
後期チェーホフの語 りの構造

- 『イオーヌィチ』を中心に-

長 野 俊 一

本稿は,標題が示すように,チェーホフの物語における語りの構造一般について論じること

を,そもそもの初めから断念している｡

物語内容についてはともかく,いま仮に,チェーホフの全作品を対象にして,その物語言説

と物語行為に関する統一的な見取り図を作成しようとしても,個別の具体的なテクストが主張

する一定の理念型からの自由な離反 ･逸脱をまえにして,われわれはただ立ち尽くすしかない

だろう.理念型にしろ,理論的モデルにしろ,パターンはその一定のかたちにおいてのみ実現

されるのがつねである｡では,どうするか｡ここでは,プルーストの語り (もしくは物語言説

,6cit)に立ち向かうG.ジュネットの方法が準拠枠となる.1)その基本的方法は,われわれの

テーマに則して,次のようにパラフレーズすることができる.チェーホフの語りを全体として

見るならば,その特殊性はまさしく還元不可能なのであって,およそいかなる普遍化も方法論

上の誤りになる｡彼の特定の物語テクストが例証するのほ,あくまでも所与のテクストそれ自

体にはかならない｡ところが一方では, この特殊性といえども分析不可能ではなく,分析を通

して抽出された個々の特徴は何らかの比較や展望の対象となりうるのである｡つまり,われわ

れ柾も,特殊から一般-向かう道が可能性として残されているということだ｡2)

以下では,『イオ-ヌィチ』≪Homq≫ (1898年)を個別の対象として,チェーホフの語

りの構造を分析してゆくことになるが,その際,チェーホフ自身の創作方法や創作態度に関す

る発言,同時代の批評などのいわゆるテクスト外的事実をも一つのコンテクストとして位置付

け,分析の手掛かりにしたい｡われわれはもちろん,芸術的手法に関する作者自身の発言は,

彼の伝記的事実と同じく,閉じられた芸術的体系の研究にとって不可欠の要素ではないとする

立場を知らないわけではないし,その理論的妥当性と実践的有効性を否定するものでもない｡

だが,同時に,｢作品の将外にある作者の二次的証言｣3)が,内在的なテクスト分析によって

得られた結果を単に検証するだけにとどまらず,ときには作品そのものに対する相応の分析視

角を予め提供してくれることも,すぐのちに明らかになるように,認めざるをえない｡また,

同時代の批評の扱い方については,ロマン主義を古典主義的統一の解体と見る同時代人の証言

に,唯一の価値を見出したP.ヤコブソーソに導かれながら,少し先回 りをして,こす言って

おこう.チェーホフの語りにおける客観的原理の解体,つまり,客観主義の作家チェーホフの

変貌ぶりを,｢形式の革新｣として,いち早くその作品の中に喚ぎとった同時代人の批評は,
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少なくとも貴重な証言の一つである,と｡4)

以上で,ひとまず,われわれの基本的な立場が明らかになったように思われる｡そこで,順

次章を追って,後期チェーホフの語りの構造の特質を,次に,具体的に見てゆくことにしたい｡

Ⅰ チェ丁ホフの語 りの ｢客観性｣をめぐって

テクストの分析に取りかかるまえに,まずは,問題の所在を明確にしておこう｡

チェーホフは客観的な作家である｡あるいは,チェーホフの物語世界の主調音は客観性であ

る｡これらの命題 (定言的判断)の真偽を取り立てて論じてみても,おそらく満足のいく結論

は得られまい｡われわれにとって関心があり,かつ重要なのは,チェーホフの物語が客観的か

主観的かの二者択一ではなく,もし客観的 (ないし主観的)であるとするなら,その客観性

(ないし主観性)がいかなる特質を有しているのか,それがどのような語りの構造に支えられ,

いかに表現として定着させられているのか,という問題である｡

さて,いま上に掲げた命題は時空を越えて神話となり,いわば不可侵の聖域に祭り上げられ

てしまったかのようだ｡神話が神話であるかぎり,その真偽を問うことは許されないのだろう｡

だが,必要なのは脱神話化である｡はたして,｢現実がひとりでにその姿を現すさまを,情緒

的,感覚的に捉えるチェーホフの編み出した方法が,より成熟Lより多様化するにつれて,作

者はますます寡黙に,彼の声の響きはますます控え目になっていった｣5)のだろうか,｢チェ

ーホフは語り手としての自分自身を消し去り,物語が自然のままに次から次へと展開するに任

せている｣6)のだろうか｡｢沈黙しているのは作者だけではない,書かれた人物もそうである｡

彼らも決して自分を説明しない-･･.[チェーホフは]｢話｣や ｢筋｣そのものに頼らず,あか

らさまなメッセージも発せず,ただひたすら ｢生きたイメージ｣に語らせる｣7)と言い切って

よいのか｡また,｢作者は滑槍なユーモア小説家から,より本格的な,より普遍的な作家へと

成長した中期以降になると,ますますこうした露骨な態度表明を避けるようになった｣,さら

には,｢ここには [『谷間』を指す- 引用者]あらわに技巧を感じさせるような箇所は一つも

ない｡すべてが自然であり,客観的であって,まるで作家個人が作った作品というよりも,追

物主の作った自然のように思われる｡そして,シェイクスピアの芝居にも似た客観性を持って

いて,大きな人生のすがたと,人間性の深みを紡疎とさせる｣などという意見は,文学的事実

の検証に耐え得るだろうか.｢『イオーヌィチ』や 『谷間』,あるいは 『犬を連れた奥さん』や
『可愛い女』のようなチェーホフ40歳前後の作品を読むと,作者の姿は消えて,空の高みか

ら下界を見下ろしている神様か何かの手が動いて,おのずからこれらの作品が成った,という

感じ｣がするのは一体どうしてなのだろう｡8)ゎれわれはなにも印象批評の限界を言挙げしよ

うとしているのではない (豊かな感受性と鋭い審美眼だけが成しうる奥行のある洞察は,往々
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にして,いわゆる印象批評によってなされてきた)｡そうではなくて,同一の批評家の発言と

も受け取れる,驚くほど均一化されたステレオタイプ的評言のかずかずからも分かるように,

客観主義の作家チェーホフの神話化の過程がいかに広範囲に及んでいるかを確認しておきたか

ったのである｡冗長を厭わず,いま一人の批判家の言にも耳を傾けておこう｡チェーホフに関

する文体論的研究の噸矢ともいうべき論文の中で,C.Ⅲ.パル--トゥイもまたこう述べてい

る｡

｢チェーホフの文体の特長に挙げるべきは,(書簡の中で彼が何度も説明しているように)

