossible

for a lnan tO draw back.It is the same reasoning that leads him

in θf」Eα%`αιうοπ tO accede to the entreaties Of Hartlib,for al―

thOugh the refOrnling of education is nOt the pursuit tO which

thelove Of God was taking him,lle is able to see the present as―

signment as one ``sent hither by some Good providence" and

therefOre as an OPPOrtunity tO Inanifest that same love.In 24π

325
HLanlcy E.Fish

鮎 癬 灘
   :

(lcclares,``tO be not noW as lnlnc

h器胤器肥朧 #TiギニIド Wttlettm"ぉ

鸞
assics,or furthering some long―

卜榊構I鮒嚇 i甘

T記淵・酬
l“ it:1電lirffξ

ilil[:llililiZ:r:[lllttt:棚

よ竃丁lillli:

鱗淵憔
鱗‖嚢鮒

■im to be doing something very

I胤猟犠
r:獣よT跡粉″マ猟暑ittt蹴:猛ぶ

‖1聰 鳳露鳳ツl」lmSPギ驚T=ょ曜∬T囃
rO“ ists incorporatiOn intO a body of WhiCh he is but an eXtending

itlonlber.

Indeed,insofar as the poem can be said tO haVe a plot,it

ct〕 nsists of the speaker'Se∬ orts to resist assilnilation.He does

I電l:l:iFiユ灘1:ll素:猟

:IIilililill野
|||∫|:

‖  朧∬事鰍w:tys iSSues from a perspectiv
llJames H.Hanford,∠ MCιιοπ且椰 αbοολ(New York,1926).



326 The COmmentaries

as having penetrated tO meanings that have been nlissed by the

naive and the innOcent.The irOnic vOice,in shOrt,always knOws

πOr′ .

In this case it knOws lnOre than the traditiOns Of cOns01atiOn:

it knOws that they are flctiOns, false surnlises. The methOd in

the Opening sectiOns is t0 1et these nctiOns havc their say,only

sO that the speaker can enter to expose their sha110wness.“ He
must not■ Oat upon his wat'ry bier''seems as we read it tO be

the sentiment Of sOmeone whO believes that there is sOmething

to be dOne,but that belief is dismissed and mocked by the lrst

word Of line 13,“ Unwept."IIIe will,in fact,cOntinuc tO nOat on

his watcry bier,and the Only thing that will be dOne is what the

speaker is dOing nOw,producing laments in the fOrm Of``sOme

melodiOus tear"(14)・ This CharacterizatiOn Of his Own act市 ity

is slighting,but it dOes nOt rllean that he is assunling a stance of

mOdesty or self― deprecation;thc criticism extcnds Only tO the

mcans or tools,and nOt tO the wOrkman wh0 1nds them inade―

quate. It is their failure and nOt his that is culpablcl and in―

dced,his recOgnitiOn, even befOre he emp10ys thenl, that they

will nOt dO the jOb,validatos the superiOrity of his perccption.

Even when thc pastoral cOnventiOns are invOked they are in―
vOked in such a way as tO callintO question thcir capacities.The

elegy prOper begins with an ech0 0f virgil's mcssianic ec10guc:

“Begin. . .and sOmewhat 10udly sweep the string."That ec―

10guc,hOwever,specilcally prOnlises tO transcend the genre,and

therefOre tO invOke it is already to assume the insu“ ciellcy Of the

traditiOn in the very act of rehearsing its trOpes.One Of thOse

tropes is the rec01lectiOn Of past delights,and it is given an ex―

tended, even lingering evOcation in lines 25-36 (the lincs t。

which Dr.JOhnsOn so objected);but even as we listen,in the

place of“ old]Damoetas,''to this sOng,we are aware,vrith]DOug―

las Bush,that it is``a picture Of PastOral innocence,Of carefree

yOuth uncOnscious Of the fact Of death."14 we therefOre hear it

with θο%αιsθι%sうο%and with an expectatiOn that it will be suc―

ceeded by a perspective less naive.As a result,when the speaker

breaks in with“ But O thQheavy change''(37),the tOne may be
elegiac,but the gesture is a triumphant One,lnade by sOmeOne

whO is able tO present hil■ self as``sadder,but wiser."What he

。″携λλ∴テリ需溺胤マ鑑需lW'(計 '孔ぷIm翡離οπttry
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iH wiscr than is the pastoral mOde and al1 0f the ways by which it

i11!(,11lpts to render conlfOrtable what is sO obviously distressing.

1)1:(ヽ Of thOse ways is the dOctrine Of natural sympathy,which
′ヽ●tt l(l tell us that in response to the death Of]Lycidas,“ the lヽril―

lowド and the Hazel COpses green/Shall now nO mOre be seen''

(.12‐43);but that assertion is al10wed to survive Only fOr the

l11● lllCnt before the succeeding line at Once completes the syntax

■■(l,in an irOnic reversal,changes the llneaning:``Shall nOw no

lilo rc be seen/Fanning their jOyous Leaves to thy sOft layes."

'lミ ll(,wil10ws and the hazel cOpses green will in fact be seen,but

i11(ヽy will be seen fanning their joyOus leaves to someone else's sOft

l‖ ys,for it is Lycidas whO will be“ nO mOre."This new meaning
:10(ヽ 8 nOt silnply displace,but lnocks the 01d:``hOw fOolish Of any

(■ 1(｀ tO believe that nature takes notice Of the misfOrtunes of

i‖ itil."ObviOusly,the speaker is nOt such a one,and as always,

111(1、 uperilllpositiOn Of his perspective on the perspective Of the

l'(,ttVCntion has the e∬ ect Of establishing him in a removed and

“
‖PCriOr positiOn.He maintains this positiOn even when he ap¨

l'1り
1ド S tO be turning on hirllself. “Aye me, I fondly drcanl''

(わ 6)has the forn1 0f a self― rebuke,but the fondness is displaced

●l:lo the tradition and its representative flgures,the nymphs,

111(ヽ bards,the druids,the l〔 uses, Orpheus, and even Universal

N:1,tttre. It is their inefectiveness that has led the speaker tO

l:1,(.ttk O∬ his perfOrmance and to exclairll,“ for what cOuld that

llltvc doneぅ  /What cOuld the RIuse herself that Orpheus bore"

(ら7-58).1ヽ/hat 72ι can dO,and very erectively,is tO see and say

j‖、t that and sO disassociate himself frOm the failures he con―
||!:llcs to expose.

I am aware that in the mOre orthOdOx accounts of the poem

t lliド questioning of pastoral e“ cacy has received anOther read―

ing,and is seen nOt as evidence of egOcentricity,but as a kind

t,f llcrOism.B.Rajan,fOr example,reads the pOem as the an―

バtl iド hCd discovery by the lrst person voice that ritual and

tr,t(lition are inadequate when confronted by the``assault of re―

||lity.''15 The pOem is thus an attack on``its own assumptions,''

1:‖ attack that is “Inounted by the higher mood against the

l)AStOral form.''In the struggle that ensues,``cOnVention and ele―
l:1(｀ 1ltality are the basic forces of contentiOn.,''and for``elemen―

lRlity''we may read the persOnal vOice,characterized by Rajan,
11“んyοぢαα,: The Shattcring of the Lcaves,"above,275.
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as the``cry out of the heart Of experience."IIis argument is more

lnely tuned than Raleigh's,but its Point is the same:L″ θうααs is

about becoming,the emergence of the ego to its full power;Or

in Rajan's more guarded vocabulary,“it is a voyage toward

recognition,'' a recognition that is won to some extent at the

expense Of the claims to adequacy of pastOral and other ritual

or public forms.

FOr]■ajan,then,the cOntest between the cOnventional and

the rea1 0r persOnal is the story the pOem tells; what l am

suggesting is that it is a story ιんι sPιαルιr tells,and that he

tells it in an e∬ Ort tO situate himself in a place nOt already oc―

cupied by public and conventiOnal meanings.It is less``a cry Out

Of the heart Of experience''than a s`ra/ι ιク″,a Strategy designed

tO privilege experience,and especially乞 %αうりOα%αZ experience,in

relation tO the impersonality Of Public and institutional struc―

tures.Thatis why the e■ cacy of the pastoralis caned into ques―

tion so that the e“ cacy of the speaker,as someone who stands

apart from conventions and is in a position to evaluate thenl,

can be that much more flrmly established.In Other words,the

characterizatiOn Of the pastoral is deliberately low and feeble in

order to display to advantage the authority and prescience Of

the speaker when he pronounces in his own voice,as he does at

line 64: “Jttlas,what boots it with incessant care." Here, and

in the lines that f01low,the speaker is at the height of his powers,

in the sense that he seems to have earned the questions he hurls

at the wOrld,questions whose force is in direct prOportion tO the

claim(silently,but erectively made)tO Sincerity.Here is no

mediated pastoral voice, heard through a screen of tradition

and ritual;here is the thing itself,the expression of a distinctive

perspective On a problem that many have cOnsidered(“ Yet once

more"),but never vrith such poignancy and perceptiveness.It is

precisely what Rajan says it is,a cry out of the heart of experi―

ence,a cry which emerges frOm the wreckage Of failed conven―

tions to pose the ultimate question:in a world like this,what

does one doP

II.THE Sヽ lrAIN IS SILENCED

It is all the mOre startling,then,when that cry is interrupted

by the voice Of APollo,a moment characterized by RansOm as

Hlanley E.Fish

“,Ln inCredible interpolation"and``a breach in the logic of com―

|)()｀
itiOn."These are strong words,but they are in response to a

V`｀ 1・y strOng effect given the extent to which the speaker has,to

lllis point,asserted his cOntro1 0ver the poem and its prOgressiOn.

:I(ヽrc the contrOlis taken frOm him in so complete a way that we

,lH l・eaders do not even know when it happens.The identiflcation

()F Apollo's voice occurs at the beginning of line 77(“ Phoebus
:'(｀ 1)li'ed"),but the identiflcatiOn is after the fact,with the result
ihltt there is no way of determining whO has been speaking。

ル:,tny editOrs add punctuation tO make it``clear"that]PhOebus

(1:llcrs、nth``]But not the praise";but as we read LIliltOn's un―

|)ll:lCtuated text,“ but nOt the praise"seems to be part Of a dia―

l()g、 lc the nrst person voice is having with hirnsdf On the nature

o「 1'ame and its rdationship tO efOrt(“ inCessant care").The

l'0:・ rCCtion supplied by``Phoebus repli'ed"does not result in a

"|::lI)le reassignment of the half line,but blurs, retroactively,
ll:(ヽ assignment of the lines preceding.l17hen dOes Phoebus begin

to● pcak P Is this his lrst reply,or has he begun to respond tO the

ll:'HL person cOmplaint at line 70:“Fαπι is the spur..."P irhe

lll'Ht person would then return in line 73-“ But the fair Guerdon

whcn we hOpe tO flnd"一 ―and 翻形π Phoebus would be heard tO
rl・ l)ly``But not the praise."My pointis not to argue for this par―
ll`:tllar redistribution of the lines,but to demonstrate that it is

lX)日
i`ble;and because it is just one among other possibilities,and

l)1,(‐ ltuse the matter cannot be settled Once and for all,the ques―

11()il ofjust who isin charge Of the pOem becOmes a real one.
ri｀
his is not the only question raised by Apollo's intervention.

|,は,ause“ repli'ed"is in the past tense,what had presented itself

′l"HPCech erupting in the present is suddenly revealed tO be rec01¨

lo,(,t.cd or reported speech.As RansOnl observes,“ dramatic mOn―

t)|`)ドue has turned...into narrative";and the result,in Fried―

‖1′t11'S WOrdS,“ is a momentary confusion abOut the nature of tho

llli ct・ ance we arelistening to."16 The COnfusion is not only generic

(::10n010gue Or narrative),but extends to the kind Of hearing
W`.Itre tO give to that utterance,fOr“ ifthe memOry of Phoebus's

Wo:・ (lS iS reported by the swain as Part Of the elegy,then what has

hlti)1)cned tO the pretense of spOntaneity and present creation P"

iド ricdman's question contains its own answer(althOugh it is nOt

n itansom9“ A Poem Nearly Anonymous,''above,83;Friedman, `Swain's
t〕 ,11(1`,ia,''33.
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the One he eventually gives):it iS here that the spontaneity be―

gins tO be exposed precisely as a pretense,as a clairn elaborately

made by the speaker fronl his very lrst words:“ Yet once more."

JLlthOugh these words acknOwledge convention(by acknowledg―

ing that this has been dOne befOre),they are themselves uncon―

ventional,because they are not produced within the frame Or

stage setting that traditionally encloses the pastOral lament.

FrOm TheOcritus tO Spenser,elegiac song is introduced intO a

situatiOn that prOclaims its status as artince,as a piece of cur―

rency in a social exchange(sOng fOr bowl),Or as a perfOrmance

Ofered in cOttpetitiOn.In Zク θ:ααs,however,the frame is Omitted,

and what we hear,Or are encouraged to hear,is an unpremedi―

tated outpouring Of grief and anger. WVhen Apollo's reply is

reported in the past tense,the pastoral frame is introduced retro―

actively, and the suggestion is that it has been there all the

while. Immediately the spontaneity Of the preceding lines is

comprollnised,and comprOlnised tOo are the clailns of the speaker

tO independence.At the very moment he disIInisses the pastOral,

he is revealed to be a narrated pastOral lgure,no longer the

teller Of his tale,but told by it,identined and lllade intelligible,

as it were,by the very tradition he scOrns.1loreover,he is iden―

tiled in such a way as to call into question his identity.ヽ rヽhen

Apollo plucks his trembling ear,he repeats an action already

perfOrmed in response to another pOet who alsO has dreams Of
transcending the pastoral cOnventions:

WVhen l tried a song of kings and battles,Phoebus

Plucked my car and warned,“ ノl shephcrd,Tityrus,

Should fced fat sheep,recite a inc― spull song.

(Virgil,Eο Zοク
“
ι/1,trans.Paul Alpers)

Apollo,in shOrt,puts Virgil in his place,and by doing sO estab―

lishes a place(Or COmmonplace)that iS now occupied by the
presellt speaker.That is,the desire Of the poet tO rise abOve the

pastoral is itself a pastoral cOnvention,and when the speaker

Of L″θをααs gives voice tO that desire,he succeeds only in demOn―

strating the extent lo whiCh his thoughts and actions are already

inscribed in the tradition frOm which he would be separatc.Not

Only arc his ambitions checked by」 生pollo,17 but they are not/2's

17 Friedman, 
“Swain's Paideia," 13.
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■
")l)itiOns,insOfar as he is Only playing Out the role assigned

ll11llin a drama not of his making.

ILis nOt t00 much tO say,then,that the intervention of Apo1lo

t,h,11lgcs everything:the speaker loses control of his poem when

彙:1()LhCr VOice simply dis10dges him frOm center stage(where he

llハ (l bcen perfOrnling in splendid is01atiOn), and, at the same

t il11く ,ヽthe integrity Of his Own vOice is cOmpromised when it be―

``●

1:lCS indistinguishable frOm its Virgilian predecessor. Apollo

li{ポ
CS a threat tO the speaker nOt Only as a maker, as sOmeone

、、.110 is in the act Of building the 10fty rhyme,but a self― cOn―

l`ti1lcd cOnsciOusness,as a lnind that is fully present to itself and

l'(｀ ドPOnsible fOr its Own perceptiOns.The speaker ll■ eets this twin

i llド (、,tt by rewriting,Or misreading,what has happened tO him in

Htl(1)a way as to reinstate,at least fOr the moment,the nction

01'lliド independence:

O fountain И7ι ιλtrsι ,and thou honOur'd■ ood,

Smooth― sliding]イ ,220づ trs,crown'd with vocall reeds,

lrhat strain l heard was of higher mOod:

But now my oat proceeds.(85-88)

'1lh(ヽ 1)icture in these lines is Of sOmeOne who has paused to listen,
1!`,(10ubt p01itely,tO the OpiniOn Of anOther befOre prOceeding

r●ド()lutely On λ
`s way(the strOng claim isin the 

πν Of“my oat'').
′
1lhく 1ヽ・c is nO ackno、 ledgment at all of the vi01ence Ofコ Apol10's

l■ 111'(tnce,of his brusque and disnlissive challenge tO the spcaker's

月(・ !llilXlcnts, of the peremptory and unceremoniOus manner in

、llicll he seizes the nOor.LIoreover,the action Apo1lo perfOrms

t“ llliSrepresented when it is reported as an action α9αうηsι the

l)`t卜
10ral(``That Strain was Of a higher m00d'').In fact,it is an

tl(ll,lon against the speaker, a rebuke, as LIary ChristOpher

l'(ヽく,heux Observes,to his``rebelliOus questioning。 ''18 1f Apo1lo's

、Ol(ls are higher,they are higher than the speaker's Own;rather

t llハ !l supporting llis denigratiOn Of the pastoral,they are pre―

111卜 (ヽ ly pastOral words and mark the mOment when the traditiOn

il11くヽ「rupts the``bOld discOurse"19 of One whO scOrns it and ex―

1'0卜
CS the illusiOn Of his cOntr01.

It is in Order tO maintain the illusion that the speaker sets

““'1｀hc Drcad Voicc inん γο

“

αs,''Ifづ :ιοπ Sι%atο ,9(1976):238.
・)S()cI'α

rα atsθ Losι,5:803∬ :``Thus far his bold discoursc、 /ithout control

/ 1 1lt(l audience,、 vhcn,among thc Scraphiln,/Abdicl.../St00d uP.''
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Apollo against the pastoral,for he can then present himsclf as‐

the judge Of their respective assertions.But no sooner has he

reclaimed the central and directing rOle(``But now my oat
proceeds'')than it iS Once again taken frOm him:

But now my oat proceeds,
And listens to the Herald of the Sea

That came in ⅣιPιzπ
`'s plea.(88-90)

Suddenly the voices cOmpeting for attention,and for the posi―

tiOn Of authOrity,Inultiply and become dittcult tO distinguish.

Triton cOmes, but he comes in Neptune's plea, and therefore

when we read Of someone who``ask'd''the waves and felon winds

(91),it iS not clear whether that sOmeOne is Triton Or Neptune,
■Or when that sOmeone speaks(it COuld be that TritOn reports

the investigative queries of Neptune――he “ask'd''一 ―or that

Triton%οw asksin the present of the narrative,butis reported as

having done so in the present Of the narrator,i.e.the voice that

tells us Phoebus“ repli'ed")・ The one thing that is clear is that

the questiOner is nOt the speaker,whO is now reduced to the rOle

Of a listener,as someone else conducts the investigatiOn.Again,

that sOmeOne else could bc TritOn Or Neptune or the yet un―

known third persOn voice of whOse existence we have had Only

hints,or,after line 96,it could be the``sage IIippotades"who

brings sOmeone's(it seems to be everyone's)unSatisfactOry an―

swers.By the time we reach the most unsatisfactOry answer of

all一一“It was that fatall and perndious Bark"― ―there is absolute―

ly no way of determining who deliversit.A poem that began asthe

fOcuscd utterance of a distinctive persOnal voice is by this point

sO di∬ used that it is spoken,quite literally,by everybody.

Not only is the Original speaker nOw indistinguishable frOnl a

chOrus,but he is not even the object of direct address,as he was

when he listened to Apollo.ヽ lrhoever it is that indicts the fatal

and perndiOus bark,he directs his l・ emarks to Lycidas:``That

sunk s0 1ow that sacred head Of ι7ta72ι ."1旺 oreOver,the indictment

and the entire investigatiOn are once again proceeding in a nar―

rated past.The fading Of the speaker frOm the scene Of his own

poenl coincides with the almost imperceptible slide intO the past

tense,and both movements are complete when we hear(we havc

displaccd the speaker,who is no longer even a pronlinent lis―
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11ヽ 1)cr)that``last came,and last did go/The Pilot Of the Galilean

i:lkc''(109)・

It wOuld seem that with this igure the poem is once again

`loininated by a single cOntrolling presence,but his identity(in
two senses)iS perhaps nOt sO■ rm as we have been taught tO
l.l:ink.Taking up a suggestiOn■rst made by R.E.HOne,Ittary
l'(ヽ clleux has argued persuasively that the Pi10t Of the Galilean

i・ kO(WhO Signittcantly is nOt named)is nOt Peter,but a cOm‐

1'0｀
ite Of Peter,1西 Oses,and Christ.The speech thus dramatizes

Milton's assertiOn in Cん rう∫ιうα%Dοιιrうπι that revelatiOn was dis―

1losod in variOus ages by Christ even though he was nOt always

k!lown under that name:“Under the name of Christ are alsO cOm―

1):・
()hended MOses and the PrOphets,whO were his fOrerunners,

tttl(l the Apostles whom he sent."20 This splitting of the``dread

v(,icc''has the advantage,as Pecheux points Out,Of being“ cOn―

"o:lant with the extraOrdinary richness and ambivalence''of the
l'OCm,urith the sense One has ``Of having heard a multitude of

`,vcrtones di“
cult tO disentangle frOm one anOther."The details

(,「 her argument are less important than the fact that it can be

t111几 くle(and Others are now making it),fOr this means that the

tlllCStiOn is nOw an Open one,and that the Pi10t's speech toO pro―

●●cds frOIn a sOurce that is nOt%π を9%ι Z″ identined.

