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ディケンズの文体研究序説

斎藤兆史
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言葉はあまりにも不完全である。この事実を言葉によってしか論じ得ぬことを呪わしく思う。

例えば，ある全体Uから，その一部Aを「定義Jという作用によって切り離したとする。と同

時に，そして必然的に，残りの部分もその否定として規定されたことになるa 次に否A全体ある

いはその一部をBと定義してみる。そこで次のように論じたとしようo Uの中にはA，Bという

全く異なる2つの原理が働いている Q あるいは.A. BはUの中に弁証法的に発麗している。こ

れはただ言葉のカラクリである。しかしながら，文学批評においてこれほど重宝なカラクリもな

い。ある作家は現実の中に美しいものと醜いものを同時に見ることができた。この作品の中には

「静」と「動」が対立し，それらは00のイメージを通して弁証法的に融合していく。作品が，

現実が，そしてそれを見ている作家の脳髄が変幻自在な「有Jである限り，そこに二元対立や，

まして弁証法などという気のきいた図式があるものか。ディケンズについてチェスタトンはこう

語った。 rこの生まれつきの楽天家の魂の中には奇妙な矛盾がある。彼は幸福であると同時に不
幸であった。 J(1)この命題を認めることは， rほう，あなたは意外に神経質なところがあります
な」といえば大抵の人がひっかかるという，あの易者言葉のまやかしを「レトリック」の名のも

とに許すことであるQ ‘

批評において，一つの主張は常にそこからとり残された世界と，その世界から生まれてくる新

しい主張の可能性とを明確に規定しているo それはちょうど僧都の音によって静けさが一層強く

感じられるというパラドックスに似ている。ある詩人に古典主義のレッテルを貼る時，乙の概念

によって切り離された部分からロマン主義的要素が浮かんで来るのが見える。ディケンズがリア

リズムの作家であると言つでもないと言っても，テキストはどちらの主張の根拠も十分に与えて

くれるであろう。ページの上に書かれている文字だけを読みの対象とすべきだという主張があれ

ば，いや，それでは不十分である、作家の周辺的な事柄や他の作品との関連の中から彼の「意図J

を探り出すことができるはずだという主張は必ず存在する。どちらが正しいわけでもない。テキ

ストの内と外に一線が引けるほど作品の持つ芸術性が単純ではないというだけの話である。強力

な主張は常に強力な反論を予定しているが，いずれの論も相手を論破する機能を本質的に備えて
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いない。つまり，批評において絶対的に真なる命題はあり得ないということである。さて， ζζ

に到って私はどうしよう弘ない論理のワナにはまってしまった。なぜなら「絶対的に真なる命題

はあり得なl'Jという主張も絶対的に真ではないと私自身が認めていることになるからである。

私は自分の主張に対してなされる一切の反論の前に沈黙しなければならない。

払は決してこれから述べようとする事への反論を警戒して予防線を張っているわけではない。

ただ，一つの主張をしようとすると，とたんに他の妥当な論の可能性が頭に浮かんで来るので，

そこでためらわずにすむように，先の理屈を確認しておきたかっただけである。

2 

作品について何を論じるにせよ，テキストに近づけば近づくほど，それがいかなる言葉でいか

に表現されているかという文体的な問題とかかわってくる。ところで，便利なものだからつい

「文体的Jなどという言葉を使ってしまうけれども，言うまでもなく，作品の中に「文体」とい

う独立した要素があるわけではない。ここが実に厄介なところであって，この得体の知れぬ概念

を中心にして作品を論じるということと，テキストに密着して作品を論じるということは一体ど

こが違うのかと考えてみると，どうも画然たる一線を引くことはできないようである。したがっ

て，一口に文体論と呼ばれる研究方法の一方の極には" r文体」を作品全体との有機的連関の中
でとらえようとするアプローチの仕方がある。この文体論によれば， r文体」という概念の持つ
意味の可能性を損うことなし常に作品の本質的な部分との関係を保ちつつ論を進めることがで

きるけれども，このような論法は，その性格上，どうしても無定型にならざるを得なL、。そこで

「文体Jの意味を純化し，文体論の体系を明確にして行くと，言語学的・意味論的なStyli-

sticsを経て対極の言語研究に行きつく。ところで，このような文体論の方向性にも 1で述べ

た論理が敷街できるであろう。つまり，数学のように公理から体系を作り上げてL、く学問と違い，

作品という「全体」がまず最初にあって，それを分析する学問においては，方法論の体系が明確

であればあるほど，パターン認識が容易になり論理の発展性が得られる反面，それに比例して体

系から除外される部分と反論の可能性が大きくなる。したがって，どのような文体論もそれぞれ

一長一短であり，結局は研究の対象とする作家あるいは作品に相応しい方法を選ぶべきだという

あたりまえの結論になってしまうのだが，少なくとも，非常に雑多な要素を含んだディケンズの

文体を考える場合，整然とした体系はあまり役に立たないということだけ言っておこう。

3 

ディケンズの作品において，彼の文体の果たす役割は実に重要である。極端な言い方を許しで

もらえば，ディケンズは文体で読ませる作家である。これを説明するには，まず彼と当時の読者

との関係から考えていく必要がある。

ディケンズは偉大な芸術家である前に，偉大なエンターテイナーであった。彼は決して永遠に
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訴継がれる名作???うとしたのではない。読者をいかに楽しませて雑誌の売り上げを伸ばす