作者の顔が露呈するのを原則として拒否することである｡作品中のチェーホフの ｢思想｣は作

者の思想として示されているわけではない｡思想の表明と思想の衝突は状況によって動鹿付け

られている (発作を起こした病人や狂人や幻覚状態にある人物の言葉)｡チェーホフは人生を観

察する際,自分の価値観を押し付けることも,自分の人生観をあからさまに表明することもし

ない｡その意味で,チェーホフは ｢思想｣を欠き,｢説教｣を欠いた作家なのだ｣9)

以上の引例から,チェーホフの物語 (物語り-語り)の ｢客観性｣が,作者の声の抑制,作

者像の消滅または作者の箱晦,メッセージ性の欠如,判断停止の態度,僻轍的視点または神の

視点などを内包としていることがたやすく知れる｡そして,何よりも特徴的なのは,これらの

評価が,語り手を無視した,あるいは作者と語り手を同一視した (｢チェーホフは語り手とし

ての自分自身を消し去り‥-･｣)読みの上に成り立っているということである｡なるほど.メ

ル--トゥイの注釈に教わるまでもなく,書簡の中のチェーホフは事あるごとに自作の客観性

を力説し,｢客観的に書け !｣と,繰り返し小説家仲間に訴えている｡いずれも,研究者ならず/

とも,チェーホフに親しんだことのある人なら馴染の口舌であり,逐一引用してもあまり意味

がないので,彼の講説の要諦だけを整理して挙げておこう｡

一つは,ある意味でロシア版ゾライズムとも言うべき自然主義的客観主義,科学的客観主義

の標傍である｡いわく,作家は ｢化学者のように客観的でなければならない｣,人生をあるが

ままに,つまり,報道記者のように ｢糞の山｣も ｢真珠｣も,｢邪悪な情熱｣も ｢善良な情熱｣

も分け隔てなく措かなければならない｡10)それは,｢冷静さ｣,｢無関心｣,｢無感動｣につなが

るものであった｡チェーホフはアヴィーログァに向かって,作家というものは自分の感情の移

ろいを読者に悟られてはならない,と無関心の大切さを説き,｢客観的であればあるはど印象

は強まる｣11)と忠告している｡

次には,公正さ,もしくは中立的立場へ吟志向を指摘しておかなければならない｡作家は作

中人物が語ることの裁き手になるべきではなく,ただ公平な証人になるべきだ,12)問題の解決

ではなく,問題の正しい提起こそが作家のなすべき仕事である,13)という熱のこもった有名な

一節は,それだけを個別に取り上げて考えるならば,確かに説教者の口吻には程遠い｡しかし,
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少々意地の悪い見方をすると,｢- -べきだ｣,｢- -べきではない｣などの断定的口調に,ほ

かならぬ主観の発露を見取ることも出来るはずだ｡それはさておき,客観的で中立的な立場を

言い立てるこれらの発言に寄り添って,例えば,｢ぼくにとっての一番神聖なものは-･･･あら

ゆる暴力や虚偽からの自由です｣14)という｢綱領｣が高らかに宣言されるのを見れば,そこ

に,もう一人のチェーホフが顔をのぞかせていることは疑うべくもないo｢中立的であること

は不可能である｣15)とみずからの旗職を鮮明にして,浩翰な文学論 『フィクションの鹿辞学』

TheRhetoricofFiciionを著わしたW.C.ブースは言う.自分を出さない小説家が,いかに
観察者の背後に身を隠そうが,複数の視点の後ろや,客観的な仮面の下に隠れようが,｢作者

の声は決して本当に沈黙させられることはない｣｡16)ブースによれば,もっとも中立に近い論

評でさえも何らかの関与性 commitmentを露顕せずにはおかないのである｡彼はチェーホフ

の ｢客観性｣についてこう述べている｡｢チェーホフはこのように,何度も繰 り返 し,自分が

客観性と呼んでいるものに対して,このうえなく情熱的に関わり合っているところを見せてし

まうのである｣｡17)そういえば,チしエーホフ批評史においては異端であったと言って構わない

だろうが,W.S.モームは,チェーホフの物語世界は単色であると言い,D.S.ミルスキイほ,

チェーホフの語りにおいては作者自身の言葉が絶対的に支配していると言っていた.18)顔去る

だけの価値はあろう｡加えて,H.r.チェルヌィシェ-フスキイが構想していたポリフォニック

な ｢純粋に客観的な小説｣について論じるときのM.M.バフチソの断り書き- ｢そのよう

な小説 [作者の立場のない小説のこと- 引用老]は凡そ不可能である｣19)- 辛,そのバ

フチソが肯定的に引用するB.B.ヴィノダラードフの知見- ｢再現の<客観性>とく客観

的>構造のさまざまな手法-の志向,それはすべて作者像を構成する独特の,だが,相関的な

原理にはかならない｣20)- もまた,これから先の議論にとって大いに参考になるであろう｡

三つめは,他者の言葉への志向である｡チェーホフは人物たちの重要な供述とそうでない供

述とを区別し,｢人物に光を当て,彼らの言葉で話すだけだ｣21)とみずからの物語技法を説明

している｡彼はあたかも,現代の物語論における<語ること telling>とく示すこと showing

>の二分法を見通していたかのようである｡A.Ⅱ.チュダコ-フがチェーホフにおける客観的

語りの ｢最終的勝利の年｣22)と呼んだ1890年のスヴォ-リン宛の書簡には,当時の彼が目指

していた客観性の特質を端的に示す,次のような一節が見られる｡

｢あなたはぼくの客観性を,善と悪に対する無関心だとか,理想や思想の欠如だとか言って

非難なさっておられる｡あなたは,ぼくが馬泥棒を措くときに,馬を盗むことは悪であるとぱ

くに言わせたいのです｡ですが,そんなことはぼくが言わなくたってとうの昔からよく知られ

たことです｡彼らを裁くのは陪審員に任せておけばいい｡ぼくの仕事紘,彼らがどんな人間な

のかをただ示すことです｡<--->芸術と説教を結び付けることができればもちろん愉快で
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しょうが,ぼく個人にとってそれは途方もなく難しいことだし,技術的条件によって,ほとん