That speech is alsO addressed tO Lycidas(``HOW Well cOuld
i have spar'd for thee,yOung swain"),and its``stern''Inessage

rllrther shifts attention away fron■ the ftrst persOn voice by re―

l)lacing his very personal cOncerns with the cOncerns Of the
(1lurch as a whOle.That is,the cOmplaint One hears in these lines

iH quite direrent from the complaint th,t precedeさ Apollo's
illterruption: it is nOt an answer to the speaker's questiOns

(“ ｀`/hat b。 Ots it..."),but a``higher"questiOning in which the

ltinbitions Of any One shepherd Ollsinger are absorbed intO a mOre

t●liversal urgency,as rot and foul cOntagion spread(127).The

rocus of the Pi10t's wOrds is continually exPanding,untilit Opens

ill the end On a perspective sO wide that a11 0f Our attempts tO

ll:几 lne it are at once accurate and hopelessly inadequate.ヽ rヽhat―

ゃvcr the two― handed engine is――and we shall never knOⅥ L―the
rtction fOr¬lhich it stands ready will nOt be in response tO any

`:ry out of the heart Of experience,and in this lnOment of apOca―
"``The Dreadヽ たoice in ttν οをJα∫,''235.
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lyptic PrOphecy,the private lament that was,fOr a time,the

poem's Occasion is sO much transcended that One can scarcely

recall it.
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1t:rcs.In efFect,it is he,nOt the Pi10t,who shrinks,Or attempts

,o Hhrink,the pastOral stream,and he dOes it,characteristically,

|::rt(lenial of the extent tO which his Own streanl has been shrunk

l:l thc course of the poem.In a classic fOrm Of displacement he

‖‖cinpts,for the last time,to prOject a story in which he is a

ooinpelling and powerful lgure.It is as Part Of that stOry that

llti calls the r01e of flowers,a gesture intended nOt so much to
l`intcrpose a little ease"as to set the stage for still another asser―

tiOn of pastOral inadequacy:

Let our frail thougllts dally with false surmise。 (153)

AH bcfore,what is presented as self― deprecation is an act Of self―

1)rOmOtiOn.The“ frail thOughts"are detached frOm the speaker
‐―hc merely dallies with them一一and identifled with the failure

l)f the convention:if,in sOme sense,he can dO no better,at least

ho is able tO recognize a false surmise when he sees One,and that

itl)ility in itself is evidence Of a visiOn that is superior even if it

i“ (realistically)dark:

Ay me!ヽ Vhils't thee thc shores and sOunding Seas

Wash far away,where ere thy bones are hurl'd。 (154-55)

'1lhis is, of course, exactly what he has said before, when he

l)1・caks Or his address tO the nymphs tO exclainl,“ Aye me,I
fOndly dream,"and again,when his rehearsa1 0f Orpheus's death

(hC alSO Was hurled by shOres and sounding seas)iS f01lowed by
,t bitter question:``Alas!What bOots it with incessant careP"

VVhat is remarkable about the speaker is hOw little he is af―

fccted by those sections Of the poem that unfold between his

i:ltermittent appearances.Higher moods and dread voices may
come and gO,but when he manages to regain the stage,it is to

Hing the same Old song:Ay me9 alas,what anl l tO dOP What's

the useP it's all so unfair.As the poem widens its perspective to

include ever larger cOnsiderations(eternal fame, the fate Of

the Church,the conditiOn of the Christian cOmmunity,the last

iudgment),he remains within the perspective Of his persOnal
(lisappointment, remains very much “his owne persOn,'' and

tllerefOre he becomes,as l have said,a digression in(what began

itS)hiS OWn pOem.ヽ rヽhile he has been busily expOsing the false sur―

1llises of pastoral consolation,the poelln has been even more in―

Histently exPosing the surmise that enables him (Or sO he thinks)

猟ギ椰i湛I蟷滞鮮基替」顎
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disappeared.

concerns; and as a digressiOn his gesture of reassertion is,in

every sense,rcactiOnary:

Return∠ Z′λθas the dread voicc is past

般it淵精槻:tittilttLttI徴∬
u∝
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Their bells and F10urets Of a thOusand hucs.(132-35)

聾酬  鰍 泄鮮驚
pastoral,which is characterized as if it were a child that had
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These are entirely new accents spOken by an entirely new vOicc

lt is a vOice that cOunsels rather than cOmplains,that turns Out

ward rather than inward,a vOice whOse c8nldeit afnrmation

a universal benev01ence cOuld nOt be further frOnl the dark ai
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to dO sO,the surmise that his visiOn is bOth inclusive and

sive,that he sees what there is tO see and knOws what there is

knOw.

lヽrhat he sebs is that there is n0 1aureate hearse(Only

“wat'ry bier"he saw atline 12),and what he knOws is that t

鍵鯖甘1,温:肌 ,∫:l∬l凛協灘花::賠n道∬ri∴ l:
reported by sO many readers.IIis wOrds remain determinedl

bleak, and therefOre,they are all the mOre discOntinuOus wit

the call that is sOunded at line 165:
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:rl,r i4adsen that voice is M【ichael's;fOr Abrams and Friedman

{籠 ::l()ng others)it is the voice of a regenerated(made new)

●witill.In either case there is agreement that the vOice we had

l,1■ :ヽ:llearing is heard no mOre,and that what takes its place is

●:)::lCthing who■ y different.This is Of cOurse not the lrst time

‖tiH has happened,a,d it is Only because in Madsen's reading

i ll(,(,vcnt is unusual that he feels mOved to assign the new vOice

■
"|)CCinc name(itiS that assignment that has been objected tO).

::l thc reading that has been developed here,hOwever,the ap―

l'1'it l・
ttnCe Of new vOices and the merging of old is occurring all

i ll(,llilne;the speaker is repeatedly dislodged Or Overwhelllned Or

“
|,80rbed, and his disappearance at line 164 is just One in a

“

1':・ l(|ド .

′
1｀hcre is,hOwever,a difference.This disappearance is the last;

‖l`ヽ speaker is never heard from again.Or if ho is heard frOm

′:Hain,it is nOt as his``owne person"but as a``member incOr―

l'O rllte''of a truth frOm which he is nOw indistinguishableo That
i“ lo say,Madsen is right tO hear the vOice as different,but he

l"wrong to hear it as anyone's in particular.The accents here,

■円MarjOrie Nic01son has Observed,are“ choral"as“ all vOices

t10‖ :1)ine in virtuous crescendo."24 1f the speaker is amOng thenl,

|:(ヽ i、 literally unrecognizable,since what allowed him tO stand

o,111,was the``dogged insistence"25 with which he held On tO tlle

lo(・ ハl perspective Of his Own ambitions.In the end he is not even

l‖ HLingtlishable as an addressee:the chOral vOice resPOndS nOt

i(,onc,but tO a lnass of cOmplaints;the cOns01atiOn is fOr``wOful

Hhcl)herds,''the plural noun silently denying the speaker even

lh(ヽ claim tO have been uniquely grieving;the grief is as general

ltH the consolation, and it silnply doesn't leave r00m for any―

‖ling persOnal.The distance that has been travelled is the dis―

111.1lcc frOnl the me10diOus tear Of line 14 tO the``unexpressive

‖llPtial Song"of line 176.The tear falls from a single eye;it

lH Lhc poenl as tlle prOduct of One vOice that demands to be heard,

ir only as an expression Of inconsolability;but the nuptial song

iH PrOduced by everyone and thereforeん ι47γα by n0 0ne,in the

“
(ヽ nse that there is n0 0ne whO is at a su“ cient distance from it

101・ there tO be a questiOn Of hearing.Thatis why it is callcd``un―

1｀ Xl)1・ essive,''which ineans bOth inexpressible(Can't be said)and

1lJολπ Mこ Jιο%′ ∠R゛ααιr'9 αttαι ιο λづs Pο ttιry(New York,1963),110,
1・ The phrase is Maasen's,F,。 tt Sλttοtty ryP゛s,13.

the pOem,in which“ the trOubled thOught of the degist"tttα
out a sequence Of``rise,ev01utiOn,and res01utiOn,''fOunders.

There is nO ev01utiOn here,simply a disjunctiOn,a gap,and tht

seekers Of unity are left with the prOblem Of exPlaining it.In

general,their explanatiOns have taken One Of tw」 fOrmsIEither

窓:ililillli11laF:llttiiCallyas``a leap from nature totiOn Of the infusion Of grace,"21
or it is explained away by assigning the lines tO another speaker.

This is the s01utiOn Of l弓rilliam Madsen,whO nOtes the abrupt

transitiOn frOm the``plaintive''and``inerectual"tO the authOri■

tative and cOncludes that the cOns01atiOn is spOken nOt by the

swain,but by M[ichael,whO responds in a fuller measure than

might have been expected tO the speaker's appeal(“ LoOk hOme―
ward,Angel,nOw and melt with ruth'').M[adsen ofFers his emen.

datiOn as an alternative tO the the010gical reading;but in fact

there is very little difference between thenl,since in either read_

ing this point marks the appearancein tho pOem Of“a new voice."

揚路」・敷
rams“ F市e Types Ofルyttααげ'abovら 22&

"Friedman,“ Swain's Paideia,''19.
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inaudible(Can't be apprehended):bOth Speaking and receiving

assume a separatiOn between conllnunicating agents;but thil

song is nOt a communicatiOn at all,but a testimony to a joy

which,since it binds all,need nOt be transmitted tO any.Thl

nlistake Of the lrst person vOice has been his desire tO speak,tOI

prOclaim frOm an analytic and judgmental distance a truth he

Only sees;but in the great visiOn Of these sOaring lines the truth

prOclaims,because it■ 1ls,its speakers,whO are therefOre nOt

speakers at all but,7itnesses.They arein the happy conditiOn fOrl

which RIiltOn prays at the end Of И ι α Sο 7ι 77Z筋 』ビ%stθ :

O may we s00n again rencw that sOng
And keep in tune with heaven,till God ere 10ng

To his celestial cOnsOrt us unite

T01ive with him and sing in cndless mOrn Of light.          ‐

The wish that we may join that chOir is the wish that we πο′be
heard as a distinctive and therefOre alienated vOice, the wish

that we might utter sOunds in such a way as to remain silenl

(uneXpressive).It iS a wish that is here granted the wOllld― b0
elegist,whether he wants it Or not,as inally,he is n0 10nger hiζ ‐

own person,but a mcmber incOrpOrateintO that truth whereOf hl

has been persuaded.                                   ‐

I am awarethat this might seem a back d00r way into the usual

reading of Z″ θ
`α

α∫,for just like any Othcr critic l have gotten
the swain intO heaven Or at least intO a position where a heavenl,|

visiOn is available tO him.But if he is nOw One Of thOse whO sing

and singing in their glory lnOve,he cOuld nOt be picked Out frOm

among the other lllembers Of tr00ps and sOcieties,and therefOre

his``triumph,"if One can call it that,is nOt achieved in terms

that he wOuld understand or welcOme.As Friedman remarks,the

speaker ``lghts αクαうπs′ the knO■/1edge" Offered by tho poenl'sl

hiなher m。 。ds;his experience is ``One Of active struggle."Lfy

point is that it is a struggle he 10ses,and that the poeln achieves

its victOry Arst by preempting him and inally by silencing him.

Rather than the three part structure traditiOnally prOposed for

L″
``α

αs,I am prOposing a structure of twO parts:a frst part

(lineS l thrOugh 75 1/2),where the lrst persOn voice proceeds
under the illusion Of independence and cOntr01,and a secOnd,

10nger part,where that illusiOn is repeatedly exposed and inally

dispelled altOgether.In place Of an interiOr lyric punctuated by
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lligrcssive interpolatiOns,we have a poem that begins in digres―

‖|()11-― the Arst persOn voice is the digression  and regains the

l:lllin path only when the lyric note is n0 10nger soundedo We

l"tvc,in short,a poeln that relentlessly denies the privilege Of the

HIX｀ 1｀ king subject,Of the unitary and separate consciousness,and

iH finally,and triumphantly,anOnymous.

Itis anOnymous twice.The last eigllt lines Of Zν θうααs have al―

■1lys becn perceivcd as prOblematic,because they insist On a nar―

1.:、 tive frame that was not apparent in the beginning,because the

l'l'1、 inc or coda is spoken by an unidentined third person voice,and

l“
,(,ause that voice is so lrnlly impersOnal.One advantage of the

l'(り t(ling Offered here is that these are not problems at all:if the

i‖ 11・oduction Of a narrative perspective suggests that everything

l)1・
CSCnted as spontaneous was in fact already spoken,this is no

11101・C than a cOnl■maton Of what has long since become obviOus;

ll卜 hc new vOice is unidentined,it is only the last in a series Of

l‖li(lcntined voiccs or of voices whose single identities have 10ng

Hinく :c been lost or blurred;and if the unidentined vOice is imper―

日011'ヽ 1,itis merely a continuatiOn Of the mode the poem has inally

,1(1licved. In fact, the crucial thing abOut these lines is that

lhく rヽc is nO one to whom they can be plausibly assigned.They are

('('I'tainly nOt the swain's,fOr he is what they describe,and they

(lて
,、 cribe hiln signincantly as someone who is``uncouth,"that is,

1:‖ knOwn,someone who departs the poem with less of an identity

lhttn he displayed at its beginning;nOr is there any compelling

r(ヽ 1、8on to assign thenl tO any of the previous speakers,tO the

l)‖ Ot,or I【ippotades,or Triton,Or Neptune,or Cambridge,Or
Al)oHo.The only recourse,and it is one that has appealed to

::llヽ ny,is tO assign the lines tO WIlilton,but Of all the possibilities,

l1liド is the least persuasiveo No voice in English poetry is more

`liド

tinctive than L71ilton's, so much so that the characters he

t'rcates almOst always sound just like him.But these lines do

tiot sound like anyone;they are perfectly,that is unrelievedly,

1'0:ヽ Ventional,and as such they are the perfect cOnclusion tO a

l)。
()lll frOnl which the personal has been systematically elinlinated.

In(lced,if these lines were written in accents characteristically

1ヽ1ltonic,they wOuld constitute a claim exactly like that which

iHく lcnied to the pOem's lrst speaker,the claim tO be able tO pr。 _

110tinCe,to sum up,to say it conclusively,and once and for all.

l11、 tead,IIilton gives over the conclusion of the poenl tO a col―
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lectiOn of pastOral commOnplaces which are nOt even structu

into a summary statement,but silnply fol10w One anOther in

series that is uncOnstrained by any strOng syntactical pressures

(Thelines are markedly paratactic and cOnform tO what ThOm
Rosenmeyer has called the``disconnective decorum''of the pu

pastoral.)26 1n ShOrt,MiltOn silences himself,just as the nrs

person vOice is silenced,and perfOrms(if thatis the wOrd)an ac

Of hullnility comparable tO that which al10ws him to call his na

tivity ode``tedious"at the very l■ oment when its intended reci

ient falls asleep.Rosemond`ruve once observed that in IIIerbert'

career we can see a life10ng efOrt tO achieve the``iminOlatiOn

the individual神 rill."This has nOt usually been thOught tO be■ 〔il:

ton's project,but the determined anOnylllity Of」ιy`うααs shOuld
rernind us that the poet's flerce egoism is but one― half Of his stOryl

20 Tλ
tt θヶ′οπ θαbiποt(BerkCley and Los Angeles,1969),33.

ー

POstscript

M.H.Abrams

In the essay l wrote a quarter century ago(abOVe,216∬.),I

t'IIlphaSized the drastic changes efected in our reading of Lν θうαα∫

1)y alternative critical perspectives― 一-ln other wOrds,by diverse

llypotheses as tO the principle which cOntr01s the chOice,Order,

ttild interrelatiOns Of the parts of the poem and serves tO account

fOr the nature and degree Of its poetic success.In the present

critical clilnate,however,in ll・ llich we hear frequent claims that

rtil literary texts disseminate themselves intO a range of unde―

`li(lable and inescapably contradictOry meanings, One needs to
tti:lphaSize the Other side of the matter; and that is,the uni―

formity of the interpretive premises that are shared by all the

c:・itics represented in this volume,whatever the diversity of their

critical hypOtheses,and including the authors Of the six essays,

1)ublished during the last two decades,which have been added
tO the present edition.

The most important of these premises is that the sentences of

Milton's poem have a determinable meaning even though in
Oome instances that ineaning is deternlinably ambiguOus or mul¨

tiplex――which qualined readers are capable of understanding

in apprOximately the same way. To this view the essay by
Stanley Fish lnigllt be regarded as an exception by thOse whO

lcnOw Fish's claim,in his theoretical writings,that there are a

ntlmber Ofpossible“interpretivestrategies,''each of which creates

its own distinctive text by``constituting"both the fOrmal prOp¨
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You and Thou
in Shakespeare's Sonnets

ANDREW GURR

SONNET 26 BEGINS proudly 'Lord of my love . . . '. The
conceit on which the poem is based is the language of dedica-
tions and of the writer as the dedicatee's humble servant -

Lord of my love, to whom in vassalage
Thy merit hath my duty strongly knit,
To thee I send this written ambassage,
To witness duty, not to show my wit.

'Lord of my love' is a finely complex phrase. It takes up the
conventional address 'my lord' and makes it more specific -
the poet is not the dedicatee's servant except in the service of
love. And so the poet performs all his servant-like duties in
the service of love. The phrase simultaneously affirms the
love-bond and asserts the respectful distance of the poet from
the lord.

This distance is recorded in the sonnets in many places and
in many ways. In those magnificent reproving sonnets, 33-35,
for instance, the young lord is given the qualities of a king,
whose 'sovereign eye' can cure the king's evil and which is
equated with the health-giving sun as well as with the gold of
more mundane sovereigns -

Full many a glorious morning have I seen
Flatter the mountain tops with sovereign eye,
Kissing with golden face the meadows green,
Gilding pale streams with heavenly alchemy.

Even so my sun one early morn did shine
With all triumphant splendour on my brow

9
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It is a sonnet of reproof, of hurt at an injury casually given,
and so is properly put in the third person. 'My sun' is wholly
personal and yet stiffly withdrawn. Not until the reproof has
been acknowledged will the poet turn again to direct address,
in the next sonnet. 'Why didst thou promise such a beauteous
day/And make me travel forth without my cloak?' is a
marvellous extension of the image, holding it simultaneously
as splendid - the morning sun - and petty - getting caught
in the rain without a coat. Again the mighty and the humble
are juxtaposed.

This juxtaposition of the great and the humble is the
background to my main subject, the use of second person
pronouns in the sonnets. As we all know, 'thou' and 'you'
were used differently then, more or less in the way the French
and Germans still differentiate the singular and the intimate
from the plural and the formal or respectful. Tutoyer is not
good French except with family and intimate friends or
children. In Elizabethan English the usage was broadly
similar. There is a neat illustration of it in Richard III I. iv.,
the scene of the murder of Clarence. When Brackenbury
talks to Clarence he properly addresses him as 'you', befitting
a Duke and a king's brother. The murderers familiarly call
each other 'thou', and when Clarence awakes they at first call
him 'my lord', and 'you'. He of course addresses each
murderer as 'thou'. The murderers stick to the respectful
'you' even after confessing that they have come to murder
him, until Clarence's curses upset them too much, and they
drop to the singular -

And that same vengeance doth (God) hurl on thee
For false forswearing and for murder too:
Thou didst receive the sacrament to fight
In quarrel of the house of Lancaster.

(204-7)

They stick to 'thee' and 'thou' until the shouting dies and
Clarence starts to plead with them. Mention of Clarence's
royal brothers brings back the respectful 'you'. During the
whole scene only hot anger prevents the observation of rank
and the proper use of the honorific pronoun.1 As we all know,
protocol and decorum tends in any society to insist on preci-
sion in the choice of the correct terms of address above all.
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This being so, we should be rather surprised to see what
pronouns Shakespeare uses in the first seventeen of the son-
nets to the young man. In the first twelve sonnets the young
man is uniformly addressed as 'thou'. These are the formal
sonnets, the ones the young man's mother may have
employed the poet to write, as is hinted in sonnet 3. They are
the sonnets written in the knowledge that Erasmus had an
epistle 'to persuade a young man to marriage', quoted in
Thomas Wilson's Art of Rhetoric of 1553 which Shakespeare
also made use of for Sonnet 129 and others.2 Sonnets 1-17 are
all directly on the theme of procreation, although the last
three of them begin a transition by reducing the procreation
argument and suggesting that there are other considerations
in the praise of the young man's beauty which was the chief
argument for procreation. This transition is marked by an in-
crease in not just the warmth which goes with direct praise
but in intimacy. The change is completed in the direct praise
of Sonnet 18, 'Shall I compare thee to a summer's day,'
which itself leads on to the 'Master-mistress' sonnet, 20,
where the love of the poet for the young man is described as
everything short of the physically sexual. The odd thing
about the three transitional sonnets is that just as the warmth
and intimacy begin to burgeon Shakespeare switches from
'thou' to 'you', and once the sequence is complete in Sonnet
17 he returns again to 'thou' - 'Shall I compare thee to a
summer's day' . . . . Why the switch, and what effect does
this switch have on our reading of the sonnets?