斜。つまりいかに受けるかということが彼の第一の関心事であった。今でこそディケンズといえ

ばオギリスを代表する小説家であり，それ故私たちが彼の作品を読む時にはこれを第一級の芸術

品色tレて身構えてかかるけれども当時の読者にしてみれば彼は一介の流行作家である。現代の

我託が珍重する芸術性などというものは，彼らにとってはクズ同様のシロモノであったにちがい

なt¥¥o彼らの求めたものはその場その場での笑いであり，涙であり，共感である。そしてディケ

2事ズはその要求に全力で応えることを自らの使命とした作家であった。優れた芸術は芸術家の内

的要請から生まれるものだというロマン派的な考え方を我々は多かれ少なかれ持っているけれど

老よ彼には無用の美学であるo 確かに彼の作品の中にもスポンティニアス・オーバーフロイック

な想像力の奔流はいたるところにあるo・彼自身の強迫観念のカタルシスも見られる。が，まず何

主り彼は読者のために書いたのだということを常に考えておくべきであろう。ところで，このよ

うな読者への配躍がディケンズの小説作法に制約を与えていないはずはない。彼の作品における

文体の重要性というのは，実はこの制約と大いに関係がある。

まず，先にも述べたように，当時の読者zにとってデ、ィケンズの小説は娯楽の対象であり，

も読者のほとんどが中産階級の人々であるから，彼らが批評的審美眼をもって作品を丹念に読み

返すなどということは，まずないと言っていいであろう。これに加えて重要なことは，彼の小説

のほとんどが雑誌連載あるいは分冊の形で出版されていたということであるo 心理学の忘却度曲

しか
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線を思い出すまでもなく，作品のかなりの部分が連載期間中位.)~こ読者の記櫨から欠落しているは

ずである。したがって，作者としては最低限筋を理解させるために登場人物や状況設定を折にふ

れて何度もくり返し，また重要な箇所は読者にわかるようにめりはりをきかせて表現する必要が

ある。次に，できるだけ多くの読者を満足させるためには量紙面の許す限り多くの要素を作品中

に盛り込まなければならない。以上のようなわけで，ディケンズの小説は，妙な言い方だが，か

なり大きめに作ってあるo 彼は決してーを読んで十を知るとか，行聞を読むなどという器用な技

術を読者に要求したりはしないのだσ 読者は提示された移じい情報の中がら選択して読めばいい

しかも彼の作品はどこをどう選択しでもそれぞれに楽しめるような仕組になってい

る。ディケンズの文体が重要であると言った第一の意味は，要するに，読者が読みとるべき事が

すべてテキストの表面にあるということであるo

のであフて，
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次にプロットとの関連から考えてみよう。ディケνズはよくプロットが下手であると言われる

これを小説家としての欠点だと考える前に， ょくできたプロットがはたして必要であったのが，

とこう聞いを発してみる。ウォルター・アレンの答はこうであ

る。

彼の小説はすべて定期刊行物として， しかも大抵のものは用刊分冊として出版された。彼の作

品における構成上の欠陥の多くはこれだけでも説明がつく。すなわち，毎号毎号物語が緊張の

山場を迎えなければならない。動きと興奮は何をおいても維持する必要がある。そのため，一

あるいは可能であったのか，か，
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般大衆の要求がどう左右するかでそれからの筋の運びが決まってくるということがよくあったn

成功か否かは売れ行きだけで判断される。もし売れ行きが落ちれば，それは作者と読者との同.

で明らかに何かがうまく行っていないということであり，修正を必要とした。侶)