ど不可能なことなのです｡実際,馬泥棒を700行で描くためには,ぼくは絶えず彼らのスタイ

ルで話し,かつ考え,彼らの調子で感じる必要があります｡もし,そうせずに,ぼくが主観性

を付け加えたりすれば,人物像はぼやけてしまい,物語は,短篇小説がすべからくそうあるべ

きような,簡潔なものとはならないでしょう｡書いている･･ときのぼくは,完全に読者を当てに

し,物語に欠けている主観的な要素は読者が自分で補ってくれるものと考えているのです｣23)

作者あるいは作者-語り手の側からの主観的な論評や解説を回避して,もっぱら主人公たち

のスタイルで話し,彼らの調子で感じるのは,彼らがどんな人間なのかを ｢示す｣ためである

というのだ｡語ることを抑制し,示すことに重きを置く語りの手法は,当然の帰結として,対

話形式を志向する｡対話形式の優勢,作者の言葉 (声)の主人公たちの言葉 (声)-の従属を

標徴とするこの時期,すなわち,客観的原理が支配的な時期のチェーホフの語りの特徴を,こ

こでは,他者の言葉の劇的構成-の志向と名付けておこう｡

繰り返しになるが,これまでに見てきたチェーホフを客観主義の作家と見倣す通説 (｢神話｣)

辛,その通説を支えているかのような,作者自身による語りの客観的原理に関する自註のかず

かずほ,われわれにとって,あくまでも議論の出発点としての意味を持つものであって,それ

以上でも以下でもない.とりわけ,書簡中の物語技法や創作態度に触れたチェーホフの諸

発言を,われわれが対象とする具体的テクストの構造分析に無条件に充当することは,それら

が80年代後半に集中しているという一事を以ってしても,厳に慎まなければならないだろう｡

ましてや,チ ェーホフの客観的原理が,その ｢最終的勝利｣を迎えつつあった時期においてさ

え,必ずしも首尾一貫したものではなかったとなればなおさらである｡チェーホフには矛盾が

あった｡作家は客観性と主観性,<示すこと>とく語ること>,ミメーシスとディ-ゲ-シス

(プラトン的意味での)のはぎまで揺れ動いていた｡一方では,文学における傾向性を否定し

ながら,他方では,傾向性の無さを批判されると,自作の傾向性を断固擁護し,報道記者のよ

うに書かなければならないと主張しながら,報道記者のように半ば無意識に,機械的に書いて

きた過去のチェホンテ時代に別れを告げ,人物たちの言葉で話すだけだったはずが,主人公た

ちへの主観的な思い入れを隠さない,というように｡チェーホフのこの揺れは,より広義に解

釈すれば,内容と形式の一致 (もしくは不一致)という古くて新しい問題に彼が直面していた

ことの証であると見て差し支えないだろう｡意見そのもの (内容と読み替えてよい)よりも,

それをいかに表現するか (形式と読み替えてよい)が大切である,という彼の言葉,24)そして,

｢思想を物語形式で自由に伝える｣25)ための方法探究というきわめて注目すべき彼の構想は,

このような文脈の中に位置付けてみて初めて,その意義が浮かび上がってくる｡

ここで,同時代の批評に目を向けておくのも無駄ではあるまい｡チェーホフは 『イオーヌィ
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ヌ』とほぼ同時期に,｢小三部作｣<Na∬emKaATPMOrM>と呼ばれる『箱に入った男』

≪qenoBeM 恒_nRDe≫,『すぐり』≪RpHXOBME≫,『恋について』≪0川6日≫
(いずれも1898年作)の三つの短篇を連作形式で発表したが (『イオ-ヌィチ』とこのシリ

ーズの密接な関係を指摘する向きもある),同時代の批評家 A.A.イズマ-イロフはいち早 く

｢小三部作｣にチェーホフの創作態度の変化を認めてこう評したO

｢これらの諸短篇では,チェーホフ氏は滝はやかつてのような描写対象に全く無関心な客観

主義者とはまるで違っている｡事あるごとにその無思想性を非難されるもととなった以前の無

感動は痕跡すらとどめていない｡語り手の背後には至る所に,人生の不条理を痛いほど繊細に

感じ取り,発言せずにはおれない,主観主義者たる作者が控えている.<-･･････>チェーホフ

氏の身内では,ゴーゴリ, ドストユーフスキィ,レスコーフから今も健在なトルストイやその

他幾人かの言葉の芸術家たちに至るまで,わが国の作家たちの多くが体験した転機が始まりつ

つあるように思われるo違いはただ,氏にあってはこの転機がかなり早い時期に訪れだという

ことである｡芸術的課題は後景に退き,理性が倫理と宗教の諸問題の解決を目指している｡客

観的で冷静な現実描写が,人生の悪をめぐる不気味な哲学的考察に席を譲り,事実そのもので

はなく事実の哲学が表舞台に登場している｡チェーホフ氏が物語の中で,- ときには場違いの

こともあるが- 語り手のロを借りて,もしくは直接自分の口から,憤りや悲しみを表明してい

るのもこのことによって説明がつくのである｣

｢転機｣に気づいたのはひとりイズマーイロフだけではなかった｡A.帆.ボグダノーヴィチ

もまた,先行者の駿尾に付して,トルストイやガルシソに連なる ｢モラ1)スト｣,｢摘発者｣を

チェーホフの中に読み取り,さらに言葉を継いでいる｡

｢指摘すべきは,チェーホフ氏にとってまったく琴しい,いま一つの特色である｡氏はこれ

までつねに,自作の驚くべき客観性で異彩を放ってきたが,他ならぬその客観性ゆえに,しば

しは無関心だ,無原則だと責め立てられてきた｡ところが,今や<--->チェーホフ氏は自

分の意見を所どころで表明せずにはいられなくなってしまった｡例えば,『箱に入った男』の
結末や,『すぐり』の中の,もはやこんなふうに生きてはいけないというイヴァン･イヴァ-
ノヴィチの長広舌あるいは善行へのパセティックな呼び掛けに見られるように,氏は主人公た

ちの抗弁の中へ氏自身の秘めた思いと見解とを込めているのである｣26)

両者の評言は示唆的である｡だが,不幸にも,彼らの観点はその後のチェーホフ研究史にお

いてほとんど黙殺されてしまった,と今から20年も前にチュダコ～フが不満を示していたに

もかかわらず,すでにみたように,現在に至るまで事情は大して変わっていないようだ｡ただ

し,上の評言にしても,実は,チェーホフの芸術的体系については何も語っていないに等しい｡

そもそも,そんなことには関心がないかのようである (｢芸術的課題は後景に退き---｣)0
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その意味では,これらの発言もまた考えるヒントを与えてくれるのみである｡

われわれはまず通説に疑問を投げかけ,次に,チェーホフ自身の客観的原理に関する諸発言

杏,無条件かつ直接にそのテクスト分析に適用することの危険性を指摘しておいた｡だが,皮

肉柾も,そこにはすでに,後期チェーホフの語りの構造を分析するのに必要な概念装置あるい

は重要なモメソトの多くが看取されるのである｡それらを手掛かりにして,次章では 『イオ-

ヌィチ』における語りの構造を,いくつかの角度から明らかにしてゆきたい.