Altogether the 126 sonnets to the young friend ('dear
friend' is the form of address in Sonnet 30) show a rather
remarkable pattern of shifts between 'you' and 'thou'. The
first twelve address him as 'thou', then there is some swit-
ching between 'thou' and 'you', and some which speak of
him in the third person. Sonnets 18 to 51 - 34 in all -
uniformly address him as 'thou'. Then 52-59 consistently
employ 'you', except for 56, which begins 'Sweet love renew
thy force', and is addressed to the god of love. Then come
three 'thou' sonnets, six third-person sonnets (63-68), then a
set of alternating pairs, two 'thou', two 'you', two 'thou' and
two 'you', the last of which is the first of the rival poet son-
nets. Seven of this group are to 'you' and three to 'thou'.
There follows a series, 87-99, all 'thou' except for the third-
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person 94 ('They that have power to hurt', another reproof
sonnet) and 98, a poem about long separation. Of the last
twenty-seven sonnets nine are addressed 'thou' - two runs
of four and five - twelve are to 'you', four are in the third
person and two (100-101) are to his Muse, addressed as
'thou'.

This looks like a remarkable display of inconsistency. In
all, there are seventy-three 'thou' sonnets and thirty-four
'you' sonnets, and only one (24) which uses both 'thou' and
'you' - though only to differentiate personal 'thou' from
general 'you'. Why? There are several possible explanations
for the switches from singular to plural, or intimate to imper-
sonal, but none of them readily satisfy the conditions that a
complete explanation would call for. One might argue for in-
stance that the need for rhymes dictates the choice of one or
the other - 'you' to rhyme with 'true' in 114, for instance, or
'thine/mine' in 26, or even 'receivest/deceivest' in 40 - but
this could only be the case in a very limited number of ex-
amples, and there are in all twenty switches of person in the
126 sonnets, besides the one run of thirty-four with no
change.

In some cases we might argue that euphony would dictate
the choice - ' th ine eyes' for instance in 14 is obviously
preferable to 'your eyes'. But on the other hand the very next
sonnet, 15 ends

And all in war with time for love of you,
As he takes from you, I engraft you new,

which is a distinct cacophony sounding much better as 'I
engraft thee new'. The sound 'you' might have a point of
course if we take seriously the 'Willie Hughes' name for the
young man in Oscar Wilde's entertaining fantasy, and see
'you' as a pun on 'Hugh'. Sonnet 20 is commonly taken to in-
clude a pun on the name -

A man in hew all Hews in his controwling.

Stephen Booth3 admits a possible pun on 'you' in the first
'hue' here. But even that wild hypothesis couldn't explain
many of the twenty switches between singular and plural.
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Nor can we take seriously the idea that the sonnets as
printed in the 1609 quarto are seriously disarranged, and that
originally all the 'you' and all the 'thou' sonnets were
grouped together. In the verse epistles written to a patron by
a contemporary of Shakespeare, Samuel Daniel, there does
seem to be such a grouping. The early epistles used 'thou' and
the later ones 'you'. The latest editor of Daniel in fact has
used this change as a basis for dating some of the epistles.4

But we can't easily use the same argument with Shakespeare's
sonnets. The switching is manifest, for instance, in the first
block of seventeen sonnets which everyone who has tried to
find a new sequence agrees are a single unit. 1-12 use 'thou',
13 switches to 'you', 14 goes back to 'thou' and 15-17 take up
'you' again. Brents Stirling, author of the most substantial
attempt at regrouping the sonnets, says that 'certain elements
of the 1-17 block may be disarranged, but I can find no tangi-
ble evidence that this is so, or that anything is missing'.5

We can get a little closer to the truth of the matter,
perhaps, by noting what seems to have been a shift in em-
phasis in the use of the two persons at about this time. It ap-
plies more to Daniel but may have had a bearing on
Shakespeare too. This is the possibility that the use of 'thou'
became rather self-consciously a 'literary' usage by the 1590s.
The argument over the Daniel switch is that the earlier
epistles used 'thou' because they were literary works written
by the humble poet to his great patroness. Not until the rela-
tionship became more personal and intimate did he change to
the more human, less conventional form of address. In
Shakespeare's sonnets this might help to explain why Sonnets
1-17 start with 'thou' and change to 'you' and would also fit
with the consistent address to gods and muses as 'thou' - the
love-god of 56 is 'thou', and the muse of 100-101 is also
'thou' - invocations to such figures being an obviously
literary device. E. A. Abbott's Shakespearian Grammar
defines four main uses of 'thou' in Shakespeare which help to
confirm this point. He says

Thou . . . was . . . the pronoun of (1) affection towards
friends (2) good-humoured superiority to servants, and
(3) contempt or anger to strangers. It had, however,
already fallen somewhat into disuse, and, being
regarded as archaic, was naturally adopted (4) in the
higher poetic style and in the language of solemn prayer.6
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He offers as an instance of this last point in Shakespeare's
plays the French Herald's solemn address to King Henry in
Henry V, IV. vii.74, after Agincourt, where the high style of
courtesy makes him address Henry as 'thou'.

There is space here only to look at one of the switches bet-
ween 'thou' and 'you' in the sonnets. I have chosen the
change which appears in sonnets 1-17 for several reasons:
first, that it is the group where there is least argument about
the sequence; secondly, because it is the first switch, and
therefore the one over which we might expect the poet to be
most self-conscious. And thirdly, it seems to offer quite as
many difficulties in deciding what was going on as any other
switch.

Sonnets 1-12 all use the singular. The very first sonnet
begins its second quatrain as direct address in the singular.
The first quatrain makes the generalisation which broaches
the subject of all twelve sonnets:

From fairest creatures we desire increase . . .

and in the second quatrain the fifth line addresses the young
man in an emphatic singular:

But thou, contracted to thine owne bright eyes
Feed'st thy light's flame with self-substantial fuel,

and so on - for 12 sonnets. On average 'thou', 'thee' or 'thy'
occur nine times in each sonnet (the actual number is 8, 10, 11,
14, 0 - linked with the next, 14, 4, 9, 7, 15, 11, 3). They are all
elegant, forceful, witty, and literary in form, matching the
'literary' use of 'thou' which we find in so many of the sonnet
sequences by other poets in the 1590s.

But then comes Sonnet 13. It switches to 'you', and makes
the change so emphatically that we get 'you' or 'your' seven-
teen times in the one sonnet, eight in the very first quatrain,
and six times in the first two lines:

O that you were yourself, but love you are
No longer yours than you yourself here live.
Against this coming end you should prepare,
And your sweet semblance to some other give.
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Clearly, a change is being signalled. And the prime reason for
the change is surely signalled chiefly in the very first line by
that intrusive vocative. 'O that you were your self, but (love)
you are/No longer yours than you yourself here live.' This is
the first open declaration of a real intimacy, a casually
(pseudo-casually) inserted endearment. There has been a
jump in the level of intimacy between the poet and the young
man. We can almost measure it, if we look back at Sonnet 10,
where the first reference to love appears. Sonnet 10 begins
with a faintly avuncular piece of chiding -

For shame deny that thou bear'st love to any -

and continues to develop consideration of love as a factor in
the procreation argument:

Grant if thou wilt, thou art belov'd of many,
But that thou none lov'st is most evident.

And the third quatrain and final couplet read

O change thy thought, that I may change my mind.
Shall hate be fairer lodged than gentle love?
Be as thy presence is, gracious and kind,
Or to thy self at least kind-hearted prove.
Make thee another self for love of me,
That beauty still may live in thine or thee.

The theme is still procreation - make thee another self -
but the argument is now that he should do it 'for love of me'.

Sonnets 11 and 12 retreat a little from this demonstration
of assertiveness in the poet. Sonnet 12 is the most stately and
impersonal of all this group - very largely an accumulation
of images of ruinous time, ending very ominously

And nothing 'gainst time's scythe can make defence
Save breed to brave him when he takes thee thence.

So much for the argument that procreation is a duty for the
young man. Now it is his only defence. Sonnet 13 then sud-
denly alters the tone, from the solemn and gloomy to an
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urgently personal note of appeal. Six 'yous' in the first two
lines and the vocative 'love' stress the new tone, and so do the
last six lines, which start with the same ominous note of Son-
net 12 but end as a personal appeal.

Who lets so fair a house fall to decay,
Which husbandry in honour might uphold
Against the stormy gusts of winter's day
And barren rage of death's eternal cold?
O none but unthrifts, dear my love you know,
You had a father, let your son say so.

'Dear my love': now the claim the poet is making on the
young man is in the open. It is signalled, quite properly, by
that emphatic transfer from the singular pronoun to the
plural. It marks the change from formal, 'literary', possibly
even commissioned poems, written on someone else's behalf,
to a wholly personal appeal, in the intimacy and urgency of a
loving relationship.

But then we have Sonnet 14, and a brief reversion to the
singular pronoun before the intimacy resumes in 15, 16 and
17. Perhaps it signifies a discreet withdrawal, just as 11 and
12 became more 'literary' and formal after the first declar-
ation of love in 10. We can hardly blame the humble poet for
tentativeness as he advances his claims in the relationship
with the young aristocrat. Sonnet 14 still has a personal note
in it, since there are more T s than in any of the previous son-
nets. It begins

Not from the stars do I my judgement pluck,
And yet methinks I have astronomy . . .

but it openly refers backwards to the first sonnets, especially
in line 9, where 'thine eyes' picks up 'thine own bright eyes'
of Sonnet 1, 'thine own deep-sunken eyes' of Sonnet 2, and
'The lovely gaze where every eye doth dwell' of Sonnet 5.
There is, too, a touch of self-consciousness now in the pro-
creation argument itself, which makes the final couplet sound
mannered, almost as if it is guying itself:

Or else of thee this I prognosticate,
Thy end is truth's and beauty's doom and date.
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The inversion ('this F) aud the polysyllable ending the first of
these lines are self-consciously pompous.

The astrology conceit is of course superbly redeployed in
the next sonnet, the first famous one from this group:

When I consider everything that grows
Holds in perfection but a little moment,
That this huge stage presenteth nought but shows
Whereon the stars in secret influence comment. . . .

It opens with a firmly personal declaration, 'When I consider
. . .', and concludes:

Then the conceit of this inconstant stay
Sets you most rich in youth before my sight,
Where wasteful time debateth with decay
To change your day of youth to sullen night;
And all in war with time for love of you,
As he takes from you, I engraft you new.

These last six lines concentrate in themselves all the main
points relevant to this switch from singular 'thou' to personal
'you'.

Firstly, the poet calls the whole theme of time and procrea-
tion his 'conceit': he acknowledges his poetic framework,
what I have called the 'literary' element in these poems. And
it is a poetic conceit which has done exactly what he then
claims for it - set you most rich in youth before my sight.
Most rich: we must never forget that the young man who is to
become the 'master-mistress of my passion' in Sonnet 20, the
'Lord of my love' in 26, and the 'dear friend' of Sonnet 30,
was indeed a wealthy aristocrat. Nor must we forget the
poet's world, the 'outcast state' (Sonnet 29) which made him
a motley to the view (Sonnet 110), of which we might be
reminded in the third line of this poem, by the 'huge stage'
which 'presenteth nought but shows'.

Secondly, the poet is writing out of love, not for any com-
mission nor according to the theme in Wilson's Art of
Rhetoric. He is 'all in war with time for love of you'. The bat-
tle is joined in poetry - 'my pupil pen' in the next sonnet -
and he raises for the first time the thought that is to recur
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throughout the whole sequence, that these sonnets will give
the youth, or his beauty, a form of immortality alternative to
procreation. 'I engraft you new' is the conclusion, a theme
developed in the next two sonnets, which conclude that
poetry is not so much an alternative form of immortality as a
supplement -

But were some child of yours alive that time,
You should live twice, in it and in my rhyme.

Marvellously casual of course - 'some child of yours'. That
in fact is the last we ever hear of the procreation argument. In
the following sonnets Shakespeare is entering a relationship
of infinitely broader scope. 'Love of you' is the new theme
announced in Sonnet 15.

There is a third point in these concluding six lines of Sonnet
15 which has a rather special bearing on the switch from
'thou' to 'you'. The whole sonnet is one sentence, a when
. . . then construction, in which the first two quatrains begin
'When . . . " and the third 'Then'. The first use of the second
person plural comes in line 10:

Then the conceit of this inconstant stay
Sets you most rich in youth before my sight.

The same construction is repeated in line 12 - 'To change
your day of youth to sullen night'. Shakespeare is here twice
making a link between 'you' and 'youth'. 'Youth' implicitly
becomes 'you-ness', your essential characteristics (just as
'truth' equals 'true-ness'), which makes it akin to the 'your
self of the first line of Sonnet 13, the first poem to use 'you'.
Elizabethan printers and readers always separated out 'your'
from 'self, so giving the term an emphasis we have lost. The
'self which is you, your 'youth', is one of the main quibbles
Shakespeare is deploying in these lines. And at the same time
he is emphasising something. He is stressing the new pro-
noun, as he did in the opening of Sonnet 13. And that stress
justifies the triumphant cacophony of the conclusion,

As he takes from you, I engraft you new.
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The last phrase is powerfully compact. 'Engraft' meant pro-
creation in the familiar sense of grafting new stock from old.
But it also can have the Greek meaning, which we retain in
'graph' and 'graphic', graphein, to write.7 It thus launches
the immortalising-in-rhyme theme of the next two sonnets,
establishing a further link between 15 and 16 to add to the
astrology conceit, and in the process, by the obtrusiveness of
the concluding vowel-sounds, it flaunts the new pronoun. I
engraft 'you' new.

To put it crudely, I think we have to accept that the sudden
and emphatic adoption of 'you' in Sonnet 13 signals a change
which can only have been a new sense of intimacy, a feeling
of real love being born, to be celebrated in the form of verse
but not in its formalities. Only when the subject of the poems
changes from the procreation theme and turns to pure praise
does the formality of the form recall the poet to the literary
singular pronoun, in Sonnet 18, a simple and beautiful
celebration of love and beauty, and a much more public
affirmation than Sonnets 15, 16 and 17.

So long as men can breathe or eyes can see,
So long lives this, and this gives life to thee.

Proud, exultant, even boastful - properly a 'thou' sonnet,
because it has an eye on the third party who will read this
immortalising address from lover to beloved. Shakespeare is
trying his wings in a novel experiment, a love-sonnet to a
man. One of the first tentative flights in this audacious
version of the traditional Petrarchan form was the 'master-
mistress' sonnet, with its 'one thing to my purpose nothing'.
The use of 'thou' in the earlier stages of this development, in
18-51, is part of the form being adapted, and helps
consistently to remind us that it is an old form.

Perhaps the ultimate reason for Shakespeare reverting to
the 'thou' form of address once launched on this new venture
can be seen recorded in Sonnet 23. It comes in the midst of
that smallish group, 18 to 25, up to the one beginning 'Lord
of my love', all of which seem to be testing different
possibilities in the new mode. After the cheekiness of 20, the
master-mistress sonnet, 23 seems a much more cautious
approach to the new status quo. It expresses fear, and does so
in terms of actors.
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As an unperfect actor on the stage,
Who with his fear is put besides his part . . .

is a simile set against the reality of love:

So I for fear of trust forget to say
The perfect ceremony of love's rite.

The image is one of a memorised speech. The actor is
'unperfect' because he forgets his lines. The ceremony or rite
of love requires a perfectly memorised speech - t o say the
ceremony. The homonymic pun on right, however, makes a
further assertion. Love has rights, dues, as well as
ceremonials, rites. It is those rights which, in the conclusion,
'plead for love and look for recompense/More than that
tongue that more hath more expressed'. This phrase, 'the
perfect ceremony of love's right', has compressed in it both
the formalities of love put into words, and the bonds, the
quasi-legal rights which love owes. This poem is in fact the
only sonnet which is clearly addressed to the young man - its
final couplet reads

O learn to read what silent love hath writ,
To hear with eyes belongs to love's fine wit

- and which yet employs neither 'thou' nor 'you' nor any of
their cognate forms. The perfect ceremony of love's right
cannot make a choice between the intimate and the literary
forms of address.

In the so-called 'Dark Lady' sonnets the poet either
addresses her with the singular 'thou' or speaks of her in the
third person. The only exception to this practice is the wholly
exceptional Sonnet 145, the so-called 'Ann Hathaway'
sonnet, where the mistress addresses the poet as 'you'. In
effect, therefore, Shakespeare's poems to his mistress or
mistresses uniformly employ the conventional or literary
form of address. This fact strengthens the view that
Shakespeare chose his pronouns with some care, not only in
the switch to 'you' in Sonnets 13 and 15-17, but in the rever-
sion to 'thou' once he found himself launched in his novel
and experimental sequence. How purposive was the return to
'you' in Sonnets 52-55, and in all the subsequent switches?
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There is some support to be gained from other sonneteers
for the view that choice of the singular or plural form could
be made almost at random. Drayton's Idea begins its sequence
of sixty-three sonnets by alternating singular and plural in a
way which indicates either a deliberate set of variations or a
startling degree of uncertainty.8 Altogether forty of the sixty-
three use a second person pronoun, of which twenty-four use
the singular, fourteen the plural, and two both. The first
dozen alternate, then Drayton settles for 'you' except when
an invocation demands the singular, as in Sonnet 13 ('O
sweetest Shadow how thou serv'st my turne!'), 17 ('Stay,
speedy Time, behold before thou passe'), and 26, addressed
to Despair. Eleven of the sixteen uses of the plural are in Son-
nets 1-27, while nine use the singular. Sonnets 28-56 all use
'thou' except for 37, which has both singular and plural
forms, and 51, which probably adopts 'you' for the sake of a
rhyme. 'You' reappears at the end, in 57, 58 and 61, the last
of these using both singular and plural. The only positive in-
dication of the thinking behind Drayton's usage is the in-
vocatory 'thou' of 13, 17 and 26, and in 'Thou leaden braine'
(49), and the three sonnets (34, 35, 36) addressed to the God
of Love.

The hint of uncertainty over the correct usage implied by
Drayton's alternations in the first twelve of his sonnets might
well make us wonder about a general slackening in the rigour
with which the traditional forms of address were used in the
1590s. Or possibly, since Drayton's Sonnet 40 echoes
Shakespeare's 'Two loves' sonnet (144), which was in print in
1599, Drayton may have seen enough of Shakespeare's other
sonnets to register the variance in his practice, especially in
51-126, and follow it. But of course there was a much more
celebrated precedent for varying the pronouns, in Astrophil
and Stella, which appeared in print in 1591.9

Sidney makes very distinct use of the invocatory 'thou'.
Taking the one hundred and eight sonnets and eleven songs
together there are twenty-five sonnets which use 'thou' in
addressing such singularities as Reason, Virtue, Cupid, the
Moon, Desire, and Morpheus. Another fourteen invoke
Stella as 'thou'. Five, however (30, 45, 51, First Song, and
91), address her as 'you'. Two of these are striking because
they immediately follow a sonnet addressing her in the
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singular (50 and 90). More striking still are five which employ
both singular and plural: 59, Fourth Song, 86, Fifth Song,
and Eleventh Song. They suggest that Sidney knew what he
was doing much better than Drayton, and that his uses are
nearly as pointed as Shakespeare's in 1-17.

Sonnet 86 is interposed between the Fourth and Fifth
Songs, which themselves initiate the run of six songs which
are (more or less literally) the climax of the sequence. The
fourth Song is a whispered dialogue when the lovers are
together at night in a sleeping house, of nine stanzas
altogether with the repeated refrain,

Take me to thee, and thee to me.
'No, no, no, no, my Deare, let be.'

Astrophil, despite the singular in his refrain line, opens with a
plural:

Onely joy, now here you are . . .

The fifth, seventh, eighth and ninth stanzas similarly begin
with plurals. Apart from the refrain line, in fact, there is only
one use of the singular, in line 20 (stanza 4):

This small light the Moone bestowes,
Serves thy beames but to disclose.

The rest is urgently personal, human, full of incidental detail:

Your faire mother is abed,
Candles out, and curtains spread;
She thinkes you do letters write.