Ⅱ 『イオーヌィチ』- その語りの構造分析

周知のように,『手帖』(1898年4月)によれば,当初チェーホフは 『イオーヌィチ』を一

人称物語として構想していた｡のちの主人公 (『手帖』のメモからだけでは,直ちにイオ-ヌ

ィチを主人公と断じるわけにはゆかない)が,私-語り手の役割を担っていたのである｡

｢フィ1)モーノフ家 [のちのトゥ-ルキン家一引用者]は才能ある家庭である｡町中でそう

いわれている｡役人の彼は芝居もやれば歌もうたい,手品もやれば警句も飛ばす (｢ようこそ,

どうぞ｣)｡彼女の方は自由主義的な小説を書き,口真似もする- ｢わたくしあなたに恋して

いますの--あれ,夫に見られますわ !｣- 夫のいる前でだれ彼になくこう言う｡玄関先で

は少年が,｢死ね,不幸な女!｣｡実際,最初は,こうしたことすべてが,退屈で味気ない町に

いると,面白くもあり才能もあるかに思われた｡二度目のときも同じだった｡三年後,わたし

が三度目に訪れたとき,少年はすでに口孝をはやしていたが,相も変わらず,｢わたくしあな

たに恋していますの--あれ,夫に見られますわl｣,またしても,｢死ね,不幸な女!｣とい
㌔

う例の物真似.そして,フィ1)モーノフ家からわたしが辞去するときには,世の中にこれほど

退屈で無能な連中はいない,とわたしには思われた｣27)

この ｢わたし｣は行きずりの傍観者のようだ｡

だが,同じ 『手帖』の別の箇所には (1898年5月-6月),｢イオ-ヌィチ｡脂肪ぶとりす

る.毎夜 [彼は]クラブの大テーブルで夕食をとり, トゥ-ルキン家のことが話題に上ると,

こう尋ねる･･-･｣28)とある｡早くもこの時点で,最終テクストと同じ三人称形式の物語に変

化している.一人称物語から三人称物語-のこの転換の理由付けは,それを特定しうる資料が

残されていない以上,いかなるものであれ,おそらく推測の域を出ないであろうが,その意味

について考えてみることはできる｡以下,このことを念頭に置いて,『イオ-ヌィチ』の語 り

の構造を分析してゆきたい｡

『イオ-ヌィチ』の語り手は基本的に作中人物の世界の外側に,つまり,物語られる世界の

圏外に位置している｡語り手の存在領域と人物の存在領域とは一致していない｡この語り手は,

人物たちが属する世界の論理から解放されているというみずからの自由な立場を利用して,人
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物たちとの相対的な距離を巧みに操作する｡そして,語り手と人物たちとの間のこの距離ある

いは距離感が,チェーホフの物語世界のアイロニーを可能にしているのだ.語り手にせよ人物

にせよ,いずれか一方でも,両者を結び付ける-その緒を始終引き摺っていては,物語テクス

トは作者の個人的ドキュメソトと化し,そこにアイロニーの生れる余地はないだろう｡

さて,物語はこんな書き出しで始められる｡

｢県庁所在地のC市-やって来る人びとが,退屈だとか生活が単調だとかいってこぼすと,

土地の人たちは,まるで言い訳でもするかのように,いやそれどころか,Cはとてもいいとこ

ろだ;Cには図書館も劇場もクラブもあるし,舞踏会もちょいちょいある,おまけに,頭の良

い,面白くて気持ちのいい家庭が幾軒もあって,それとも交際ができる,と言うのだった｡そ

して, トゥ～ルキソ家を,もっとも教養あり才能ある家庭として挙げるのだった｣

簡潔さの極北である｡｢小さい物語では,語りすぎるよりも語り残すほうがよい｣と言うチ

ェーホフ自身の至言のみごとな具体化である｡ともあれ,この凝縮された一節には,後期チェ

ーホフの語りの重要な特徴のいくつかを見出すことができる.

まずは,他者の言葉を伝達する手段として間接話法が採用されている点である｡間接話法に

おいては,他者の発話はそのまま伝達されるのではなく,いわば語り直され,変形されて伝達

される｡他者の言葉はその個人的イントネーション,語嚢論的,文体論的,情緒的特性を奪わ

れ,ある程度非人称化されて,伝達者-語り手の言葉に同化してゆく｡他者の発話はその一般

的意味やテーマだけが保持され,しかもそれすら語り手 (場合によっては作者自身)のイデオ

ロギー的立場,文体論的立場などの影響を受けて,屈折した形でしか伝達されえない｡一般的

に言うなら,そこでは,語り手 (ないし作者)のイントネーションが圧倒的 (絶対的ではない)

優位に立つ｡要するに,語り手は中立的立場を放棄し,<示すこと>よりも<語ること>に専

念する｡語り手の声が人物たちの声.(中心人物であるか副次的人物であるかにかかわらず)を

支配するのだ｡かくして,語り手は自分自身の一定の意味的立場を獲得する｡間接話法の言語

的本質が ｢他者の言葉の分析的伝達｣にあると規定したバフチソは次のように述べている｡

｢間接話法の分析的傾向は,言葉のもつ情緒的感情的要素が,それらが発話の内容ではなく

形態の中に表現されているかぎりは,そのままでは間接話法に移ることはない,という点にま

ずあらわれている｡それらは言葉の形態からその内容に翻訳され,そしてそのような形におい

てのみ,間接話法の中に入ったり,あるいは伝達動詞の注釈的変形として主文にさえ移され

る｣30)

バフチソは,さらに,間接話法のパターンの変形として,1)対象分析的変形,2)言語分

析的変形, 3)印象主義的変形の三つを挙げて詳述している｡それぞれの特徴を要約すると,

1)では,作者は他者の発話をテーマ (あるいは意味)のレグェルで受け止め,他者の言葉は
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非人称化される傾向があるO作者の言葉と他者の言葉の問には厳密に距離がある｡2)では,

他者の発話の主観的,文体論的性格が表現として取り込まれる｡他者の言葉の表現は物化され

彩どりの豊かさは強められるが,一方,作者の態度 (皮肉,ユーモアなど)のトーンが重ね合

わされる｡つまり,他者の言葉が ｢異化される｣ことになる｡3)はもっぱら人物たちの内言

思考,体験を伝えるために使用され,そこでは,作者の側からのアクセント付け,作者の能動

性,イントネーションが顕著である･.では,冒頭で使用されている間接話法はどの変形に属す

るのであろうか. 1)なのか2)なのか,特定はむずかしい.むしろ二つのパターンの混合形

態だと考えるのが妥当であろう.バフチソの変形パターンも一つの理念型にしかすぎないので

ある｡いずれにせよ,『イオ-ヌィチ』の冒頭部,なかんずくその間接話法の使用例に見るか

ぎり,チェーホフの語りの構造に着目してその発展段階を三期に分け,『イオ-ヌィチ』を含

む第三期 (1895-1904年)杏,語り手の言説形式そのものに重心が移った時期だと規定 し

たチュダコーフほ正しい｡31)第三期は作者の主観的ト ンが支配する第一期 (1888年以前)

や主人公の声が優勢な客観的語りが支配する第二期 (1888-1894年)とは異なる構造をも

つ,新たな語りの方法が展開される時期であった｡書き出しの一節はその典型例なのである｡

第二の特徴として,声と声のぶつかり合い,言葉と言葉の対話的関係が挙げられるO｢G市へ

やって来る人びとが退屈だとか生活が単調だとか言ってこぼすと,土地の人たちは,まるで言

い訳でもするかのように,いやそれどころか,Cはとてもいいところだ<--->と言うのだ

った｣- 主人公の声だけではなく (ここではまだそれは聞こえてこない),副次的人物や挿

話的人物の声さえも,他者の言葉として語り手の言葉に同化し,溶解している｡この語りの多

声性は (｢いやそれどころか｣<‡aIDOTM>という副詞によって強調されている),人物ある

いは事物をさまざまな角度から知覚することを可能にするという意味で,視点の交替,視点の

同時的および継起的共存と密接につながっている｡事実,ここには,来訪者とC市の住人たち

の視点だけではなく,局外の語り手の視点も導入されている (｢まるで言い訳でもするかのよ

うに｣という挿入句をみよ)｡それも,完全な傍観者,記録者,報告者としての語り手ではな

く,意味的立場を獲得した語り手,ブースのいわゆる ｢作者の第二の自己｣や ｢合意された

(もしくは内在的な)作者｣<impliedauthor>にきめて近い語り手の視点が｡こうした語り

の方法を,A.れスカフトゥイモフに倣って,｢二重照明｣31)の方法,より正確には ｢多重照

明｣の方法と名付けておくのも良いだろう｡さらに付け加えれば,引用箇所における語り手は

初期チェーホフに見られる全知の視点ではなく,自己を規制した限定的全知の視点を担ってい

るoそのことは,｢まるで言い訳でもするかのように｣<XaX6uolpaBmBa兄CL>という

一句からも明らかである｡

第三には,物語言説というよりもむしろ物語行為そのものに関する変化を指摘しておかなけ
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ればならない.先に述べたとおり,『イオ-ヌィチ』の語りにおいては,人物たちの声は後景
に退き (語り手の声に同化している),意味的立場を獲得した語り手の声が前景化されている

が,この<主観的な>語り手は,冒頭部ではできるかぎり自分が語っているということについ

て沈黙を守ろうとしている.ここでの語り手はフp-ベール流の透明性を持ち合わせてもいな

いし,『殺し屋ども』(-ミソグウェイ)の語り手のように<示すこと>を徹底的に遂行してい
るわけでももちろんないが,33)自分が ｢語っているというそのことについては最小限にしか

語ろうとしない｣34)のである.では,｢そして, トゥ-ルキン家を,もっとも教養あり才能

ある家庭として挙げるのだった｣(下線部一引用者,以下同様)と物語っているのは誰か?

言うまでもなく,語り手である｡よもや,下線部にC市の住人たちの声しか聞き取れない読者

はいないだろうが (そんなことをすればこの作品のアイロニーは消し飛んでしまう),語り手

自身は非人称的存在を装っていて,しかも<語ること>が顕在化していない｡こうした語りの

特徴を,語りの無媒介性への志向と呼ぶことができよう｡初期のチェーホフなら,下線部の後

に感嘆符を置くか,詠嘆調の注釈を加えていたであろうことはまず疑いを入れない｡一つの比

較例として,テーマおよび個々のモチーフに関して 『イオ-ヌィチ』と共通点の少なくない初

期の短篇 『咲きおくれた花々』≪uBeTH 3aIO3Aam e≫の,これも冒頭部を引いてみよう.
それは語り手の主観的トーンにあふれている｡

｢ある暗い,秋の<昼食後>,プリクロンスキイ公爵家での出来事だった｡先代公爵未亡人

と公爵令嬢マルーシャが若公爵の部屋に立って,悲痛に指を挟み しだきながら,かき口説い

ていた｡このような哀願は,不幸な女性が泣きながらでなければ,とうていできぬものである｡

軍キリ_ストや,名誉や,父の霊を持ち出して,かき口説くのだ｣

下線部については,あえて説明するまでもないだろう｡注目すべきは<昼食後>である｡揺

弧が付くことによって,この語は語り手の言葉に同化できないでいる｡作者の側からのアクセ

ント付けや作為性が強調された,きわめて説明的な表現方法である (｢もっとも教養あり才能

ある家庭｣と比較せよ)｡そのほかにも,この作品には,至る所に語 り手 (-作者)の直接的

介在が見受けられる｡読者-の直接的な呼びかけ,人物や出来事に関する語り手の無数の幕釈

とそれによる物語の中断,アフォリズム的言辞の多用,物語の展開の予告などなど｡こうした

語りの ｢間接化｣(ジュネット)をもっとも端的に示しているのが,三人称物語 (『咲きおくれ

た花々』は三人称形式の物語である)に忽然と現われる一人称の語り手 (-私)である [同様

の現象はほかにも数多く見られる.例えば,『生きた商品』≪芯mo且TOBap≫をみよ]｡こ
れらの諸特徴は 『イオ-ヌィチ』のみならず,後期チェーホフの語りからははぼ完全にその姿