The seductive situation in other words evokes a realistic use
of the plural form. Only the more 'literary' elements in the
poem - the refrain line and the one reference to Stella's
'beames', the starlight which is the most repeated conceit in
the whole sequence - use the singular.

The same shift from personal and human to 'literary'
marks the other poems where both singular and plural ap-
pear. In 86 the octave has the singular and the sestet the
plural. Sonnet 59 opens conversationally:
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Deare, why make you more of a dog than me?

and the plural is repeated in line 12:

Alas, if you graunt only such delight
To witlesse things . . .

There are two singulars in the second half of the octave,
'thine owne voice', and the eighth line,

But I unbid, fetch even my soule to thee.

Apart from the need for a rhyme here, what is most marked
about these switches is the way they assist in modulating from
the dramatic speech, the slightly tetchy protest about Stella
('you') giving preference to her lapdog, into the conceit
which contrasts lover and lapdog ('thine'/'thee'), and back
to the human protest ('if you graunt'). Broadly the same pat-
tern, of 'you' as conversational and 'thou' as literary, is ap-
parent in all the poems of Astrophil and Stella.

Shakespeare never mixes singular and plural in the same
sonnet, and his reasons for switching so frequently between
them in 52-126 are not always easy to see. Most of the swit-
ches are recognisably more purposive than Drayton's, but
they do not always have the function of modulating from one
tone to another as do Sidney's when he changes within a
single poem. In some cases, I think, Shakespeare does set a
'literary' singular against a more human and social plural, as
in the two pairs of sonnets about the poet's death, 71-2 and
73-4. The first pair use the plural, and the second pair the
singular as if they are alternative forms of the same thing, the
first pair direct ('Noe longer mourne for me when I am
dead'), the second pair more stylised ('That time of yeare
thou maist in me behold . . . ' ) . A similar switch is evident in
110 and 111. They belong in a series which seek to give
reassurance to the young man. Sonnet 110 completes a small
sequence of four poems which affirm him as 'my home of
love' (109), and as the last of the run it is the most intense,
beginning with the half-apology about the poet making
himself 'a motley to the view', as a result of which 'worst
essaies prov'd thee my best of love'. Sonnet 111 begins a run
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of eleven 'you' sonnets, but is clearly linked in subject with
110. The 'Dyers hand' sonnet, it repeats the biographical hint
of 110 with one marked shift of emphasis. While 110 uses the
poet's 'motley' life as the means to assure the young man that
he provides the poet's true 'home of love', 111 turns his
attention from the reassurance to the poet:

O for my sake do you wish fortune chide,
The guilty goddess of my harmful deeds,
That did not better for my life provide
Than public means which public manners breeds.

All the magnificent sonnets which follow, up to the supreme
116, 'Let me not to the marriage of true minds/Admit im-
pediments', have the same directness. They are not 'literary'
compositions in that faintly trivialising sense which is implicit
in Sidney's use of the singular. They have the same direct
human force as Sidney's 'you', and the 'you' of Sonnets 13
and 15-17.

The fluctuation between literary and human intimacy
signalled by the switch between sonnets 110 and 111 can be
seen working in the opposite direction in the switch from
'you' in 59 to 'thou' in 60 and 61. The phrase 'your image' in
59 becomes 'thy image' in 61, in a change marking a distinct
chill in the relationship. 'Your slave' of 57 and 58 changes to
the theme of 'thy worth' in 60, and 61 ends chidingly with the
complaint that the young man is

From me far off, with others all too near.

A similar flux, with the withdrawal now on the poet's side, is
evident in the final sonnets to the young man. It is not sur-
prising, therefore, to note that 122-126 all use 'thou', in a
kind of withdrawal. 122 acknowledges a gift from the young
man of 'tables', reversing the position of 77 which was writ-
ten to accompany a gift, a table book, from the poet to the
young man. Sonnets 123 and 124 are about time, and 123 has
the invocatory thou ('No! Time, thou shalt not boast . . .').
Sonnets 125 and 126 are also invocatory, the last sonnet of all
beginning 'O thou, my lovely boy . . .'. In a sense, they
return us to the self-consciously poetic mode of the sonnets
which preceded Sonnet 13.

University of Reading
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NOTES

'The anomalous use of the pronouns in the Sonnets was first
noted by Karl Goedeke in 1877. Goedeke's is one of several
inconclusive speculations about the reasons for the changes
of pronoun, with which this essay must join company. My
point of departure is an essay by Charles Barber, ' "you"
and "Thou" in Shakespeare's Richard IIP, Leeds Studies in
English n.s. XII (1981), pp. 273-89.
2See Stephen Booth, ed. Shakespeare's Sonnets, (New Haven
1977), p. 135.
3Ibid, p. 164.
4John Pitcher, private communication.
'Brents Stirling, The Shakespeare Sonnet Order: Poems and
Groups, (Berkeley, 1968), p. 18.
*E. A. Abbott, A Shakespearian Grammar, (1879), p. 154.
'Stephen Booth, op. cit. p. 158.
"Quotations from Idea are taken from The Works of Michael
Drayton, ed. J. William Hebel, 5 vols., (Oxford 1932-41), II,
309-42.
'Quotations from Astrophil and Stella are taken from The
Poems of Sir Philip Sidney, ed. W. A. Ringler, jr, (Oxford,
1962), pp. 163-237.
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(a`

4.Th

it,`

5。 Co

Equally c

quesuon,

'電
S→

and embl

strategles

logical pl

as embod

lng to tu

Ⅵa rnuslc

dling ofl

d■ey lnak

c属■stenua

assurng

Shakc

・…り%"`

graln.H(

S― ″ 9

呼 l demidon itto PartS,Sce somet 129。 )Here,although the divisibn■
music into so温趣s,bdttgs,and song is an htrinsically and materially ra―

dond one,the insistendydeve10ped cOnceitofmarried Kand Childbearingl

strings is not. Shakespearcb procedure thus foregrounds the extent tO

which interpretadon ofa phenOmellor● ere,musio is deterIIIuned bythe

context in which it is investigatedo Were it not for the speakcrも Ⅵ■sh

(Whether cOmmissioncd Or noぅ tO incite the yolng man to marry9 he

would scarcely condnuc to insist,whcll hearing music,on the conceit Of

“married"sOllndso As it is,his preexlsing concem shapes his analysis Of

the aspects of IIlllsic into his cOnceito As sounds,the ingredients Of music

are simpヶ %解〃 As strings,one■rst becomes wθθ′力雰多′″
"″

θ励″
and,as anOther insmment is added,they resemble J留 ,απ″訪′乙 〃η″

力″″ %θル
`″

けhere thc happincss of the“ mother"and d■ e presence of

the“child"are equally preposterOu⇒ .Finalし aS SOng,they are“ lent"by

the speaker a putative message for their literally学
`ι

ttιι∬son3 a message

which ta■ lnts the yOllng man for his nullity(“ one,"being yη ノ̀,cannot be
a ππ%レ%the concept“nllmber"being regarded as sOleヶ plllra)。 The
prtteCdOn ofhumanmOtive Onto the sOunds(Dり あ 厖 ′脚 ι

`力
訪励 励θグ

is a stcp up in mvendon■ om the yOllng manも bcing Opparcndyirradon―

aly but rea■y llnderstandablyp annoyed by their“ married"presenc%and
the prOiecdOn into the sOunds ofchiding wOrds cineの 一WOrds which,

we are given to undcrstand,they have bcen singng to d■ e young lnan

■om the vcry bcgimin3 cauSing his sadness and“ amoノーiS a irther

cscalatiOn of invention.

The Original dramadc situadon ofparadOx cines 14),in WhiCh swects

meet sweeも sadし scems more successilly worked than d■ e rather tOr―

tured subsequent explanatory conceit,Howevet the res01utiOn of lnany

parts in one unison/ψ′″g%鶴
"銘

移′ηg θηりis of Ob宙 Ous relcvance as

an aesthetic prmclple fOr the Shakespearean sonnet,which,because ofits

four discrcte parts,rlms an inhcrendy greater risk of disllnity d■ an dOes

the ltalian sOnnet.

The assumed precstablished harmony bettecn inusic and a harmoni…

Ously Ordered human sOul exlsts in d■ e yollng man;he loves music,and

normally receives pleasurc frOm hearing it.Shakespcare eharacterisd―

callyn gives several verbal forlnuladons OfrcciprOdty to the philosOphical

dissona叫山 唾 Ψ
kes the sOnllct 一 ―

―・・‐‐

”　”

１

２

３

４
¨

５

６

７

８́
．９

１０

Ｈ

ｌ２

３

１４
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St collllnon

l bOrrO、ved

〕arct mOst

llli:::l?:i

tcrially ra―

ildbcaringl

l CXtCnt to

ned by thc

tkerも 、vlsh

marりちhC

conccit Of

lnalysis Of

s of music

″′%θ励′γ

あノ″;β
"グ

lcscncc Of

“lent''by

a messagc

3annOt be

raD.Tllc
・
/2プ″θ訪

`砂
lrratiOn―

3nce;and

is wllich,

ung man

a lilrtller

〕h swccts

ther tOr―

of many

vance as

ise ofits

lan dOcs

sic,and

ctcrlstl―

,ophical

SONNET 8

1.Thc young man,though his cffectis the samc as that ofmusic,み ι″簿

music影
の

.

2.The yOung man(a“ SWCCの υ ′灯 υ グ訪 anOthcr“ swcct"(muSiC).

3.Thc young man(a“ jOy"to others)nOrmally wouldルノ′gみ′ノη music

(a“jOy"tO him)[but dOes not].

4.Thc young man,hcaring music,7θ θ力″p)casttπ,yCS,but along with

it,夕″ηッタ2θイ.                        ヽ

5。 Concordヴυ″冶ル灯
`″

Equally characterisjcally Shakespearc varies thc rhetorical fOrm:a single l

question, 3vo proverbs,a dOuble qucstion,ah)TOthё sis.Both()f thcsc

篇癬総ξttT覇悧 」1鵠:mttξ棚:棚
stratcgies in pcrsuasivc oratO「 yL They arc inade frcsh here by thc psycho―

logical prcsence of the philosophical prOblell1 0f the ⅣIany and the(Dne,

as cmbodicd in thc yOung lnanb sulk at thc prospcct of his Oncncss hav―

ing to turn into ⅣIanyncss.Shakcspearct rcconciliation Of the prOblem

via music(PCrhaps bOrrowcd frOm dlc∠ για″ノ′)iS not neL but his strad―

dling of thc solution is:the strings sing θπ
`nOte,in trllth,but thc∫

θππグ

thcy lllake Only∫ ι
`′

%∫ One,andた InanI BOth Oncncss and l■ an)■ csS CXiSt,

cxistcnti211ヌ in thc music,in equal donlinance.This is(or OughttO be)re―

assuring to the young lnan;it clearly is tO Shakespeare.

Shakespcarct stratcgies for uniャ ing SOnnet― parts intO a tme′θ″ω〃
…・りπ″ブθη∫%夕πノι〃arc cnormously varicd,and can bc c・ larttcd by a dia―

gram.Hcrc,Onc stratcr′ Of unincation is tO continue thc rnusical le対 con

S″πεllr2げ
・
動″″″θ

1

2

3

4

5

6

7

composition by

hal「 lincs

11lusical

lcxicOn

direct

addrcss

(SpCaker

to young

man)

inlPlicd

dircct

addrcss

(Strings

to young

man)

077`/

″077′

∫777ノ
」πg,cノ

"″
g

8

9

10

11

12

13

14

marrlge

concclt
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SONNET 8

血rOugh all fOurteen lines;anothcr is tO sustain dl the end the inidal

speech―act of direct address.The cOnceit of married sounds chiding sin―

鰊 11量1打乳‰鳳雪淵重乳腸がil露
ciplc of overlapping connections is one of the strOnges,and most ie―

qucndy used in the cOmposidon ofthe ttπ πιtt A map of 8(sce thC dia_

graO Will Clanぃ
“

oVedaps.

Shakespeareb pcrsistent宙 1lingncss to be fanciil(■ equend17 crid―

cized by mOdem c五dcs in,c.g"99)represen“ delight in invendon for i“

OWll Sake.Shakespeare is carelcss,almOst,of whcre ttncitthess lnight

lead.I“ whimsical excesses are an index tO thc nature ofimaginadon h its

most宙 sually accessible form,the fancim(the sublime imaginadon,by

contrast,is harder tO tracky.D■ JohnSOnも acute remark in his P7プケ″On
Shakespcareb fondness for a quibble can be enlarged tO extcnd to mOre

than puns:Shakespcare,for a l■ oment,can tFeat any fantastical element

Ofinvendon as all― ilnportant.It could be a cOnceit,as hcre;it could be the

talismanic letters in ι″%asin sonnet 7;it could be the fascination ofa sy肛 1-

metrical word hke υ′蒻θυ(QuartO Spellin9,as in%or it COuld be thc
false“ ewmo10gical"resemblance Of影 ,7[<影ηg″π]to〕れje[<;れ騨′%』・
σOr anOther instancc Ofthis la■ er pracdce,see 24,whereル θttπ Z″′ψお

"p`り
,althOugh a`ι ぅょ′[<ルル磁d has nO e卿 010gy in common with

′グ♭′[<J郷,効 司々。)h ShOrt,any linguisdc Phenomenon can“ distract"

thc verbal imagmation from its supposed messagc.

D■ JohnSOnも simile of Atalanta shows that he regarded as a distrac¨

don this glancllllg¨aside of the Shakespearean imaginadon.I would sug―

gest,by conttast,that the truc intent ofthe vcrbalimaginadon is always tO

纂蠍

“

黎 維象跳轟鮪猟
'群

よ薔臆:

sonも ,but it represents a scrious宙 ew―that the verbalimaginadon lives in

and by cngagement■ vith its mediumo As thc painter must serve coloち and
thc sculptor vOlume,the poet must serve languagc.A pocm that does not

serve languagc is no poem,and when thc OppOrtunity for seMtude to

υ一 or mastery of the use of υ, since the け O cOme to the same
thing_presents itselfas a possible exercise,the verbalimaginadon cannot

resist it,as wc shall see lll the next sOnnet.

COuplet Tic ,れもレη』,∫″g[―Sl(12,13,141;∫″g[―冽 [―ルπ
`珂

(8,10
οπθ(9, 12, 13)

Ill
Ah“f

Theヽ

The、

That
Whc

認 ぶ

shi「c

Butl
And

NI
Tl

Is lt

Thal

Ah!

The

The

Tha

πヽLI

By(

Loo

Shif

But

And

l
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勁″働αι′ο″α″ノル G響
“
′
"宵

●」

△ similar mcthOd sccms to havc bccn employed fOr thc Sο ″
“
θな。6 carご bl

2H.E.Rouinsin vol― c五 ofhs NeM「 V… eatt ofdlc s"膨 ち Phila&ゃ 饉 ,1944j

辮 ボ 騨 縄 盪
puncmtlon Of血o助

“
ご鮨is by A.H.Cater,`The Pmcmtion Of ShakesPcare's Sο

“
″
`rs of■6o9',」οψ ″Q″″γ 朋 娩 S"`細riar"″銭 waふ襦gton,1948,ed.James G.McManaway and

others,PP。 409-28. Thc mOst dctermined attcmpt to sce subdctiesin the accidentals Ofa sOnnet
ぶthat ofRobert Gravcsin Иコ″′り ●J“οル餡お′Pο`fry lWithLauraRiding),1927,Orル “““

ο
“ψ ″οルち 1949,and tt lnost recent PrOPoSdS fOr rcarrangement havc comc“ m Brents

SthLg,コリaSあ尿′ψ
``“

∫ο″″ar Or赫,Berkeley,Catti,1968.
3 New Cambridgc cdiは )n of TroFlys“″嫌 ss′′ら1957,p.129.
4 TroiJ/s all′ CrassMα,p.128.
5 1n a privatc cO― untcatlon to T.W.Bつ 鳳価 quOtcd in dlc New Variorum Troi17,′ ″

驚覧比脚甜飢 論 Ⅲ 肌
=機

。厳巌Elizabethan Club ralc
Univcrsity Prd,1964),Cdd・ JameS M・ OSbom,Lott L.Martz,and Eugenc M.WaitL and
the Scolar Prcss o彙 寝tOn,Yorksbe,1968),but l havc chccked thc nicer details in thc two
origmal copies in thc Bodlcian Library:Ma10nc 34 and Malonc 886, Sο ″″

`お
rcfcrstO thc wh。 lc

quarto:Sonnets cxdudcs И あ′αヽ 41●ψ レれr.

Sんた響
`′

た's Sollncts,1の       3
inspcction and lncasllrclncnt of thc headlincs rcveals tl■ at fOur skdctOn―

fOrmcs wcrc uscd in thc f0110wing manncr:
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Ⅱ
Ⅲ
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Ｉ
Ｉ
Ⅱ
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８
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叩
叩
叩
呻
Ю
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め,and∫みα″レ,″″′
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“
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“
′滋′ca響
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"“

ゲ
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十
１

‐

Sルαた
`Ψ`α

″'S S01mets,1699

margin and tlle ccntrc Of thc numbcr.Tllcrc arc tlli9-flVC numbcred
sonnct―hcadings in A's PagCS:fOr ali but two thc distancc is 39 43 milli―

metrCS,and fOr thc twO cxccPdOns it is 37 and 38 nullimctrcs;for twcllty_

纂幽掛搬 II翼Л樵諄織
'

√
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＝
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鮭
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:胤盤蜘恩ぢ:FЪ贔 ヒ
LI),O nOt at all;B llses oあ only Oncc
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comP飢111犠緊ぶ篇認」Cttr∝m"iC面d∝∝岬on Whiぬ my

」thc six…叩琴Юn価ch tllc螺∫輝肥 :路器
C2,C3V,C4,C4DI,D4,Dど,EI,F3,F3V,F4V,GI,GIV,G2,G4V,13,14,

雲温彙
〕f鷲柵 留¶

鮒常鰍 譜出器
(

撒輩wl翼滅誦懃T騨

ユ肥:霧漁歳就:留霧聰:

47 tilnes,comas67切肛nes.