を消してしまったものである｡

われわれは 『イオ-ヌィチ』の冒頭の一節を対象にして,その語りの構造を分析し,いくつ
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かの特徴を拾い上げてきたが,問題はそれで尽きるわけではない｡ことを視点の問題に限って

みても,B.A.ウスペンスキイが 『構成の詩学』の中で指摘しているように,一つの物語テク

ストにおけるさまざまなレグェルでの視点の交替 (ないし共存)を認めないわけにはいかな

いし,F.K.シュタンツェルの言うように,｢小説は単一的なジャンルではなく,ディ-ゲ-シ

ス的 ･物語的部分とミメ-シス的 ･演劇的部分とが混合した形腰である｣ことも認めないわけ

にはいかない.そこで,『イオ-ヌィチ』における ｢物語状況の動態化｣(シュタンツェル)を

紙幅の許す範囲で試みておこう｡先に引用した冒頭の一節に続く段落では, トゥ-ルキン家の

人々の ｢才能｣がもっぱら外的視点 (ウスペンスキイのいう意味での)から描かれる｡彼らの

内的状態を示す動詞は一切使用されない｡それに,非人称の語り手はここでもやはり全知では

ない (｢--･彼がふざけているのやら,真面目に言っているのやらさっぱり分からなかった｣)0

また,素人芝居でのトゥ-ルキンの ｢咳のしっぶりがすこぶる滑椿だった｣という評価に,C

市の住人たちの知的水準を示す声を聞き取り,36)先程と同じ語りの多声性を指摘することも

できるだろう｡ところが,つづいて主人公ドミートリイ･イオーヌィチ･スクールツェフが読

者に紹介される段になると,外的視点から内的視点 (主人公の)への一時的な移行が見られる｡

｢･･.-なぜか,イヴァン･ペトローヴィチの招待のことがおのずと思い出された｣,｢･･.･･･tlウ

ールキン家を訪れて,ひとつどんな連中なのか見てやろうと牡をきめた｣- 外的視点,それも

全知ではない局外の視点からでは知りえない内的状態の描写である｡とくに下線部については,

主人公の内的視点からの描写以外の可能性はない｡｢どんな連中なのか｣を知らされていない

のは主人公だけなのだから｡もちろん,前者では,｢なぜか｣<KaK-TO>という副詞によっ

て,語り手の認知能力は限定されている｡つまり,語り手はトゥ-ルキン家の人びとの ｢才能｣

を物語るときと同じように,ここでも情報の量と質を自由に制御しているのである｡そのこと

紘,｢彼はぶらぶら歩いていったが (実はまだ自分の馬車がなかったのだ),のべつこんな歌を

口ずさんでいた｣という一文にもはっきりと表わされている.括弧内の注釈を施す語り手は全

知の語り手に一歩近づいていると同時に,<手法の露出>として機能する重要なメッセージを

振供している｡馬車のモチーフをめぐる<手法の露出>が物語内容のレグェルで果す役割を否

定するものはいないだろう｡翻って, トノゥールキン家の人びとは,当のトゥールキンにしろ,

その妻にしろ,少年パーヴァにしろ,さらには娘の-カチェリーナでさえ終始一貫外的視点か

ら措かれ,内的視点が彼らの内側に据えられることはない.ただェカチェリーナについては,

他の三人とは違って,その内面が措写されることもあるが,それはあくまでも,局外の語り手

による外的視点からの,あるいは主人公の内的視点からの描写にすぎない｡つまり,視点の担

い手が語り手であるか一定の人物 (ここでは主人公スクールツェフ)であるかの差異があるだ

けで,いずれにせよ同じ外的視点からの描写なのだ｡
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トクールキンとその妻およびパーヴァに関する語りには著しい言語的特徴がある- ｢よう