This difrcrencc betwccn thc twO men is most markcd in their treatmcnt of

普霊蟹1蹴
il:』

■1)Rぅな:Cd°
nl° dlnes,a co… 酬y onc∝

omlllla 29 times,A fi■rther dircrcncc

can best bc prescnted in tabular fOrm.13

:寝II

m驚惚億掘鳥営
010n and avoidancc ofconlmas for his

it mOre l■odern than B'so Edward

mOdcrn,Pcrlnltmg thc rhythm and

乱織椰忠暇留誡 l
is almOst abscnt frOm thc QuartO・ Wi

纂 聯 繊 選 職 。鴨 と臓 cnCC iS晦Ⅲ 振 。 巌

鷺駅鷺野織鶴鑑,耀
a fairly indiscrinlnatc fashiOno So I

StOPS tO a colon or scllllC010n;wherc

鸞鞭
reatmcnt ofB'sb∝ Omcs less llllarked,

熙轟獅議拙
鵬 獄鵬 螺

榔
鑑鐵 靱 瀑

B's働置l stOPs as wcll as nearly a11 0fJ

酬 蝋 蔓警 露理
14動¢″

`夕

墜oJI)な′お力′ο
`rry,1930,P・

198,
15 Ed.C.F.Tucker BroOke,S″α晦 `″
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ぽ
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Walkcr's cditiOn of Iレθ″″s′″″《3“
`∫

∬椰鍛滅纂Il亀蝦I寛憲i爵∫ま
considcrably grcater,but ComPositOr B

搬 雉 躙 亀雌 驚鸞 難
rammar :

R糧器
i躙

き誕北:等l温塩 dllst shall cO旧
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ペ
イ
タ
ー
自
身
の
文
体
が
、
自
己
抑
制
ど
こ
ろ
か
、
過
剰
な
浪
費
を
感
じ
さ
せ
、
そ
の
饒
舌
さ
に
お
い
て
、
ほ
と

ん
ど
失
語
症
を
思
わ
せ
る
ほ
ど
の
拡
散
的
で
焦
点
の
定
ま
ら
な
い
耽
溺
性
を
示
す
の
は
興
味
深
い
。
第

一
章
の

「江
夏
の
２‐
球
」
や
絲
山
秋
子
の
作
品
の
分
析
を
通
し
て
指
摘
し
た
よ
う
に
、
文
章
に
お
け
る
ス
ロ
ー
モ
ー
シ
ョ

ン
に
は
言
語
化
の
拒
絶
と
い
う
側
面
が
あ
る
。
ペ
イ
タ
ー
の
瞬
間
至
上
主
義
は
、　
一
見

「小
さ
い
も
の
か
ら
大
き

い
も
の
を
生
み
出
す
」
近
代
的
な
効
率
主
義
と
重
な
る
よ
う
に
思
え
る
が
、
究
極
の
と
こ
ろ
で
生
産
性
を
拒
絶
し
、

そ
の
無
駄
で
、
過
剰
で
、
意
味
に
収
飯
し
な
い
多
弁
を
通
し
て
、
論
理
や
生
産
性
よ
り
も
感
情
や
美
を
こ
そ
上
に

置
く
よ
う
な
価
値
観

へ
の
ス
ラ
イ
ド
を
実
現
し
て
い
る
の
で
あ
る
。
だ
か
ら
こ
そ
抒
情
詩
な
の
だ
。
感
極
ま
る
こ

と
で
言
葉
を
な
く
す

Ｓ
ｏ
∽」ｏ
Ｒ
ル

と
い
う
古
典
詩
以
来
の
レ
ト
リ
ッ
ク
が
あ
る
が

（ラ
ナ
ム
　
一
八
一Ｃ
、
瞬
間
の

微
分
化
と
し
て
の
ペ
イ
タ
ー
流
の
ス
ロ
ー
モ
ー
シ
ョ
ン
に
お
い
て
は
、
必
ず
し
も
生
産
的
で
は
な
い
こ
う
し
た

「感
情
の
過
剰
」
が
、
近
代
的
な
時
間
＝
カ
ネ
と
い
う
価
値
観

へ
の
抵
抗
を
具
現
す
る
の
で
あ
る
。

エ
リ
オ
ッ
ト
が

「形
而
上
派
詩
人
」
の
中
で
指
摘
し
た
よ
う
に
、
そ
も
そ
も
感
情
は
論
理
と
は
対
立
す
る
べ
き

も
の
で
は
な
か
っ
た
。
そ
れ
が
、
ま
る
で
感
情
が
論
理
や
生
産
性
と
対
立
す
る
か
の
よ
う
に
捉
え
ら
れ
る
よ
う
に

な
っ
た
の
だ
と
す
る
な
ら
、
ま
さ
に
そ
こ
に
近
代
の
兆
候
が
あ
る
と
い
う
こ
と
に
な
る
。
ペ
イ
タ
ー
が
行

っ
た
の

も
、
効
率
主
義
に
対
し
て
ア
ン
チ
テ
ー
ゼ
を
発
明
す
る
と
い
う
こ
と
で
は
な
か
っ
た
。
む
し
ろ
効
率
と
生
産
の
思

想
が
感
情
や
美
と
対
立
し
う
る
か
の
よ
う
に
語

っ
た
、　
つ
ま
り
、
両
者
の
間
に
対
立
軸
を
呼
び
こ
ん
だ
こ
と
自
体

が
重
要
な
の
で
あ
る
。
そ
の
基
盤
と
な
っ
た
の
が
、
連
綿
と
流
れ
る
歴
史
的
な
時
間
に
、
ス
ロ
ー
モ
ー
シ
ョ
ン
的
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「
Ⅶ
＝
１

な
微
分
に
よ
っ
て
無
限
化
さ
れ
る
瞬
間
を
対
峙
さ
せ
る
と
い
う
美
の
方
法
だ

っ
た
の
で
あ
る
。

遡
れ
ば
、
ワ
ー
ズ
ワ
ス
を
代
表
と
し
た
ロ
マ
ン
派
の
詩
人
に
も
、
明
ら
か
に
こ
う
し
た
瞬
間
の
美
学

へ
の
傾
斜

は
見
ら
れ
る
。
第
六
章
で
と
り
あ
げ
た
、
「
オ
ー
ド
」
に
お
け
る

「私
は
感
ず
る
　
す
べ
て
感
ず
る
の
だ
」
曾
お
■

Ｈ
澪
一
〓
』
）
と
い
う
感
覚
が
象
徴
的
に
表
す
よ
う
に
、
時
の

一
点
を
深
々
と
掘
り
下
げ
、
知
覚
体
験
を
ス
ロ
ー

モ
ー
シ
ョ
ン
と
と
も
に
時
間
的
に
微
分
化
す
る
と
い
う
方
法
は
、
背
後
に
あ
る

「小
さ
い
も
の
か
ら
大
き
い
も
の

を
得
る
」
と
い
う
原
理
に
お
い
て
、
近
代
的
な
生
産
主
義
の
価
値
意
識
と
不
即
不
離
の
関
係
を
と
る
こ
と
に
な
る

の
で
あ
る
。
逆
に
時
代
を
下

っ
て
も
、
第
七
章
で
見
た
よ
う
に
、
ペ
イ
タ
ー
を
遠
く
先
祖
と
し
て
仰
ぐ
こ
と
に
な

っ
た
二
十
世
紀
の
文
芸
批
評
の
方
法
に
お
い
て
、
時
間
的
な
微
分
化
に
根
ざ
し
た

「小
さ
い
も
の
か
ら
大
き
な
も

の
を
」
と
い
う
原
理
は
強
力
な
影
響
を
及
ぼ
し
て
き
た
。
文
学
に
お
け
る

「
ゆ
っ
く
り
」
は
、
こ
う
し
て
小
さ
い

／
大
き
い
、
少
な
い
／
た
く
さ
ん
と
い
っ
た
対
立
を
、
速
さ
一
ゆ
っ
く
り
の
対
立
に
変
換
す
る
こ
と
で
、
近
代
最
大

の
関
心
事
と
し
て
の

「富
」
の
問
題
と
深
く
結
び
つ
い
て
き
た
の
で
あ
る
。

あ
な
た
は
時
間
に
な
る
　

ンヽ
ェ
イ
ク
ス
ピ
ア
の
ソ
ネ
ッ
ト
一
番

時
間
が
計
量
可
能
な
も
の
と
し
て
意
識
さ
れ
る
よ
う
に
な
っ
た
の
は
、
時
計
が
普
及
し
は
じ
め
た
シ
ェ
イ
ク
ス



ピ
ア
の
時
代
で
あ
る
。
そ
の
結
果
、
「小
さ
い
も
の
か
ら
大
き
い
も
の
を
」
と
い
う
生
産
の
理
念
は
、
時
間
に
も

適
用
さ
れ
る
よ
う
に
な
っ
た
。
美
し
い
青
年
に
向
け
、
「時
は
ど
ん
ど
ん
流
れ
て
い
く
の
だ
、
だ
か
ら
今
の
う
ち

に
、
子
孫
を
作

っ
て
あ
な
た
の
美
を
再
生
産
せ
よ
」
と
語
る
シ
ェ
イ
ク
ス
ピ
ア
の

『
ソ
ネ
ッ
ト
集
』
に
も
、
た
し

か
に
時
間
＝
カ
ネ
と
い
う
近
代
的
な
効
率
主
義
の
萌
芽
は
見
ら
れ
る
。
そ
も
そ
も
ソ
ネ
ッ
ト
と
い
う
様
式
自
体
が
、

「小
さ
い
も
の
」
の
典
型
例
な
の
で
あ
る
。
こ
う
し
た
点
を
踏
ま
え
、
こ
の
セ
ク
シ
ョ
ン
で
は
ソ
ネ
ッ
ト
が

「
ゆ

っ
く
り
」
を
介
し
て
近
代
特
有
の

「富
」
の
意
識
と
密
接
に
つ
な
が
る
こ
と
に
つ
い
て
、
シ
ェ
イ
ク
ス
ピ
ア
や
ダ

ン
の
作
品
の
読
解
を
通
し
て
確
認
し
て
み
た
い
。

言
う
ま
で
も
な
く
、
ソ
ネ
ッ
ト
は
西
洋
の
文
学
形
式
の
中
で
も
も
っ
と
も
短
い
も
の
の
ひ
と
つ
で
あ
る
。
と
く

に
英
語
圏
で
は
、
は
じ
め
て
ソ
ネ
ッ
ト
形
式
が
移
入
さ
れ
た
十
六
世
紀
以
降
、
短
さ
や
小
さ
さ
の
持
つ

「冴
え
」

こ
そ
が
こ
の
形
式
の
売
り
物
と
な
る
傾
向
が
あ

っ
た
。
３
げ
８
げ
８
８
８
８

と
い
う
風
に
同
じ
韻
を
多
用
す
る
ペ

ト
ラ
ル
カ
式
と
は
違
い
、
英
語
式
の
ソ
ネ
ッ
ト
で
は
３
８
＆
＆
ｏい
憎
”
と
、
押
韻
し
に
く
い
英
語
特
有
の
事
情

に
合
わ
せ
て
韻
に
ヴ
ァ
リ
エ
ー
シ
ョ
ン
を
持
た
せ
る
傾
向
が
あ

っ
た
が
、
そ
の
付
随
的
特
徴
と
も
言
え
る
の
が
、

最
後
の
カ
プ
レ
ッ
ト
で
あ

っ
た
。
コ
ウ
リ
ー
の
指
摘
す
る
よ
う
に
シ
ェ
イ
ク
ス
ピ
ア
の

『
ソ
ネ
ッ
ト
集
』
で
も
、

し
ば
し
ば

エ
ピ
グ
ラ
ム
的
な
寸
言
が
構
造
上
の
要
と
な
り
、
鋭
さ
や
冴
え
の
印
象
を
与
え
て
い
る

（七
五
な
ど
）。

た
だ
、
そ
の

一
方
、
『
ソ
ネ
ッ
ト
集
』
で
は
青
年
の
美
を
褒
め
称
え
る
に
際
し
て
も
財
産
の
隠
喩
が
頻
出
し
、
ブ

ル
ジ
ョ
ア
資
本
主
義
者
か
と
見
ま
ご
う
ほ
ど
に
利
潤
や
富
が
称
揚
さ
れ
て
も
い
る
。
背
後
に
あ
る
の
は
聖
書
や
ギ

リ
シ
ャ
。
ロ
ー
マ
の
古
典
世
界
に
も
通
底
す
る
よ
う
な
、
物
質
的
な
豊
か
さ
の
理
念
に
基
づ
い
た

「た
く
さ
ん
」

の
価
値
意
識
で
あ
る

（カ
ズ
ン
　
一
二
九
‐一一一〇
）
。
こ
う
し
た
豊
か
さ

へ
の
憧
憬
が
華
一麗
な
展
開
性
に
富
ん
だ
構
成

に
も
反
映
さ
れ
、
「抒
情
詩
ら
し
い
俊
敏
さ
と
ナ
ラ
テ
ィ
ヴ
的
拡
大
の
拮
抗
」
貧

ト
ラ
ン
ド
＆
ボ
ー
フ
ン
ド
）
の
上

に
成
り
立
つ
よ
う
な
、
矛
盾
を
は
ら
ん
だ
両
義
的
な
ソ
ネ
ッ
ト
の
枠
組
み
が
形
成
さ
れ
る
こ
と
に
な
る
。
ソ
ネ
ッ

ト
は

「小
さ
く
少
な
く
閉
じ
、
そ
れ
で
い
て
な
お
深
く
あ
れ
、
大
き
く
た
く
さ
ん
で
あ
れ
」
と
無
理
難
題
の
課
さ

れ
た
ゲ
ー
ム
と
な
っ
た
の
で
あ
る
。
詩
人
た
ち
は
こ
の
無
理
難
題
を
ク
リ
ア
す
る
た
め
に
、
あ
の
手
こ
の
手
で
読

者
を
そ
そ
の
か
し
、
罠
に
は
め
、
幻
惑
す
る
。
だ
か
ら
ソ
ネ
ッ
ト
を
し
っ
か
り
読
む
た
め
に
は
、
こ
ち
ら
も
ま
ず

は
う

っ
か
り
だ
ま
さ
れ
て
み
る
必
要
が
あ
り
そ
う
で
あ
る
。

ま
ず

『
ソ
ネ
ッ
ト
集
』
の
冒
頭
を
飾
る

一
番
に
ど
ん
な
仕
掛
け
が
こ
ら
さ
れ
て
い
る
か
を
読
ん
で
み
よ
う
。

］『
い
ｏ
３つ
い”
一■
Ｏ
∽
一
〇
【
０
”
〔“
い
０
∽　
‘
０ヽ
０
０
∽
円い
ｏ
円●
ｏ
「
ｏ
”
∽Φ
・

日
Ｆ
”
一
一，
①
い
ｏ
げ
て
σ
ｏ

，
Ｃ
けて
∽̈
『
Ｏ
∽
０
【目
一∞
Ｆ
〔
Ｏ
①
く
ｏ
【
０
いｏ
）

∪
ｏ
一
”
∽
一ド
ｏ
■
いも
ｏ
［
∽，
Ｏ
Ｃ
〓０
０
マ
一〓
●
ｏ
Ｑ
ｏ
ｏ
①
”
∽
ｏ
¨

〒
寓
∽
〔ｏ
い
Ｏ
ｏ
［

，
ｏ
い」
日●
コ̈

，
一
σ
ｏ
”
い
〓
円∽
【“
ｏ
日
ｏ
【】
一

∪
〓
一
けド
〇
〓
）
ｏ
ｏ
●
一Ｌ
”
０
けＯ
Ｑ
一〇
〔ず
一●
ｏ
ｏ
′く
●
げ
【
一”
Ｆ
け
ｏ
て
ｏ
Ｐ

一『
ｏ
ｏ
Ｏ
ご
［
一，
マ
【い̈

，
一̈
∽
”
”
●
）ｏ
ンく
一一●

∽ｏ
【や
∽〓
げ
∽〔”
●
Ｌ
”
〓
いＬ
ｏ
Ｆ
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ツ
肖
”
府
一●
¨
”
「
留
Ｒ
出
●
ｏ

く́
ド
Ｏ
［
Ｏ
ｐ
σ
〓
い
０
”
●
０
０
【一ｏ
∽
・

「『
Ｆ
ヽ
∽
ｏ
Ｐい
けＦ
て
いｏ
Ｏ
¨
［Ｏ
［Ｆ
】
∽“く
ｏ
ｏ
（
∽０
日「
一〇
〇
〇
［
“
０
｝

弓
Ｆ
ｏ
Ｃ
一，
”
一
”
ニ

ロ
ｏ
■

一ド
ｏ
■
ｏ
Ｌ
Ｏ
）∽
貯
ｏ
∽Ｆ

Ｏ
［
●
２
日
ｏ
●
け

＞
●
Ｏ
ｏ
●
【】
Ｆ
ｏ
『
”
【０
一〇
一，
０
”
”
‘
０
マ
∽
ｏ
い
卜●
∞

′́
ぶ
一
ド
【
●

一
●
コ
●
ｏ

Ｏ
′
く
●

σ
暉
Ｑ

σ
“
【
い
ｏ
∽
”

一
Ｆ
く

ｏ
Ｏ
●
一
ｏ
●
一

＞
い
０
）
けｏ
日
Ｑ
ｏ
い
ｏ
Ｆ
“
【Ｆ
一Ｒ
【”
府
）∽一
′く
”
∽一０
いｏ
日
円∞
¨
”
■０
いｏ
∞
・

”
」（Ｋ
一す
ｏ
ンく
Ｏ
■【０
¨
Ｏ
■
ｏ
一∽ｏ
一Ｆ
一∽
”
】●
鉢
ｏ
●
げ
ｏ
）

日
Ｏ
ｏ
”
一
一す
ｏ
′く
Ｏ
【
円０
．∽
Ｏ
Ｃ
Ｏ
）
０
】
〔す
ｏ
∞
【
”
く
ｏ
”
●
０
〔財
ｏ
ｏ

美
し
く
造
ら
れ
た
も
の
に
は
　
是
非
と
も
増
え
栄
え
て
欲
し
い

そ
う
す
る
こ
と
で
　
美
と
い
う
薔
薇
が
朽
ち
る
こ
と
な
く

年
老
い
た
も
の
が
時
の
経
過
の
の
ち
に
没
し
て
も

そ
の
若
い
跡
継
ぎ
が
面
影
を
た
た
え
て
く
れ
る
よ
う
に

し
か
し
　
あ
な
た
は
自
分
の
輝
か
し
い
目
に
か
か
り
き
り
で

そ
の
火
に
燃
料
を
く
べ
る
た
め
　
自
分
自
身
を
浪
費
す
る
ば
か
り

豊
作
の
は
ず
が
　
飢
饉
と
な
り

ま
さ
に
自
分
が
自
分
の
敵
　
甘
美
な
自
分
に
酷
い
仕
打
ち
を
す
る

〈
，

　
こ
の
世
を
若
々
し
く
飾
る
あ
な
た

気
持
ち
の
良
い
春
の
　
並
ぶ
者
の
な
い
先
駈
け
で
あ
る
あ
な
た
は

自
分
の
曹
に
持
て
る
も
の
を
埋
め

け
ち
ん
ぼ
よ
ろ
し
く
　
吝
薔
に
走

っ
て
大
切
な
も
の
を
無
駄
に
す
る

こ
の
世
に
情
け
を
か
け
よ
　
さ
も
な
く
ば
貪
欲
さ
そ
の
も
の
だ

こ
の
世
の
取
り
分
を
自
分
で
　
そ
し
て
　
や
が
て
は
墓
で
食
い
尽
く
す
も
同
然
だ

一
般
論
で
は
じ
ま
る
ソ
ネ
ッ
ト
で
あ
る
。
美
し
い
人
こ
そ
、
そ
の
美
を
後
世
に
残
す
べ
く
子
孫
を
繁
栄
さ
せ
る
べ

き
な
の
だ
、
と
い
う
。
男
性
の
語
り
手
が
美
し
い
パ
ト
ロ
ン
の
青
年
に
、
「あ
な
た
、
子
供
を
つ
く
り
な
さ
い
」

と
諭
す
と
い
う
こ
の
何
と
も
怪
し
げ
な
設
定
は
、
『
ソ
ネ
ッ
ト
集
』
冒
頭
の
十
以
上
の
ソ
ネ
ッ
ト
で

一
貫
し
て
用

い
ら
れ
る
も
の
で
あ
る
。
し
か
し
、
た
だ
単
に

「子
を
つ
く
れ
、
生
め
、
増
や
せ
」
と
言
い
募
る
だ
け
で
は
な
い
。

た
と
え
ば
こ
の
冒
頭
部
で
は
、
ま
ず

一
般
論
が
四
行
ほ
ど
つ
づ
い
て
か
ら
は
じ
め
て
五
行
日
で
、
∪
鰊
　
一ぎ
Ｆ

８

●
一【
３
一＆

８

饉
一Ｂ

ｏ
■
●

暉

巨∞
Ｆ

２
ｏ
∽
…

と

い
う

呼

び

か

け

が

く

る
。

五

行

日

に
な

っ
て
や

っ
と

「
あ

な

た

」

が
表
に
出
て
く
る
の
で
あ
る
。
な
ぜ
か
。

た
め
し
に
穴
蔵
の
よ
う
な
入
り
口
を
も

っ
た
地
下
の
喫
茶
店
を
想
像
し
て
欲
し
い
。
薄
暗
い
階
段
を
下
り
て
い
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っ
て
ド
ア
を
あ
け
る
と
、
天
丼
か
ら
裸
電
球
が
さ
が
っ
て
い
て
、
と
こ
ろ
が
思
い
が
け
ず
、
そ
の
向
こ
う
に
明
る

い
空
間
が
広
が
っ
て
い
る
。
は
っ
と
す
る
。
し
か
し
、
そ
れ
は
鏡
に
映

っ
た
、
外
の
明
か
り
を
背
景
に
立
ち
疎
ん

だ
自
分
自
身
な
の
で
あ
る
。
五
行
日
の
呼
び
か
け
は
こ
れ
と
似
て
い
る
。
そ
れ
ま
で

一
般
論
を
媒
介
に
築
か
れ
て

き
た
語
り
手
と
読
者
の
間
の
黙
契
が
、
こ
こ
へ
来
て
小
さ
く
転
覆
さ
れ
る
。
テ
ク
ス
ト
は
語
り
手
と
読
者

一
般
と

を
結
ん
で
い
た
は
ず
だ
っ
た
の
に
、
こ
こ
へ
来
て
、
そ
れ
が
語
り
手
と

「あ
な
た
」
と
い
う
特
定
の
人
物
と
の
間

を
こ
そ
つ
な
い
で
い
た
こ
と
が
判
明
す
る
の
で
あ
る
。
そ
の

「あ
な
た
」
に

一
瞬
、
自
分
自
身
を
重
ね
て
し
ま
う

読
者
も
い
る
か
も
し
れ
な
い
、
い
ず
れ
に
せ
よ
こ
こ
で
起
き
る
の
は
、
は
じ
め
に
前
提
と
さ
れ
て
い
た
テ
ク
ス
ト

の
空
間
が
思
い
が
け
ず
ま
っ
た
く
別
の
ス
ケ
ー
ル
に
転
換
さ
れ
て
し
ま
う
よ
う
な
、
眩
量
の
感
覚
で
あ
る
。
読
者

の
生
嘗
小が
、
つ
か
の
間
、
ぼ
け
る
。

今
、
鏡
の
比
喩
を
用
い
た
の
は
、
こ
の
幻
惑
感
が
広
い
も
の
を
狭
く
見
せ
る

一
方
で
、
狭
い
も
の
を
広
く
み
せ

も
す
る
よ
う
な
、　
一
筋
縄
で
は
い
か
な
い
操
作
に
基
づ
い
て
い
る
か
ら
で
あ
る
。
呼
び
か
け
は
頓
呼
法

（ｐも
ｏｌ
９

〓
①）
と
し
て
英
詩
の
中
で
も
よ
く
用
い
ら
れ
る
も
の
で
、
感
情
の
極
み
を
表
現
す
る
こ
と
が
多
い
。
五
行
日
は

一
般
論
を
助
走
に
し
た
語
り
手
が
、
つ
い
に
個
人
的
な
思
い
を
ぶ
ち
ま
け
る
抒
情
的
跳
躍
の
地
点
で
あ
り
、
声
の

最
大
化
の
瞬
間
で
あ
る
。
し
か
し
他
方
、
語
り
手
は
こ
こ
で

「あ
な
た
」
に
向
け
て
語
り
始
め
も
す
る
。
つ
ま
り
、

今
ま
で
の
よ
う
に
パ
ブ
リ
ッ
ク
な
声
一局
さ
で
不
特
定
多
数
に
対
し
て
語
り
か
け
る
こ
と
を
や
め
、
「あ
な
た
」
と

い
う
親
密
な
問
柄
の
相
手
に
、
距
離
の
短
い
、
非
常
に
パ
ー
ソ
ナ
ル
な
語
り
を
は
じ
め
る
の
で
あ
る
。
声
の
感
情

が
高
ま
り
そ
の
到
達
範
囲
が
広
が
る

一
方
、
語
り
手
と

「あ
な
た
」
の
対
峙
す
る
関
係
の
場
は
ぐ
っ
と
狭
く
な
っ

て
い
る
。

こ
う
し
て
ソ
ネ
ッ
ト
の
空
間
は
五
行
日
に
な
っ
て
拡
大
し
た
と
も
、
縮
小
し
た
と
も
言
え
る
の
で
あ
る
。
お
そ

ら
く
そ
こ
に
あ
る
の
は
、
狭
い
環
境
で
な
お
、
大
き
な
場
を
想
定
し
た
か
の
よ
う
に
行
わ
れ
る
語
り
な
の
で
あ
る
。

独
特
の
密
集
感
、
狭
い
空
間
で
逆
に
膨
張
し
よ
う
と
す
る
よ
う
な
充
温
感
が
そ
こ
に
は
あ
る
。

こ
の
よ
う
な
仕
掛
け
に
こ
だ
わ
っ
た
の
は
、
そ
の
後
に
続
く

「あ
な
た
」
の
描
き
方
が
、
こ
の
密
集
感
と
関
わ

っ
て
い
る
か
ら
で
あ
る
。
同
じ
よ
う
な
構
文
が
二
回
続
く
の
で
比
べ
て
も
ら
い
た
い
。
ひ
と
つ
は
今
の
五
行
日
か

ら
の
部
分
。
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コ，
ど
一ぽ
いｏ
一，
いい
ｏ
Ｏ
‘く
●
げ
“
０
げ
Ｃ
■
巨Ｏ
∽一
一Ｆ
Ч
Ｏ
Ｏ
●
一ｏ
●
一

い
ず
れ
も

「あ
な
た
」
日

，
ｏ
ｏ
と
い
う
主
語
の
提
示
の
あ
と
、
８
●
嗜
８
一８

８

，
一８

ｏ
■
●
暉
い”
露

８
８
と
か
、

，
営

鶴
（
●
ｏ
く
…
と
い
っ
た
挿
入
部
分
の
あ
る
、
つ
ま
り

〈可
Ｆ
ｏ
ｃ
十
挿
入
部
分
＋
ぶ
■３

と
い
う
構
造
に
な

っ
て

い
る
。

第
二
章
で
話
題
に
し
た
ワ
ー
ズ
ワ
ス
の

「眠
り
が
私
の
心
を
封
じ
た
」
と
は
違
い
、
こ
の
ソ
ネ
ッ
ト
に
お
け
る

述
語
の
遅
延
は
か
な
り
お
約
束
に
則

っ
た
も
の
で
、
不
安
の
少
な
い
、
行
く
先
の
あ
る
程
度
見
え
た
も
の
だ
と
言

え
る
。
『
ソ
ネ
ッ
ト
集
』
全
般
で
こ
う
し
た
挿
入
表
現
は
多
用
さ
れ
て
い
る
の
で
、
あ
ら
た
め
て
そ
の
効
果
に
つ

い
て
考
え
て
み
る
と
、
ま
ず
、
こ
う
し
て

「あ
な
た
」
の
あ
と
に
た
め
を
つ
く
る
こ
と
で
、
「あ
な
た
」
の
重
要

さ
が
際
立
つ
と
い
う
こ
と
は
あ
る
だ
ろ
う
。
と
く
に

「あ
な
た
」
の
名
詞
と
し
て
の
存
在
感
が
屹
立
す
る
。
と
同

時
に
、
言
え
る
は
ず
の
こ
と
を
さ
ら
っ
と
は
言
え
ず
に
間
を
持
た
せ
て
し
ま
う
よ
う
な
、
ど
こ
か
に
感
情
の
引

っ

か
か
り
と
い
う
か
、
情
の
深
さ
の
よ
う
な
も
の
が
隠
れ
て
い
る
重
た
さ
も
伝
わ
っ
て
く
る
。

さ
ら
に
考
え
ら
れ
る
の
は
、
こ
れ
は
英
語
の
同
格
的
表
現
や
関
係
詞
節
に
つ
き
も
の
の
特
徴
だ
が
、
微
妙
に

「～
だ
か
ら
」
「～
な
の
に
」
と
い
う
理
由
説
明
や
逆
接
の
ニ
ュ
ア
ン
ス
が
加
わ
る
と
い
う
こ
と
で
あ
る
。
原
詩
に

付
し
た
訳
で
は
、
五
行
日
は

「あ
な
た
は
自
分
の
輝
か
し
い
目
に
か
か
り
き
り
で
」
と
し
た
が
、
こ
こ
に
は
、

「
…
…
か
か
り
き
り
だ
か
ら
」
と
い
う
含
み
も
あ
る
だ
ろ
う
。
九
行
日
も
、
デ
」
の
世
を
若
々
し
く
飾
る
あ
な
た
」

と
訳
し
た
が
、
そ
こ
に
は
ニ
ュ
ア
ン
ス
と
し
て

「あ
な
た
は
こ
の
世
を
若
々
し
く
飾
る
に
も
か
か
わ
ら
ず
」
と
い

う
意
味
が
入

っ
て
く
る
。
つ
ま
り
い
ず
れ
に
も
、
「だ
か
ら
」
と
か

「
か
か
わ
ら
ず
」
と
い
っ
た
論
理
的
な
方
向

付
け
の
仕
草
を
読
み
と
る
こ
と
が
で
き
る
の
で
あ
る
。
こ
う
し
た
仕
草
に
は
、
相
手
を
自
分
の
議
論
に
引
き
込
ん

で
説
得
し
よ
う
と
す
る
意
図
が
見
え
る
。
く
だ
く
だ
し
く
、
言
い
訳
的
で
、
執
拗
で
、
そ
れ
を
突
き
詰
め
る
と
、

そ
も
そ
も
何
を
さ
せ
た
い
か
よ
り
も
、
さ
せ
た
い
の
部
分
だ
け
が
突
出
し
た
よ
う
な
語
り
手
像
が
浮
か
ん
で
く
る
。

さ
せ
た
い
、
と
は
支
配
欲
だ
。
「あ
な
た
」
と
呼
び
か
け
ら
れ
る
青
年
を
い
か
に
言
葉
の
中
に
封
じ
込
め
る
か

は
、
『
ソ
ネ
ッ
ト
集
』
最
大
の
テ
ー
マ
の
ひ
と
つ
で
も
あ
る
の
だ
が
、
こ
う
し
て

「あ
な
た
」
と
い
う
揺
る
ぎ
な

い
独
立
体
を
、
「～
だ
か
ら
」
や

「～
な
の
に
」
の
ン
ト
リ
ッ
ク
を
通
し
て
論
理
の
流
れ
の
中
に
溶
解
さ
せ
る
こ

と
で
、
「あ
な
た
」
が
徐
々
に
流
麗
な
言
葉
の
連
続
に
呑
み
こ
ま
れ
て
い
く
気
味
が
あ
る
。
「あ
な
た
」
は
動
か
ぬ

静
物
と
し
て
揺
る
が
し
が
た
く
屹
立
す
る
の
で
は
な
く
、
論
理
の
流
れ
の
中
で
時
間
化
さ
れ
て
い
る
。
言

っ
て
み

れ
ば
、
「あ
な
た
」
は
修
飾
さ
れ
、
説
明
さ
れ
、
議
論
さ
れ
る
こ
と
で
の
み
生
か
さ
れ
る
よ
う
な
、
刻
々
と
変
化

し
続
け
る
動
的
な
対
象
と
な
っ
て
い
く
の
で
あ
る
。

英
語
の
構
文
の
上
で
は
語
り
手
は
、
一，
ｏ
Ｆ
・・
と
い
う
風
に
そ
の
後
に

一
瞬
の
た
め
を
つ
く
り
息
を
つ
く
こ
と

で
、
「あ
な
た
」
を
語
り
き
れ
な
い
で
み
せ
る
の
だ
と
も
言
え
る
だ
ろ
う
。
「あ
な
た
」
は
い
わ
ば
語
り
の
圏
外
に

あ
ふ
れ
、
言
葉
に
よ
る
静
的
な
定
着
を
逃
れ
る
。
そ
し
て
、
そ
の
こ
と
に
よ
っ
て
名
詞
と
し
て
の

「あ
な
た
」
は

捕
捉
不
能
と
な
っ
た
と
し
て
も
、
「
さ
せ
た
い
」
の
気
迫
そ
の
も
の
は

一
層
充
満
す
る
。
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十
四
行
の
中
で
い
か
に
論
理
の
流
れ
を
つ
く
る
か
は
詩
人
の
腕
の
見
せ
所
で
あ
る
。
こ
こ
で
は
そ
れ
が
、
「あ

な
た
」
を
め
ぐ
る

「
さ
せ
た
い
」
の
衝
動
に
よ

っ
て
つ
く
ら
れ
て
い
る
。
「だ

っ
て
あ
な
た
は
こ
う
じ
ゃ
な
い

か
」
、
「～
だ
か
ら
」
、
「～
な
の
に
」
と
し
つ
こ
く
食
い
下
が
り
、
も
っ
と
自
分
の
言
う
こ
と
を
聞
い
て
く
れ
、
と

訴
え
続
け
る
語
り
。
そ
の
執
拗
さ
の
向
こ
う
に

「あ
な
た
」
が
浮
か
ぶ
。

こ
の
ソ
ネ
ッ
ト
で
は
、
「あ
な
た
」
と
四
行
日
で
呼
び
か
け
が
な
さ
れ
た
瞬
間
か
ら
、
「た
く
さ
ん
」
と

「少
な

い
」
の
葛
藤
が
表
面
化
す
る
の
で
あ
る
。
日
ｒ
ｏ
ｃ
に
呼
び
か
け
る
声
の
、
そ
の
声
高
さ
と
密
や
か
さ
と
の
混
交
し

た
密
集
感
は
そ
の
後
に
も
引
き
継
が
れ
、
語
り
手
は

「あ
な
た
」
を
め
ぐ
る
挿
入
節
の
中
で
、
ひ
と
り
で
あ
る
は

ず
の

「あ
な
た
」
を
語
り
切
る
か
わ
り
に
、
同
格
や
関
係
節
を
通
し
あ
れ
こ
れ
と
理
屈
づ
け
を
お
こ
な
う
。
そ
の

過
程
で

「あ
な
た
」
は
、
い
つ
ま
で
も
時
間
的
に
終
わ
ら
な
い
対
象
と
し
て
、
ま
さ
に
冒
頭
部
の

一
般
論
で
語
ら

れ
た
よ
う
な
複
数
の
主
体
と
し
て
増
殖
し
、
拡
大
し
、
し
か
も
そ
れ
ゆ
え
に
こ
の
ソ
ネ
ッ
ト
の
中
に
封
じ
こ
め
ら

れ
る
こ
と
に
も
な
る
。

「あ
な
た
」
が

「あ
な
た
」
で
し
か
な
い
の
に
、
そ
れ
以
上
の
時
間
的
存
在
と
な
り
う
る
の
は
、
「あ
な
た
」

（Ｊ
８
）
と
い
う
言
葉
の
周
辺
で
起
き
る

「
ゆ
っ
く
り
」
の
た
め
で
あ
る
。
こ
の
ソ
ネ
ッ
ト
の

「
ゆ
っ
く
り
」
は
、

そ
も
そ
も
時
間
的
で
は
な
い

「あ
な
た
」
と
い
う
名
詞
的
な
存
在
を
、
説
得
と
い
う
身
振
り
を
通
し
て
時
間
化
す

る
こ
と
で
つ
く
ら
れ
る
。
ま
る
で
、
「あ
な
た
」
は
説
得
さ
れ
る
こ
と
で
し
か
存
在
し
え
な
い
か
の
よ
う
な
錯
覚

が
そ
こ
に
は
生
ず
る
。

ソ
ネ
ッ
ト

一
番
は

「
た
く
さ
ん
」
の
理
念
に
あ
ふ
れ
た
作
品
で
あ
る
。
ヴ
ェ
ン
ド
ラ
ー
は

「
け
ち
ん
ぼ
」
と
な

じ
る
語
り
手
の
仕
草
そ
の
も
の
に
、
究
極
的
に
は
豊
富
さ
を
称
揚
す
る
よ
う
な

「見
せ
び
ら
か
し
」
が
あ
る
こ
と

や
、
全
編
通
し
て
内
省
あ
り
、
非
難
あ
り
、
割
り
こ
み
あ
り
、
予
言
あ
り
、
と
さ
ま
ざ
ま
な
語
り
の
モ
ー
ド
が
使

わ
れ
る
こ
と
、
ま
た
、
『ソ
ネ
ッ
ト
集
』
全
体
に
散
り
ば
め
ら
れ
た
さ
ま
ざ
ま
な
重
要
イ
メ
ー
ジ
が
こ
の
ひ
と
つ

の
ソ
ネ
ッ
ト
の
中
に
ぎ

っ
し
り
と
詰
ま
っ
て
い
る
こ
と
な
ど
を
指
摘
し
た
う
え
で
、
こ
の
作
品
が

「〈
た
く
さ
ん
〉

の
美
に
賭
け
た
」
作
品
だ
と
し
て
い
る

（四
工′
‐
、
五
こ
。
「あ
な
た
」
を
め
ぐ
る

「
ゆ
っ
く
り
」
も
ま
た
、
そ
の
ひ

と
つ
の
表
れ
と
言
え
る
の
か
も
し
れ
な
い
。

関
係
詞
と
接
続
詞
で
仕
掛
け
る
　

ンヽ
ェ
イ
ク
ス
ピ
ア
・
ソ
ネ
ッ
ト
七
十
一一蕃

と
ダ
ン
「死
よ

嬌
る
な
」

十
四
行
と
い
う
短
い
ス
ペ
ー
ス
の
中
に
い
か
に
長
い
時
間
を
流
れ
さ
せ
る
か
。
こ
れ
が
ソ
ネ
ッ
ト
に
お
け
る

「富
」
の
創
出
に
お
い
て
重
要
な
課
題
と
な
る
。
し
か
し
、
ペ
イ
タ
ー
の
美
の
方
法
を
特
徴
づ
け
た
よ
う
な
ロ
マ

ン
派
的
な

「過
剰
な
る
瞬
間
」
が
現
れ
る
前
の
時
代
に
は
、
ペ
イ
タ
ー
流
の
ス
ロ
ー
モ
ー
シ
ョ
ン
は
選
択
肢
に
は

な
か
っ
た
。
時
を
徹
底
的
に
微
分
化
す
る
こ
と
で
、　
一
瞬
の
中
に
無
限
の
時
の
礫
を
見
出
す
と
い
う
感
受
性
は
ま

だ
芽
生
え
て
い
な
か
っ
た
の
で
あ
る
。
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１
１
１

　
　

１

そ
の
替
わ
り
と
な
っ
た
の
は
何
か
。
た
と
え
ば
今

「あ
な
た
」

へ
の
呼
び
か
け
に
関
し
て
取
り
上
げ
た
よ
う
な
、

ア
ポ
ス
ト
ロ
フ
ィ
に
伴
う
視
点
の
転
換
や
声
の
転
調
な
ど
は
頻
繁
に
使
わ
れ
る
方
法
の
ひ
と
つ
だ
っ
た
。
十
四
行

と
い
う
ソ
ネ
ッ
ト
の
枠
を
、
ど
う
区
切
り
裁
断
し
て
い
く
か
で
、
十
四
行
と
い
う
ス
ペ
ー
ス
は
四
＋
四
十
四
十
二

と
も
な
れ
ば
、
八
十
六
と
も
な
れ
ば
、
二
＋
二
十
二
＋
…
…
と
も
な
る
。
そ
う
し
た
区
切
り
か
ら
く
る
断
絶
や
飛

躍
の
感
覚
を
う
ま
く
利
用
す
れ
ば
、
時
間
を
作
り
出
す
こ
と
が
で
き
た
。
ま
た
、
ソ
ネ
ッ
ト
が
元
々
持

っ
て
い
た

と
さ
れ
る
議
論
的
な
性
格
を
最
大
限
に
利
用
し
て
、
対
象
を
論
理
的
に
語
ら
れ
説
明
さ
れ
ね
ば
な
ら
な
い
存
在
と

し
て
執
拗
に
、
長
々
と
、
く
ね
く
ね
と
解
き
ほ
ぐ
し
、
そ
こ
に
時
間
を
暗
喩
す
る
、
と
い
う
方
法
に
つ
い
て
も
上

記
で
確
認
し
た
通
り
で
あ
る
。

一
見
無
時
間
的
と
も
思
え
る
論
理
の
流
れ
を

「長
い
時
間
」
と
し
て
ス
ロ
ー
モ
ー
シ
ョ
ン
的
に
表
現
す
る
と
い

う
方
策
は
ま
さ
に
ソ
ネ
ッ
ト
な
ら
で
は
の
も
の
だ
ろ
う
。
ソ
ネ
ッ
ト
は
限
定
的
で
、
厳
密
で
、
し
か
も
な
お
、
明

確
な
結
末
の
要
請
さ
れ
る
様
式
な
の
で
あ
る
。
そ
う
し
た
要
請
に
応
え
る
た
め
に
は
、
連
鎖
と
因
果
関
係
の
絡
み

合
い
の
中
で
巧
妙
に
語
り
を
練
り
上
げ
る
技
術
が
必
要
と
な
る
わ
け
だ
が
、
そ
れ
が
十
四
行
と
い
う
限
定
的
な
ス

ペ
ー
ス
の
扱
い
を
き
わ
め
て
洗
練
さ
せ
た
も
の
に
し
て
い
っ
た
。

こ
の
洗
練
法
に
つ
い
て
、
こ
ん
ど
は
関
係
詞
と
接
続
詞
の
使
い
方
に
焦
点
を
あ
て
、
も
う
ふ
た
つ
ほ
ど
の
作
品

例
を
あ
げ
て
考
え
て
み
た
い
。

シ
ェ
イ
ク
ス
ピ
ア
の
ソ
ネ
ッ
ト
七
十
三
番
は
、
何
と
も
も
の
悲
し
い
ト
ー
ン
の
、
哀
愁
感
あ
ふ
れ
る
作
品
で
あ

る
。
詩
人
三
十
代
の
作
と
言
わ
れ
る
が
、
老
い
を
自
覚
し
、
枯
れ
て
い
く
自
己
を
思
い
切
り
悲
し
ん
で
い
る
。

「僕
は
も
う
朽
ち
て
い
な
く
な
る
の
だ
。
も

っ
と
僕
を
愛
せ
」
と
い
う
メ
ッ
セ
ー
ジ
。
そ
れ
が
嫌
な
感
じ
で
は
な

い
。
『
ソ
ネ
ッ
ト
集
』
に
と
き
お
り
あ
る
、
「あ
な
た
、
あ
な
た
、
も

っ
と
こ
っ
ち
を
向
い
て
、
僕
を
見
て
、
見

て
」
と
い
う
し
つ
こ
い
感
じ
も
な
い
。
と
く
に
出
だ
し
の
四
行
が
い
い
。

日
Ｆ
”
一

一
〓
づ
ｏ

ｏ
「
く
ｏ
”
■

一
〓
〇
暉

日

”
く
∽
一

い
ｏ

』Ｒ
一〇

σ
Ｏ
Ｆ
Ｏ
【
０

そ
く
す
ｏ
●
】
〇
一一ｏ
′く
〓ｏ
”
く
ｏ
∽
ヽ
ｏ
『
●
０
い
０
・
Ｏ
■
」♂
どく
。
Ｏ
〇
一０
“
●
”