こそ,どうぞ｣とイヴァン･べトローヴィチは--･言った｡｢こちらへお掛け遊ばせな｣とヴ

ェ-ラ･イオ-シフォヴナは･･････言った.｢ちょいとジャン｣とヴェーラ･イオ-シフォヴナ

が夫に言った ｢ditesqueIronnousdonneduth6｣o｢悪 しくもないて･･-･｣とイヴァン･

ペトローヴィチが小声で感想を漏らした｡パーヴァは･--悲劇口調でいきなりこう叫んだ,

｢死ね,不幸な女!｣6彼らは外的視点から<示される>だけである.彼らについては劇的に

<示すこと>が最優先され,彼らの言葉が他者の言葉として語り手の言葉に浸透し,その変形

を迫ることは絶無といってよい (若干の例外- 例えば ｢猫ちゃん｣とい う単語のレグ ェル

で- はあるが,それは今無視しても一向に差し支えないだろう)o彼らの言葉は,語嚢的特

徴を初めとして,個性を保持したまま,加工されることもなく,直接話法でしかも反復して伝

達される｡それらは,客観的語りの時期のチェーホフが常用した擬似直接話法で語られること

すらないし,それらを伝える語り手の言葉は戯曲のト書き以上の意味をもたない｡この場景描

写的語りは全体としての語りの構造の中で,ほとんど ｢演劇的異物体｣37)としてある｡彼ら

は互いに他を照らし出すことがなく(｢多重照明｣の方法を用いて描かれることがなく),ただ

単一の,空間面でも心理面でも抽象的で不定の外的視点から無媒介的に示されている.無媒介

性,ミメ-シス性,場景的描写 scenicpresentation,<示すこと>- これらの特性がその

語りを支えているのだ｡その結果,物語世界内部で,彼らの像は不変項として定着し,語りの

レグェルでも,テーマのレグェルでも (彼らは主人公とは逆に,時間の風化作用の影響を受け

ない人物群である),物語テクストの基底部を構成することになる｡この<生地>を背景にし

てこそ,われわれは,主人公の負の変化というテーマの発展にも,また視点の交代や語りのさ

まざまな位相の存在にも気づくことができるのだ｡IO.M.ロートマンの言うように,｢視点は,

語りの範囲内で視点交替の (あるいは,他の視点を有する別のテクストへのあるテクストの投

影の)可能性が生じる瞬間から,芸術的構造の知覚可能な要素となる｣38)のである｡

主人公スクールツェフ (彼は最終章,Ⅴ章で初めてイオ-ヌィチと呼ばれる)は外的視点か

ら示され,語られると同時に,視点を担う人物として登場することについては,先に簡単に触

れておいたが,今度は少し詳しく見てゆこう｡彼が-カチェリーナに紹介される場面はこう書

かれている｡

｢スクールツェフはェカチェリーナ･イヴァ-ノダナに引き合わされた.これは十八になる

娘さんで,すこぶるお母さん似の,同じように痩せぎすな愛くるしい人だった｡その表情はま

だ子供子供していて,膜付きも細っそりと華著だったが, いかにも処女らしいすでにふっくら

と発達した胸は,美しく健康そうで,青春を,まざれもない青春を物語っていた｣

｢すこぶるお母さん似の--｣以下は基本的に主人公の視点から語られている｡つまり,語
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り手の視点と主人公のそれが一致した語りである｡しかし,下線部 ｢同じように｣<TaKyKI

xe>についてはどうだろう｡われわれ読者は (語り手はもちろんであるが),母親が ｢痩せぎ
すな愛くるしい人｣であることをすでに冒頭部で東知しているが,主人公にとって,それは既

知の情報ではない｡とすれば,ここにあるのほ語り手と読者の共通の視点なのであって主人公

の視点ではない,ということになりはしないか [なるほど,主人公は直前に母親に紹介されて

はいる.従って,スクールツェフは｢痩せぎすな愛くるしい｣母親をすでに見知っていたはずだ,

とリアリズムを振り欝して反論することはできるだろうが,われわれが問題にしているのはあ

くまでも物語の構造なのだ]｡このように,視点の交替 (もしくは共存)は語のレグェルにお

いても,またひとまとまりの発話単位においても,さらには全体としての物語のレグェルにお

いても等しく生起しうるのである｡

｢猫ちゃん｣(-カチェ1)-ナ)がピアノを弾く場面を見てみよう.

｢-I-肩も胸も打ち震え,彼女はのべつ同じ場所ばかり執物に叩きつけていた｡キーをピア
ノの中へ打ち込んでしまわぬうちは止めることがない,と思われた｣

彼女は明らかに (?)外的視点から措かれている｡語り手に ｢･･-･と思われた｣のであれば

確かにそうである｡また,主人公に ｢- -と思われた｣としても,推量の動詞が使われている

以上やはり外的視点から描かれていることに変わりはない｡だが,そのとき.主人公自身は視

点を担っているわけだから,彼の方は内的視点から描かれていることになる｡ここでも視点の

同時的共存が起こっているのである｡ところが,つづいて主人公の内的状態が描かれる場面に

なると,内的視点のみが導入される- ｢スクールツェフは耳を懐けながら,Jbの中では高い

山の上から石が降ってくる,ばらばらとひっきりなしに降ってくる有様を思い描いて,ああ一

刻も早く降り止んでくれればいいと願うのだった｣｡その後ふたたび,エカチェリーナが外的

視点から,つまり主人公の視点から措かれ,さらにそれが内的視点に取って代わられる-

｢ひと冬をヂャリージで,病人と百姓の中に埋まって暮した後で,この客間に座って,この若

くて優美な,おまけにおそらくは純潔な女性を眺め,この騒々しくて退屈きわまる,とはいえ

文化的には違いない物の音を聴いているのは,何といってもじつに楽しい,じつにもの新しい

気分だった｣｡一般に作中人物の内側に据えられた視点が,その人物の認知能力のいかんによ

って制限されざるをえないように,スクールツェフの視点も全知ではない｡副詞｢おそらくは｣

<BePOnTEO>がそのことを示している｡とはいえ,視点を担う人物は彼自身の名において評

価を下す権限を与えられているのである (むろん,物語言説の枠内において)｡スクールツェ

フ以外は,直接話法で引用される発話を除けば,一切そうした権限を与えられてはいない｡

後期チェーホフの語りにおいては,主人公の声が後景に退き,語り手の声が前景化している

と言ってきた｡その点についても 『イオ-ヌィチ』の物語テクストの典型例で確認しておこう｡
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主人公がヴェ-ラ･イオ-シフォグナの小説の朗読を聴いている場面である.

｢そして今この夏の夕暮れに,往来からは人声や笑い声が伝わってくるし,庭からははしど

いの旬の流れてくる中で,凍てがますます厳しくなって,沈みゆく太陽がその寒々とした光線

で雪の平原を照らしたり,ひとり淋しく道をゆく旅人を照らしたりしている光景を理解するの

旦むずかしかった.ヴェ-ラ･イオ-シフォヴナの朗読は進んで,うら若い美貌の伯爵夫人が

その持ち村に小学校や病院や図書館を建てる,それから彼女は漂泊の画家に恋してしまう-

といったふうな,ついぞこの人生にありえない絵空事を読み上げていくのだったが,それでも

やっぱり聴いているのは楽しくいい気持ちで,脳裡には絶え間なくいかにも素晴らしい安らか

な想いが浮かんできて,しょせん立ち上がる気にはなれなかった｣･

視点は明らかに主人公に属している｡この情景全体が彼の視覚,聴覚,臭覚によって知覚さ

れているOたしかに,ここでもリアリズムに立脚すれば,その場に居%/せた人びとの視点から

描かれているとする可能性もないわけではないが,すでにみたように,C市の住人たちが ｢っ

いぞこの人生にありようもない絵空事｣という穿った批評を下せるはずもない｡評価の主体は

視点を担う主人公か語り手以外には,構造的に,ありえない｡上の独白は当然主人公の声に満

たされているはずであるが,実際には,主人公のイントネーションは希薄である｡なぜなら,

視点人物たる主人公の声を,語り手の声が呑み込んでしまっているからだ｡下線部の情緒的,

感情的反応はすべて無人称文で語られていて,そのために主体が覆い隠されてしまったのであ

る｡

主人公の声に対する語り手の声の優勢は,さらに,擬似直接話法EeCO6cTBeMO-Ip仙川

peVbの後退という事実のうちにも認められるo擬似直接話法はチェーホフの客観的語 りを

支えていた文体上の方法である.39)一般に擬似直接話法は,作者が人物たちの代わ りに話し

たり考えたり感じたりすることを可能にするが,反面,｢人物の直接話法の語嚢的,統語論的,
文体的特徴をも明確に備えている｣｡40)そこではまだ人物たちの言葉が生きている｡とりわけ