Ｃ
Ｏ
ｏ
●
一ｒ
ｏ
∽ｏ
σ
ｏ
“
”

，
∽

ミ́
ゴ
いｏ
Ｆ

∽Ｆ
”
κ
ｏ
”
”
”
一●
∽一
けＦ
ｏ
ｏ
Ｏ
【０
。

∪
”
一ｏ
【
Ｃ
一●
ｏ
Ｑ
ｏ
す
ｏ
』■
∽
′く
〓
０
い
ｏ
日”
一ｏ
一す
ｏ
∽
く́
ｏ
ｏ
一
げ
【い
０
∽
∽
”
●
”
・

私
の
中
に
あ
な
た
は
こ
ん
な
季
節
を
見
る
か
も
し
れ
な
い

葉
が
黄
色
く
枯
れ
　
す

っ
か
り
落
ち
　
あ
る
い
は
わ
ず
か
に
残

っ
て
い
る
よ
う
な

枝
の
冷
た
い
風
に
お
び
え
て
揺
れ
る
季
節
を

先
頃
甘
い
歌
声
の
鳥
た
ち
が
聖
歌
隊
と
し
て
陣
取

っ
た
こ
の
場
所
も
　
〈
フ
や
む
き
出
し
の
廃
墟
と
な

っ
て
し

ま

つ
た

χ79詩 の利益率



口
「
「
―

二
行
日
で
ヽ
一〓Ｏ
て
お
営
３
か
ら

●
ｏ
お
、
そ
し
て
お
く
と
な
る
あ
た
り
な
ど
、
詩
人
が
、
そ
し
て
そ
の
言
葉
が
、

実
に
う
ま
く
枯
れ
て
い
く
、
静
語
の
中
で
、
命
の
余
韻
が
す
―
っ
と
消
え
て
い
く
様
が
音
と
な

っ
て
聞
こ
え
て
く

る
よ
う
だ
。
３
だ
か
ら

「先
頃
甘
い
歌
声
の
鳥
た
ち
が
聖
歌
隊
と
し
て
陣
取

っ
た
場
所
」
Ｔ
すｏ８

，
お

〓
ｏ
３
１

軍
，

К
●̈
）
と
い
う
ノ
ス
タ
ル
ジ
ッ
ク
な

一
節
の

「甘
い
」
（旨
曇
）
と
い
う
語
な
ど
、
何
で
も
な
い
言
葉
な
の

に
実
に
切
な
く
響
く
。

と
、
思
わ
ず
う

っ
と
り
し
て
い
る
と
、
あ
る
こ
と
に
気
づ
く
。

に

弓
Ｊ
↓ヽ
く
訂
Ｐ

，
ｏ
∽ｏ
＼
姜
巨
ｏ
Ｆ

く
Ｆ
８

と
三
回
も
出

て
く

る
。

（下
線
参
照
）
。

【
口

］Ｂ
５

〔
●
〇
●

∽
０
０
∽
（

一
〓
０

（
ダ
ュ

〓
∞
〓
一

〇
「

∽
Ｃ
Ｏ
Ｆ

Ｏ
”
】

ｂ
賜

”
神
ｑ

∽
ｓ
・
∽８

貯
０
９

，

〓

け，
①
く

，
，

レ
Ｋ
は
Ｆ
Ю
ド

Ｏ
К

”
い
Ｏ

σ
ヽ

σ
【
”
ｏ
オ
　
●
一
∞
〓
（

Ｑ
Ｏ
〔
Ｆ

朴
”
″
ｏ

”
′
く
”
ｋ
・

［
）
ｏ
”
絆
ゴ
）∽

∽
ｏ
Ｏ
Ｏ
●
０

∽
Ｏ
【
い

」
に
ｂ
い

∽
ｏ
”
】
∽
　
“
０

”
円
】

一
●

い
ｏ
∽
¨

Ｈ
●

一Ｂ
５

絆
，

０
“

∽
ｏ
ｏ
∽
け

（
，

①

”
】
Ｏ
′
く
一
●
”

〇
「

∽
Ｃ
Ｏ
Ｆ

Ｄ
い
ｏ

』
旧
臓
陛
¨
Ｏ
・

一
Ｆ
ｏ

”
∽
口
ｏ
∽

Ｏ
「

〓
一
∽

く
ｏ
“
（
す

Ｏ
〇
一
〓

【
い
ｏ

・

＞
∽

，
ｏ
Ｏ
ｏ
鉾
Ｆ
げ
ｏ
Ｏ
臓
に
出
ぽ
旧

富

日
〓
豫

Ｏ
ｘ

，
お
¨

の
Ｏ
●
∽
“
日
ｏ
Ｏ

′く
」［，

一●
，

（
′く
コ
【の
コ

』一
′く
”
∽
●
ｏ
“
【
一∽
す
０
０

げ
マ

Ｈ
Ｆ
【∽
一す
ｏ
口

ｏ
①
『
ｏ
ｏ
一く
。∽

一

′く
〓
一ｏ

，

日
”
府
ｏ
∽
［，
く

円ｏ
く
ｏ
』Ｂ
一ｏ
「
０

Ｈ
ｏ

ざ
く
の
饉

餌

く
①
〓

に
に
降
二

Ｆ
ｏ
“

日
〓
簿

お
”
く
０
８
ｏ
ざ

●
”

あ
な
た
は
私
の
中
に
黄
昏
を
見
る

太
陽
の
沈
ん
だ
後
　
西
に
消
え
る
よ
う
な

次
第
に
忍
び
寄
る
黒
い
夜
に
拉
し
去
ら
れ
る
黄
昏
を

死
の
今
ひ
と
つ
の
姿
と
し
て
の
眠
り
が
や
っ
て
き
て
　
す
べ

封
印
す
る
黄
昏
を

あ
な
た
は
私
の
中
に
火
の
輝
き
を
見
る

若
さ
の
燃
え
尽
き
た
灰
に
残
さ
れ
た
火

さ
な
が
ら
最
期
の
燃
焼
の
た
め
に
死
の
床
に
横
た
わ
る
か
の
よ
う

か
つ
て
養

っ
て
く
れ
た
も
の
に
よ
っ
て
使
い
尽
く
さ
れ
て
い
く

あ
な
た
は
こ
う
し
た
も
の
を
感
ず
る
に
つ
け
　
よ
り
愛
情
を
強
く
し

ま
も
な
く
あ
な
た
が
別
れ
ね
ば
な
ら
ぬ
も
の
を
さ
ら
に
愛
す
る
よ
う
に
な
る
の
だ

∽
〔
【
Ｏ
●
∞
。

や
け
に
関
係
詞
が
多
い
の
だ
。
出
だ
し
の
四
行

残
り
の
部
分
に
目
を
や
る
と
、
や
は
り
多

い

の
う
ち

に

%99詩 の続 率



十
四
行
の
作
品
の
中
で
、
実
に
十

一
個
の
関
係
詞
が
あ
る
。
こ
れ
は
ど
う
し
た
こ
と
だ
ろ
う
。
七
十
二
番
特
有
の

憂
愁
と
関
係
詞
の
多
さ
と
は
何
か
つ
な
が
り
が
あ
る
の
だ
ろ
う
か
。
い
っ
た
い
ど
う
い
う
か
ら
く
り
な
の
か
。
こ

れ
が

一
つ
目
の
問
題
提
起
で
あ
る
。

も
う
ひ
と
つ
の
例
は
ダ
ン
の
宗
教
ソ
ネ
ッ
ト

「死
よ
　
騎
る
な
」
（^
∪
ｏ”Ｆ

８

３
一
もＨ９
３

で
あ
る
。
こ
の
ソ

ネ
ッ
ト
は
、
七
十
二
番
と
は
対
照
的
に
実
に
激
し
い
語
り
口
で
あ
る
。
出
だ
し
か
ら
、
死
に
対
し

「う
ぬ
ぼ
れ
る

な
、
図
に
乗
る
な
、
お
前
に
な
ん
か
負
け
る
も
の
か
」
と
言
い
募
る
。

〕ワ
ｏ
”
け，
σ
ｏ
●
〇
一
も
】
Ｏ
〓
０
）
一，
Ｏ
Ｓ
∞
Ｆ
∽〇
●
曰Ｏ
Ｆ
”
く
ｏ
Ｏ
”
【【ｏ
Ｏ
一ド
０
０

りヽ
円̈
Ｆ
け】
”
●
Ｑ
Ｏ
い
ｏ
”
０
い
】Ｆ
「Ｏ
【
）
［Ｆ
Ｏ
Ｃ
”
【一
●
０
け
∽０
・

『
Ｏ
♂
けド
ｏ
∽ｏ
ψ
′く
Ｆ
Ｏ
●
〕
一Ｆ
Ｏ
●
一ド
い●
府
ご
ご
一Ｆ
Ｏ
ｇ
Ｏ
Ｏ
∽一
〇
く
ｏ
いけ，
■
〇
′く
）

日
こ
ｏ

●
Ｏ
Ｆ

ｏ
Ｏ
Ｏ
［

Ｑ
Φ
”
一
ド

。
●
ｏ
い

く
０
一

０
”
●
∽
け

け
Ｆ
Ｏ
Ｃ

府
い
目

〕日
５

〕

死
よ
　
騎
る
な
　
中
に
は
お
前
を

屈
強
で
恐
ろ
し
い
も
の
と
呼
ぶ
者
も
い
る
が
　
お
前
は
そ
ん
な
も
の
で
は
な
い

お
前
が
う
ち
倒
し
た
と
思
う
者
も

死
ぬ
こ
と
は
な
い
の
だ
　
一暴
れ
な
死
よ
　
お
前
は
私
を
殺
す
こ
と
も
で
き
な
い

■
ｌ
Ｊ
ロ
ロ
ロ
爛
■
■
■
１
‐ロー
Ｅ
Ｉ
ｌ
ｌ
Ｉ
Ｉ
ｌ
，１１

ふ
つ
う
ソ
ネ
ッ
ト
な
ら
タ
ー
ニ
ン
グ
ポ
イ
ン
ト
の
ひ
と
つ
も
あ
り
ひ
ね
り
が
加
え
ら
れ
る
の
だ
が
、
こ
の
ソ
ネ
ッ

ト
は
最
後
ま
で
ひ
た
す
ら
エ
ス
カ
レ
ー
ト
す
る
ば
か
り
で
、　
一
本
調
子
な
の
で
あ
る
。

「
ｒ
ｏ
目
Ｐ

［
ｏ
∽
一

”
い
０

∽
〓
Ｏ
ｏ
ｏ
¨
ダ

口ヽ
ぃ
ｏ
口

げ
“
一

け
，

く

も
い
ｏ
一
〓
い
ｏ
∽

σ
Φ
。

り
ヽ
Ｃ
Ｏ
Ｆ

も
Ｐ
ｏ
”
∽
“
■
Ｏ
）
〔
ド
０
い

」Ｆ
Ｏ
目
Ｐ

一
ｒ
①
ｏ
）
日
Ｐ
Ｃ
Ｏ
Ｆ

日

ｏ
■
ｏ

Ｈ目
“
∽
一

い
Ｏ
ζ
お

＞

●
ａ

∽
ｏ
ｏ
●
ｏ
∽
一

〇
Ｃ
』

σ
Ｏ
∽
［

Ｈ
巨
ｏ
●

“
く
い
一
ぽ

一
Ｆ
Ｏ
０

０
０

∞
Ｏ
ψ

”
ｂ
∽
一

〇
「
一
ド
ｏ
い
【

げ
０
●
Ｏ
ｒ

”
い
０

∽
ｏ
ｃ
ｔ
∽

ａ
ｏ
日
く
ｏ
【
】
・

、「
ド
Ｏ
Ｃ
　
”
［
一

∽
〓
”
く
ｏ

一
〇

い
”
一
０
い
ｏ
口
”
い
ｏ
Ｏ
¨
バ
【
●
∞
∽
）
”
口
α

０
０
∽
Ｏ
ｏ
【
”
一
ｏ

］Ｂ
５
●
）

＞

●
０

０
ｏ
∽
一

ぞ
く
円
け

，

も
Ｏ
い
∽
Ｏ
●
¨
´
く
”
【
）
”
●
０

∽
一
０
パ
●
ｏ
∽
∽

Ｏ
Ｊ
δ
Ｐ
ｒ

＞

い
Ｏ

ｏ
ｏ
●
ｏ
マ
。
ｏ
【

ｏ
げ
”
壼
Ｒ
あ

ｏ
”
０

日

”
パ
①

〓
∽

∽
】
ｏ
ｏ
も

”
∽

′
く
ｏ
目

。

＞

●
０

げ
ｏ
一
一
①
【

一
Ｆ
ｐ
●

一
ぽ
】

∽
ビ
『Ｏ
″
Ｏ
〕
ζ
、
ぼ
く

∽
Ｊ
δ
】
電
∽
［

¨
Ｆ
Ｏ
Ｃ

〔
Ｆ
Ｏ
●
や

〇

●
①

∽
●
ｏ
】
一

∽
【
０
０
ｏ

ｏ
”
∽
Ｆ

′
く
０

“ミ
”
府
ｏ

ｏ
い
ｏ
Ｈ
目
”
目
】
）

＞

い
０

０
ｏ
”
一
ド

∽
Ｆ
”
【
【
げ
ｏ

い
ｏ

日

Ｏ
【
０
）
日
）
ｏ

，
Ｌ
Ｐ

一
Ｆ
Ｏ
Ｃ

∽
Ｆ
”
Ｆ

Ｏ
い
ｏ
・

休
息
も
睡
眠
も
　
お
前
の
い
ま
ひ
と
つ
の
姿

そ
れ
が
大
い
に
心
地
よ
い
な
ら
　
お
前
か
ら
は
も
っ
と
多
く
の
快
楽
の
あ
る
は
ず

2Df 91詩 の利益率



１

‐

，

‐

す
ぐ
れ
た
人
も
喜
ん
で
お
前
に
つ
き
従
う

骨
は
休
息
し
　
魂
は
解
放
さ
れ
る
の
だ

お
前
は
運
命
や
　
偶
然
や
　
諸
国
の
王
　
な
り
ふ
り
構
わ
ぬ
人
間
た
ち
に
従
う
ほ
か
な
い
の
だ

そ
し
て
毒
や
戦
争
　
病
と
と
も
に
あ
る

薬
草
や
呪
文
も
我
々
を
眠
ら
せ
て
く
れ
る
し

お
前
の

一
撃
よ
り
も
技
量
は
上
だ
　
な
ら
ば
お
前
が
威
張
る
理
由
な
ど
あ
る
か
？

短
い
ひ
と
眠
り
の
の
ち
　
我
々
に
は
永
遠
の
目
覚
め
が
待

っ
て
い
る

そ
の
後
に
は
も
う
死
は
な
い
の
だ
　
そ
の
と
き
　
死
よ
　
お
前
は
死
ぬ
の
だ

ど
う
だ
、
参

っ
た
か
、
お
前
は
×
×
だ
、
○
○
だ
、
△
△
だ
、
だ
か
ら
威
張
る
な
ｌ
　
と
い
う
。
畳
み
か
け
て
、

修
辞
疑
間
で
と
ど
め
を
刺
す
。
ぐ
う
の
音
も
言
わ
せ
な
い
。

も
と
も
と
エ
リ
ザ
ベ
ス
朝
の
流
行
期
に
書
か
れ
た
ソ
ネ
ッ
ト
は
褒
め
る
た
め
の
も
の
だ

っ
た
。
君
は
き
れ
い
だ
、

す
ば
ら
し
い
、
夏
の
太
陽
の
よ
う
だ
、
と
褒
め
ち
ぎ
る
だ
け
で
終
わ
っ
て
良
い
の
が
ソ
ネ
ッ
ト
と
い
う
形
式
だ
っ

た
。
だ
が
、　
エ
リ
ザ
ベ
ス
女
王
の
時
代
が
終
わ
る
と
、
作
品
中
で
美
辞
麗
句
を
述
べ
る
こ
と
が
そ
の
ま
ま
女
王

ヘ

の
忠
誠
に
直
結
す
る
と
い
う
幸
福
な
状
況
に
は
終
止
符
が
打
た
れ
た
。
ダ
ン
の
ソ
ネ
ッ
ト
は

「褒
め
る
」
と
い
う

ソ
ネ
ッ
ト
の
制
度
を
ひ
っ
く
り
返
し
、
い
か
に
貶
す
か
で
勝
負
し
て
い
る
。
も
ち
ろ
ん
、
そ
れ
は
い
か
に
も
ダ
ン

．
１

，

“

■

■

‘

ｑ

ｌ

ら
し
い
ン
ト
リ
ッ
ク
で
、
「
お
前
な
ん
か
、
お
前
な
ん
か
」
と
語
り
手
に
叫
ば
せ
る
だ
け
で
、
決
し
て
反
論
し
て

こ
な
い
死
の
、
そ
の
恐
ろ
し
い
無
言
が
最
後
に
は
引
き
立
て
ら
れ
る
、
と
い
う
仕
掛
け
に
も
な
っ
て
い
る
の
だ
が
、

そ
れ
に
し
て
も
こ
の
激
し
い
呪
い
の
語
り
に
は
、
結
論
が
見
え
て
い
る
に
も
関
わ
ら
ず
、
つ
い
こ
ち
ら
が
耳
を
傾

け
て
し
ま
う
よ
う
な
説
得
の
力
も
あ
る
。

よ
く
見
て
み
る
と
、
激
し
く
感
情
に
ま
か
せ
て
し
ゃ
べ
っ
て
い
る
よ
う
な
語
り
手
が
、
♂
【
と
か
、

，
８

と
か
、

く
３
と
い
っ
た
論
理
的
な
連
関
を
明
ら
か
に
す
る
語
を
多
用
し
て
い
る
こ
と
に
気
づ
く
。
節
を
導
く
と
き
に
は
た

い
て
い
こ
う
し
た
語
を
用
い
て
、
前
後
関
係
を
は
っ
き
り
さ
せ
て
い
る
。
九
行
日
か
ら
十
二
行
日
な
ど
で
は
、
特

に
行
頭
で
、
＞
ａ

が
頻
出
し
て
も
い
る
。
こ
ん
な
に
感
情
的
な
の
に
、
な
お
、
論
理
的
で
あ
ろ
う
と
し
て
い
る

の
で
あ
る
。
な
ぜ
だ
ろ
う
。
こ
れ
が
二
つ
目
の
問
題
提
起
で
あ
る
。

ダ
ン
の
ソ
ネ
ッ
ト
に
つ
い
て
の
ひ
と
つ
の
答
え
は
、
ル
イ
ス

・
マ
ー
ツ
の
古
典
的
著
作

『瞑
想
の
詩
』
（黒
ヽ

ど

ミヽ

ミ

ミ
、ヽ
ミ
ざ
じ

を
参
照
す
る
こ
と
に
よ
っ
て
得
ら
れ
る
だ
ろ
う
。
カ
ト
リ
ッ
ク
の

一
族
に
生
ま
れ
た
ダ
ン

は
、
反
宗
教
改
革
派
の
瞑
想
法
に
関
心
を
持

っ
て
い
た
。
イ
エ
ズ
ス
会
士
で
あ
っ
た
イ
グ
ナ
チ
ウ
ス
。
ロ
ョ
ラ
の

説
い
た
瞑
想
法
に
は
、
Ｔ
）
場
所
の
設
定
、
Ｔ
）
省
察
、
Ｔ
）
祈
念
と
い
う
三
つ
の
段
階
が
あ
り
、
知
的
な

省
察
を
踏
み
台
に
し
た
上
で
の
、
感
情
を
伴

っ
た
信
仰
の
獲
得
と
い
う
プ
ロ
セ
ス
が
想
定
さ
れ
て
い
た
。
信
仰
は

盲
目
的
な
没
入
を
通
し
て
の
み
成
就
さ
れ
る
の
で
は
な
く
、
丁
寧
に
知
的
ス
テ
ッ
プ
を
踏
ん
で
初
め
て
到
達
さ
れ

る
と
い
う
の
で
あ
る

（
マ
ー
ツ
　
二
五
‐五
工Ｃ
。
そ
う
し
た
瞑
想
法
が
如
実
に
作
品
の
つ
く
り
に
反
映
さ
れ
て
い
る

が 91詩の利益率



―

‖

ソ
ネ
ッ
ト
も
ダ
ン
に
は
あ
る
。
こ
の
ソ
ネ
ッ
ト
は
、
必
ず
し
も
そ
こ
ま
で
瞑
想
の
構
造
を
模
倣
し
て
い
る
わ
け
で