チェーホフの擬似直接話法では,主人公の声の優勢が保たれている,とはチュダコ-フの指摘

するところである｡では,次の箇所についてはどうであろうか｡主人公が逢引の場所に指定さ

れた墓地に向かうところである｡

｢明らかにこれは,猫ちゃんがからかっているのだ｡逢引をするつもりなら,街中でも市立

公園でも簡単にできるものを,わざわざ夜中に,それもはるか郊外にある墓地を指定するなん

ていうことを,実際だれが正気で思いつくものだろうか? それに,溜息をついたり,書き付

けをもらったり,墓地をうろついたり,今どきじゃ中学生にさえ笑い飛ばされそうな馬鹿げた

真似をするなんて,いやしくも郡会医であり,賢明にして押しも押されぬ名士である彼に似合

わしいことだろうか? このロマンスは一体どこまで人を引っ張っていくつもりなんだろう?
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同僚に知れたら何と言われるだろう? そうスクールツェフほ考えていた--｣

この直前では,｢ ････-と彼はわれに返って考えた 『いったいなぜ墓地何ぞを? 何のため

に?』｣と,主人公の内言が直接話法で示されているのに対して,ここでは,それが内言であ

ることを徽付ける引用符 『-』が用いられていない｡従って,読者はこの部分を語り手の言葉

として受け止めることになる｡視点については,語り手のものとも主人公のものとも決めかね

るが (共存しているので),主人公を指すのにはっきりと三人称代名詞｢彼に｣も使用されてい

る｡読者が擬似直接話法であると気づくのは,ようやくこの大きな発話単位の最後,つまり内

的独白が終了してからのことである｡このような動機付けの後置 (伝達動詞の後置)- ｢そ

うスクールツェフは考えていた｣- ほ擬似直接話法からの後退を暗示しているo

同じ墓地の場面からの次の例ではどうか｡

｢まったく母なる自然というものは,何と意地悪く人間をからかうものなのだろうl それ

に想い到るとじつに腹立たしいかぎりではないか ! スクールツェフはそう考えていた--｣

感慨にふける主人公の内面を映し出す,きわめて高揚したパセティックな墓地の場面の中で

もひときわ印象的な箇所である｡この二文だけに感嘆符が付されていることにも注意を促して

おこう｡証明するのは容易なことではないが,先の場面に比べて,より抽象化され,より普遍

化されたこれらの哲学的,思索的,観照的言辞の中に,作者その人の声を聞きつけるのはそう

むずかしくはないだろう｡ここでは,語り手 (-作者)の声と主人公の潜在的な声のイントネ

ーションが同∵方向に向かっており,しかも,主人公の声の占める度合いがより少ない.これ

はバフチソのいう｢代理直接話法｣<3aMeqe丑Ea兄Ipm a兄peqh>41)に類似した方法で

ある｡

だが,語り手の声と主人公の潜在的な声の重なり合いがいつまでも持続されることはなかっ

た｡｢いまだ浮世の杯の涙を味わぬ｣若き日の主人公となら語り手はともに語ることができた

であろうが,語り手と主人公の距離が次第に歴然としてくる｡｢思った｣,｢考えた｣,｢感じ

た｣,｢思い出した｣,｢想像した｣,｢願った｣- もっぱら主人公の内的状態を伝えるため

に使用されてきたこれら一連の伝達動詞が,ついには姿を消す (Ⅴ章をみよ)｡それはスクー

ルツェフが ｢イオ-ヌィチ｣に変わり果てた瞬間であった- ｢ヂャ1)-ジでも町でも,もう

彼はただイオ-ヌィチと呼ばれている｣｡呼び名の変更は,しかし,語りのレグェルでは町

の住人たちの視点から捉えられているのであって,語り手が彼らと視点を共有しながら主人公

を ｢イオ-ヌィチ｣と呼び変えているわけでは決してなし㌦ 語り手は呼び名の変更という物語

的事実をただ客観的に報告しているだけだ｡主人公を措く際の視点が,それまでの内的視点か

ら外的視点へと,それも,語り手の側からのアクセント付けを欠いた視点へと,最後的に,珍

行したのである｡ついでに言っておけば,冒頭部と結末部における外的視点の導入は,内的視
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点をその間に包み込んで物語の枠を形成し,客観的語りのイリュージョンを創出しているOそ

れはともかく,肉体的に肥大化してゆくにつれて,ますます精神的に矯小化してゆく主人公は,

もはや視点を担うことができなくなり,冒頭の (そして,エピローグの)トゥ-ルキン一家の

僻轍的な描写と同じように,ひたすら外的視点から描かれる｡すなわち,物語言説においても,

主人公はC市の住人たちの水準にまで格下げされてしまったのである｡今はもう,物語るべき

ことは残されていない｡｢彼のお話はこれでおしまい｣- 語り手は ｢イオ-ヌィチ｣から離

れる｡

最後に,これまでの分析をふまえて,今までつねに念頭に置いてきた問題,つまり一人称物

語から三人称物語-の転換の意味について,われわれなりの考えを示しておこうO視点を一貫

して担える人物とは,｢世界と自分自身に対する特別な視点としての主人公,自分自身と周囲

部一原著者)であろう｡だとすれば,自己発見,自己探究のプロセスから弾き飛ばされてしま

った男に唯一の視点を預けてしまっては, トゥ-ルキン家の人びとは措きえたとしても,彼自

身の負の変身の過程を全的に物語ることは土台無理なほなしであった｡『イオ-ヌィチ』は自

己喪失の物語である｡それを一人称形式で物語るのに,かつてワンダが自己の意識を映し出し

た ｢鏡｣(自己発見のための小道具)を用いるわけにはいかなかった｡日記や書簡も役に立つ

まい｡彼は,『わびしい話』,『文学教師』,『わが人生』,『アリアドナ』,『中二階のある家』な
ど,先行するいずれの ｢私｣-語 り手とも著しくその精神的相貌を異にしているのだ｡その彼

を単一的視点の担い手として作中人物と同じ存在領域に立たせ,物語る権利の一切を委譲した

として,だれがこの語り手を倍額するだろうか? そんなことをすれば,客観的語 りのイリュ

ージョンは消し飛び,物語の構造そのものが解体してしまったであろうo少なくとも,物語内

容と物語言説との内的連関を維持できなかったに違いない｡
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