は
な
い
が
、
そ
れ
で
も
語
り
手
は
感
情
に
ま
か
せ
て
ば
か
り
語
る
の
で
は
な
く
、
が
っ
ち
り
と
論
理
的
な
手
続
き

を
経
て
い
る
、
だ
か
ら
我
々
も
説
得
さ
れ
る
の
だ
、
と
考
え
る
こ
と
は
で
き
る
だ
ろ
う
。
だ
か
ら

「休
息
も
睡
眠

も
　
お
前
の
い
ま
ひ
と
つ
の
姿
／
そ
れ
が
大
い
に
心
地
よ
い
な
ら
　
お
前
か
ら
は
も

っ
と
多
く
の
快
楽
の
あ
る
は

ず
」
貧
‐七
行
日
）
と
か
、
末
尾
の

「死
よ
　
お
前
は
死
ぬ
の
だ
」
と
い
っ
た
論
理
の
遊
び
が
効
果
を
発
揮
し
も

す
る
。

し
か
し
、
果
た
し
て
そ
れ
だ
け
だ
ろ
う
か
。

今
の
ふ
た
つ
の
作
品
を
よ
り
よ
く
理
解
す
る
に
は
、
あ
ら
た
め
て
ソ
ネ
ッ
ト
に
お
け
る
時
間
の
経
過
と
い
う
点

に
注
意
す
る
必
要
が
あ
る
と
筆
者
は
思
う
。
こ
こ
で

「
ゆ
つ
く
り
」
が
か
ら
ん
で
く
る
。
す
で
に
触
れ
て
き
た
よ

う
に
ソ
ネ
ッ
ト
で
腕
の
見
せ
所
と
な
る
の
は
、
並
列
や
、
対
照
や
、
転
換
と
い
っ
た
構
成
の
妙
を
、
い
か
に
十
四

行
と
い
う
コ
ン
パ
ク
ト
な
形
の
中
に
収
め
る
か
と
い
う
、
そ
の
手
際
の
良
さ
で
あ
る
。
こ
ん
な
に
短
い
形
の
中
で
、

い
か
に
多
く
の
こ
と
を
語

っ
て
み
せ
る
か
、
や
っ
て
み
せ
る
か
。
そ
れ
が
冒
頭
で
問
題
に
し
た
、
十
四
行
と
い
う

限
ら
れ
た
ス
ペ
ー
ス
に
い
か
に
た
く
さ
ん
の
時
間
を
流
れ
さ
せ
る
か
と
い
う
こ
と
と
関
係
し
て
く
る
。
ズ
フ
を
楽

し
め
」
↑
”『窮

２
８
）
と
い
う
言
葉
を
ひ
く
ま
で
も
な
く
、
時
間
と
生
命
の
問
題
は
ル
ネ
サ
ン
ス
人
に
と
っ
て
最

大
の
オ
ブ
セ
ツ
シ
ヨ
ン
だ
っ
た
。
流
れ
て
い
く
時
間
の
冷
酷
さ
、
死
の
恐
怖
、
生
き
て
い
る
現
在

へ
の
執
着
―
―

こ
う
し
た
も
の
を
た
っ
ぶ
り
と
感
ず
る
の
で
あ
る
。
だ
か
ら
こ
そ
、
あ

つ
と
い
う
間
に
終
わ
る
十
四
行
の
中
に
ゆ

っ
く
り
流
れ
る
た
く
さ
ん
の
時
間
を
封
じ
込
め
る
こ
と
が
で
き
た
な
ら
、
そ
れ
は
決
し
て
あ

っ
と
い
う
間
に
は
終

わ
ら
な
い
生
を
具
現
す
る
も
の
と
な
る
の
か
も
し
れ
な
い
、
と
い
う
着
想
が
切
実
さ
を
持
ち
得
た
。
４
シ
エ
イ
ク

ス
ピ
ア
の
ソ
ネ
ッ
ト
十
八
番
は
、
「人
が
息
を
つ
き
　
そ
の
目
が
も
の
を
見
る
限
リ
イ
」
の
詩
も
生
き
続
け
　
あ

な
た
に
命
を
与
え
る
の
だ
」
つ
２
８
∞
８
日
８
●〓
¶
曇
序
Ｒ
ｃ
ｏ‥
目
燎
・ヽ
ど

δ
記
〒
ｏ∽
豊
∽・
〓
驚
Ｆ
い話
【くｏｌ
お
８

■
①①）
と
い
う
キ
ュ
ッ
と
し
た
締
め
の
カ
プ
レ
ッ
ト
で
終
わ
る
が
、
こ
こ
に
表
さ
れ
た
詩
の
永
遠
を
誇
る
語
り
手

の
自
負
は
、
同
時
に
、
ソ
ネ
ッ
ト
の
中
に
永
遠
を
生
け
捕
り
に
す
る
、
と
い
う
考
え
を
伴

っ
て
い
る
。

さ
て
、
七
十
二
番
の
関
係
詞
に
つ
い
て
、
以
上
の
よ
う
な
点
を
踏
よ
え
て
考
え
て
み
よ
う
。
冒
頭
部
分
の
関
係

詞
は
、
「係
り
」
と

「結
び
」
に
分
け
ら
れ
る
よ
う
な
使
わ
れ
方
を
し
て
い
る
…
弓
Ｆ
〔
餞
Ｂ
ｏ
Ｒ
ヽ
Ｒ

，
ｏ
“
コ
ミ
洛

卜●
ヨ
ｏ
σ
Ｏ●
２
０
ヽ
ダ
、す
ｏ●
く
ｏいざ
て
お
”
希
ｒ
９

●
ｏ
●

，
９

ぉ
■
¨
０
０

，
”ｏ
”
ヽ
Ｃ
ｏ
Ｏ
●
手
９
ｏ
げ
ｏ
ｒ
∞
Ｆ
…

つ
ま
り
、
綿
¨

を
引
い
た
Ｈ
目
〔
二
日
Ｏ
Ｒ
る
鶴
を
受
け
て
、
次
行
で
く
Ｆ
ｏ
と
く
る
の
だ
が
、
こ
こ
に
差
し
挟
ま
れ
る
約

一
行
分

の
問
合
い
は
こ
の
詩
全
体
の
ト
ー
ン
を
決
め
る
の
に
き
わ
め
て
重
要
な
働
き
を
し
て
い
る
。
こ
の
ソ
ネ
ッ
ト
で
は
、

こ
う
し
て

一
行
分
く
ら
い
間
が
あ
い
て
や
っ
と
先
行
詞
の
内
容
が
明
か
さ
れ
る
と
い
う
タ
イ
ミ
ン
グ
が
、
ご
く
あ

た
り
前
だ
と
い
う
こ
と
な
の
で
あ
る
。
待
た
せ
る
語
り
が
、
何
ら
違
和
感
な
く
、
つ
ま
り
変
に
サ
ス
ペ
ン
ス
な
ど

伴
わ
ず
に
、
ご
く
自
然
に
行
わ
れ
る
。
ゆ
っ
く
り
行
き
ま
す
よ
、
待

っ
て
い
て
く
だ
さ
い
、
と
で
も
い
う
よ
う
な

語
り
口
な
の
で
あ
る
。

ど
う
も
こ
の
ソ
ネ
ッ
ト
の
関
係
詞
は
、
今
に
も
終
わ
り
そ
う
な
文
を
、
「
さ
ら
に
」
、
「
ま
だ
ま
だ
」
と
つ
な
い
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で
い
く
持
続
の
役
割
を
担
っ
て
い
る
ら
し
い
。
今
の
箇
所
の
続
き
で
も
、
い
つ
終
わ
っ
て
も
お
か
し
く
な
い
文
が

関

係

詞

に
よ

っ
て
枝

分

か

れ

し

、

延

命

さ

れ

て

い
る
―

―

…
Ｃ
ｏ
ｏ
●

，
ｏ
８

σ
ｏ
ｃ
”
房

て
日
争

争

鉾

ｏ

溜

”
】房
一
３
ｏ

８
〓
）ヽ
”
”お
〓
”●
＆

，
ｏ
い［∽
く
ぎ
いｏ
日無
ｏ
〔Ｆ

∽く
ｏ８
日
【，

∽昌
”

冒
頭
の

一
行
分
の

「待
ち
」
以
来
、
ソ
ネ
ッ

ト
に
は

「
ま
あ
、
待
ち
な
さ
い
。
せ
っ
か
ち
に
な
り
な
さ
ん
な
」
と
で
も
い
う
、
ゆ
っ
た
り
と
し
た
言
葉
と
の
関

わ
り
合
い
が
雰
囲
気
と
し
て
生
み
出
さ
れ
、
そ
う
し
た
気
分
が
終
わ
り
そ
う
で
終
わ
ら
な
い
関
係
詞
の
連
鎖
に
よ

っ
て
補
強
さ
れ
て
い
る
。
こ
れ
が
い
か
に
も
老
い
を
自
覚
し
た
語
り
手
ら
し
い
枯
れ
た
、
し
か
し
、
や
さ
し
い
口

調
を
作
り
出
し
、
残
り
少
な
い
時
間
を
、
焦
ら
ず
に
、
大
切
に
、
丁
寧
に
生
き
よ
う
と
す
る
姿
勢
と
も
つ
な
が

っ

て
く
る
。
ひ
と
つ
ひ
と
つ
の
関
係
詞
が
来
る
た
び
に
、
「
ま
だ
ま
だ
」
と
あ
ら
た
め
て
足
を
踏
み
出
す
よ
う
な
、

踏
ん
張
り
の
構
え
が
見
え
る
の
で
あ
る
。
ど
の
文
も

一
点
強
調
型
の
強
引
な
主
述
関
係

（た
と
え
ば
一Ｆ
ｅ

争
キ

含
ｏ

の
よ
う
な
）
に
は
収
叙
せ
ず
、
い
く
つ
も
の
節
に
力
点
を
分
散
さ
せ
た
、
脱
力
感
に
満
ち
た
連
鎖
と
な
る
。

そ

れ

だ

け

に
五

行

日

か

ら

八
行

目

に

か

け

て

の
文

で
、

「
死

」

Ｏ

曇

こ

と

い
う

言

葉

が

唐

突

に
出

て

く

る

と

き

に

は
、

ど

き

っ
と

さ

せ

ら

れ

る
―

Ｉ

Ｆ

Ｂ
Ｏ

，
ｏ
ｃ
Ｘ
ｏ
∽ｌ
Ｆ

一ユ

【一̈
目

Ｒ

旨
多

Ｏ
α

＼
＞
∽
”
Ｆ

，

●
房
８

貯
８

饉

卜●
一Ｆ
Ｏ
・ミ
ｏ
∽一
＼
ｄ
く
Ｆ
いｏ
ド
０
】
ｐ
●
０
げ
】
σ
【”
ｏ
パ
●
』∞
●
一
Ｏ
〇
一Ｆ
［”
だ
ｏ
”
“く
”
Ч
）ヽ

旧
Ⅳ
四
」
階
巨
ｒ
ｂ
Ю
ｐ
ｐ
い
」

‐‥
隊^
障
い
一Ｆ
”
一
∽ｏ
”
〓∽
〓
０
”
匡

』ｏ

お
■

「死
の
今
ひ
と
つ
の
姿
と
し
て
の
眠
り
」
と
い
う
訳
で
示
し
た
よ
う
に
、
∪
ｏ誅
口
）∽
６
８
ａ

３
『

と
は

３
ｏｏも
の
こ
と
な
の
だ
が
、
我
々
は
す
っ
か
り
こ
の
ソ
ネ
ッ
ト
の
、
ご

Ｓ
Ｏ
ご

的
な
ゆ
る
や
か
で
や
さ
し
い
時
間

の
流
れ
に
馴
染
ん
で
し
ま
っ
た
も
の
だ
か
ら
、
「死
」
と
い
う
語
に
は
肝
を
冷
や
す
。
こ
の

一
節
は
音
的
に
も
、

意
味
内
容
の
上
で
も
鋭
く
短
い
か
ら
、
時
間
を
裁
断
す
る
出
来
事
と
な
る
の
で
あ
る
。
こ
の
恐
ろ
し
い
瞬
間
は
、

続
く

，
営
８
ｐＦ
ξ

”〓
〓

８
路
と
い
う
節
に
よ
っ
て
ふ
た
た
び
ゆ
っ
た
り
し
た
時
間
の
流
れ
の
中
に
ほ
ど
け
て

い
く
の
だ
が
、
行
頭
に
く
る
∪
８

，

の
不
吉
な
響
き
は
消
し
去
る
こ
と
が
で
き
ず
、
穏
や
か
で
ゆ
っ
た
り
し
た

語
り
の
行
く
末
に
あ
る
暗
い
も
の
を
暗
示
し
続
け
る
こ
と
に
な
る
。

七
十
二
番
の
テ
ー
マ
は
老
い
で
あ
る
。
関
係
詞
の
多
用
は

一
方
で
そ
の

「老
い
」
を
枯
れ
た
語
り
手
の
身
振
り

と
し
て
表
現
す
る
の
に
役
立
つ
と
同
時
に
、
少
し
で
も
多
く
の
時
間
を
生
き
た
い
、
ま
だ
ま
だ
終
わ
り
た
く
な
い
、

も
っ
と
た
く
さ
ん
生
き
た
い
、
と
い
う
ゆ
っ
く
り
流
れ
る
時

へ
の
願
い
を
も
叶
え
る
こ
と
に
な
る
。
む
ろ
ん
究
極

的
に
は
関
係
詞
は
、
主
文
と
の
関
係
や
順
番
を
、
文
構
造
の
ヒ
エ
ラ
ル
キ
ー
に
忠
実
に
従
う
形
で
守
る
の
で
も
あ

り
、
そ
う
い
う
意
味
で
は
、
時
間
の
連
鎖
の
果
て
に
あ
る
死
に
敗
北
す
る
運
命
に
あ
る
、
そ
れ
が
七
十
二
番
の
憂

愁
の
根
本
に
あ
る
、
と
も
言
え
る
の
だ
が
。

ダ
ン
の
ソ
ネ
ッ
ト
で
も
時
の
経
過
は
重
要
で
あ
る
。
先
に
見
た
よ
う
に
、
そ
こ
に
は
『
９
）
諄
８
〕
る
一
”
●
０
と

い
っ
た
論
理
性
を
示
す
接
続
の
言
葉
が
頻
出
す
る
が
、
と
く
に

，
８

や
ヽ
一
な
ど
は

「そ
れ
な
ら
ば
」
、
「
し
か

し
」
な
ど
の
つ
な
ぎ
を
表
す
だ
け
で
な
く
、
「
そ
し
て
」
、
「
ま
だ
」
と
い
っ
た
時
間
の
流
れ
を
暗
示
す
る
言
葉
で

も
あ
る
。
た
と
え
ば
語
り
手
が

「～
な
ら
、
お
前
か
ら
は
も

っ
と
多
く
の
快
楽
の
あ
る
は
ず
」
（一ｒ
Ｓ

や
ｏ日

鮮
８

日

“
３

日

Ｏ
Ｈ
Ｏ
日

●
∽
邑

０
こ

と

い

う

と

き

、

一
Ｆ

●

は

「
な

ら

ば

」

を

意

味

す

る

と

同

時

に

、

『

『
ｏ
日

８

鋒

目

０

∽
Ｐ
ｏ
Ｓ

か

ら
や
ｏ
日

，
８

へ
と
視
点
を
移
す
語
り
の
、
「
そ
し
て
」
的
な
時
間
経
過
そ
の
も
の
を
演
出
し
て
も
い
る
。
ダ
ン

万79詩 の利益率



１

カ

の
論
理
へ
の
執
着
は
、
単
に
知
の
優
位
を
表
示
す
る
だ
け
で
な
く
、
論
理
的
で
あ
る
こ
と
の
時
間
性
を
も
表
現
し

て
い
る
の
で
あ
る
。
だ
か
ら
こ
そ
、
そ
う
し
た
時
間
の
中
で
し
か
演
じ
ら
れ
え
な
い
語
り
手
の
激
し
い
感
情
性
を
、

我
々
は
う

っ
か
り
読
ん
で
し
ま
う
。

論
理
も
ま
た
、
時
間
か
ら
自
由
で
あ
る
こ
と
は
で
き
な
い
。
「死
よ
、
お
前
な
ん
か
×
×
だ
。
な
ぜ
な
ら
…
…
」

と
一言
っ
て
い
る
そ
ば
か
ら
、
冷
酷
に
時
間
は
流
れ
過
ぎ
去

っ
て
い
く
。
論
理
は
、
そ
れ
が
時
間
の
中
で
実
践
さ
れ

な
け
れ
ば
な
ら
な
い
以
上
、
非
情
な
時
間
の
流
れ
の
果
て
に
あ
る
死
に
打
ち
勝
つ
こ
と
は
で
き
な
い
の
で
あ
る
。

一Ｆ
Ｐ
３
８

と
ス
テ
ツ
プ
を
踏
み
、
８

，

Ｓ
，

営
０
と
連
鎖
し
て
い
く
中
で
語
り
手
は
、
多
大
な
時
間
の
経
過
を

生
き
、
そ
う
す
る
こ
と
で
生
を
浪
費
し
、
死
に
向
か

っ
て
歩
み
を
進
め
て
い
る
。
「短

い
ひ
と
眠
り
の
の
ち

我
々
に
は
永
遠
の
目
覚
め
が
待

っ
て
い
る
／
そ
の
後
に
は
も
う
死
は
な
い
の
だ
　
そ
の
と
き
　
死
よ
　
お
前
は
死

ぬ
の
だ
」
６
８
争
ｏ「一
浄
８
鷺
Ｆ
濡

‘
，５
３
ｑ
●Ｌ
ミ

＞
巳

計
”多
∽Ｆ
】Ｊ
ｏ
３
日
０
椰
∪
０営
〓
ぎ
“
争
単
色
↓

と
い
う

最
後
の

一
節
は
、
生
と
死
の
力
関
係
を
ン
ト
リ
ツ
ク
の
力
で
転
覆
す
る
が
、
ど
き

っ
と
さ
せ
る
の
は
、
「短
い
ひ

と
眠
り
の
の
ち
」
の

「早
さ
」
で
も
あ
る
。
〈
死
＝
短
い
眠
り
〉
と
い
う
隠
喩
が
、
時
間
と
死
か
ら
自
由
に
抽
象
的

な
論
理
ゲ
ー
ム
を
ゆ
っ
く
り
た
っ
ぶ
り
生
き
た
は
ず
の
語
り
手
に
、
思
い
が
け
ず
刹
那
性
の
威
力
を
思
い
知
ら
せ

る
の
で
あ
る
。

ど
ち
ら
の
ソ
ネ
ッ
ト
に
も
た
く
さ
ん
の
時
間
が
流
れ
て
い
る
。　
一
方
は
、
よ
り
た
く
さ
ん
の
時
間
を
生
き
よ
う

と
す
る
語
り
手
の
願
い
を
叶
え
る
か
の
よ
う
に
、
ゆ
っ
た
り
と
し
た
時
間
。
も
う

一
方
は
、
死
神
の
足
音
を
響
か

せ
る
か
の
よ
う
な
、
足
早
で
、
残
酷
な
、
大
量
の
時
間
。
こ
う
し
て

「早
さ
」
と

「
ゆ
っ
く
り
」
の
相
克
を
う
ま

く
利
用
す
る
こ
と
で
、
ソ
ネ
ッ
ト
は
そ
の
小
さ
な
容
器
の
中
に
、
た
く
さ
ん
の
、
そ
し
て
さ
ま
ざ
ま
な
時
間
を
蓄

え
る
こ
と
が
で
き
る
。
短
く
刹
那
的
だ
か
ら
こ
そ
、
ゆ
っ
く
り
た
っ
ぶ
り
流
れ
る
、
水ヽ
遠
に
終
わ
ら
な
い
か
の
よ

う
な
甘
い
持
続

へ
の
期
待
を
ソ
ネ
ッ
ト
は
宿
す
の
で
あ
る
。
そ
の
夢
想
を
か
な
え
る
の
か
、
あ
る
い
は
逆
に
寸
断

さ
れ
た
、
冷
た
い
時
間

へ
と
転
倒
さ
せ
る
の
か
。
短
さ
と
小
さ
さ
が

「売
り
」
の
ソ
ネ
ッ
ト
に
お
い
て
、
永
遠

ヘ

の
夢
を
ど
う
終
わ
ら
せ
る
か
が
こ
う
し
て
芸
の
勘
所
と
な
っ
て
い
く
。
ソ
ネ
ッ
ト
の

「富
」
は
こ
う
し
て
築
か
れ

る
の
で
あ
る
。

万991詩 の利益率