こういう事情を考えればわかるように，動きがとれぬほど精綾なプロットを練り上げるより，か

なりの融通性を持たせておいて，あとはその場その場の筆の力で進路調整をしながら読者を引っ

張るという書誌沼会主押題としてはるかに都合がt"¥L "¥ e:いうことになる。つまりディケ

ンズの小説における構成単位がプロットではなくて最小の単位である「文体Jだということが第

二のポイントである。ところで，このように文体に依拠した書き方が，すべて読者故のやむにや

まれぬ制約というわけではない。勿論，ディケンズの個性という面も強t'0また読者への配慮と

いっても，それは習慣的にほとんど無意識のうちに筆の先に出るものであろうから，彼のイマジ

ネーションと読者に対する意識は，常に混ざり合って彼の文体的特徴を形づくっている。そして

ディケンズの作品を「文体的Jに読むということは，彼の筆の動きにあわせて創作の過程を追跡

することにほかならない。

以上，ディケンズの作品における文体の重要性を当時の読者との関係を中心に述べてきたが，

決して忍は彼の作品の普遍性を軽視しているわけではない。ただ，彼と読者との関係、が伝記的な

研究においてよく論じられるわりには，作品の分析にあたって彼のイマジネーションだけを取り

よげるような傾向があるように思われるので，多少読み方の均衡を得ようという意図は含んでい

る。文学に隈らず，あらゆる芸術作品において，普遍的に事受し得る芸術性と，その作品の生ま

れた時代にあって，芸術家と彼が対象とした受け手とが一体となって作り上げる芸術のく場〉の

中でしか生きられない芸術性とがある。そしてシェイクスピアと同じように後者の要素が強いデ

ィケンズの作品に対して現代的?手守?基準をあてはめることによって，不当な評価がなされる

ことがしばしばある。例えば，芸術ずれした現代の読者は彼の作品における Isent imenta-

lity'や 'respectability'を拒否するけれども，それがヴ、ィクトリア朝の読者の感

動を誘ったのであるとすれば，そのような特性をもって作品の評価を下げるわけにはいかないだ

ろう。また彼の文体に関しても表現がオーパーであるとかくどいとかケチをつけることは，ちょ

うど舞台俳優を楽屋で見て衣装が派手だとか化粧が過ぎると文句を言っているのと同じである。

失われたものは諦めるしかなt'0しかし，彼の文体の魔法に自ら身を投じることによって，せ

めてディケンズ文学のく市場〉をかいま見ることはできるはずである。批評という立場を捨てて

ディケンズを楽しむ，文体論はそこから始めなければならない。

4 

あらかじめ断って?くと，これから述べることの主眼はディケンズの文体を研究する方法を考

えることであるが，例としてあげたパッセージの分析の中で副次的に彼の文体自体を論じようと

いう欲張った二層構造になっている。したがって，本論は何らかの論理的帰結の中にきれいに収
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東するということはなL、
じたらよいのか。整然とした体系があまり役に立たないとはいえ， 「作品全体との有機的連関」

では何とも雲をつかむような話である。そこで，視点をはっきりさせるため便宜的に次の4つの

要素を措定する。

Object 

Intention 

Rhetoric 

Response (読者の反応)

ところで，作家の文体を論じる場合，これをまず何らかの基準で分類してから分析をするという

手願を踏むのがやはり一番やりやすいようであり，以下，上の4つの要素それぞれを分類の基準

〈描写の対象〉

〈作者の意図〉

〈効果を生み出す表現技巧〉

Objectによる分類とその問題点

ディケンズの小説は，流動的な文体を多用する 20世紀小説に比べると，はるかに場面場面の

4 • a 

切り換えが裁然としているので， このやり方は分類法としては有効である。ただし， 文体論にお

いて何を描写しているのかということは中心的論点となりにくく， したがってこれはあくまで便

宜的な分類の基準であって，実際に論じる内容は主に他の3つの要素一一例えば情景の描写とい

うことであれば， それがどういう意図で (Intention)，いかなる表現で書かれており

CRhetoric)，読者がそれに対してどう反応するかくResponse)一ーということになる。

ここでは実際の分析の例は省略する。 f 

4 • b Intentionによる分類とその問題点

「意図Jを扱う以上・ intent ional fallacy'の危険性は免れないにしても，

当然そこから派生的に生まれる小説作法上の意図的操

3で述

ぺたディケンズの大目的を考えるならば，

作を文体の上に読みとることはできるはずである。そこで，意図を基準にして彼の文体を例えば

次のように区分する。

筋を理解させる文体

2. 笑わせる文体

3. 泣かせる文体

4. はらはらさせる文体

5. 説得する文体

もちろん彼の「意図」がこれですべて分類し尽くせるわけではないが， ぞれは1で述べた原理

(定義的事離の原理とでも呼ぼうか〉によって仕方がないとして，無視できないのは， ここで言

う「意図」の否定概念によって規定される文体である。この文体こそ， ロマン派的批評家が礼賛

するイマジネーションの文体である。そこでこれを6番目に加えて， それぞれの文体を見ていく
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ことにする。

4・b• 1 筋を理解させる文体

これは要するに読みやすさへの配慮であって，読者が物語の途中で混乱したり，筋や登場人物

を忘れたりしないための文章上の操作である。 ω

And now， fragments of ruinous enclosure， yawning window 
gap and crazy wall， deser七edhouses， leaking wells， broken 
wa七er-七anks，spec七ralcypress-七rees，patches of tangled vine. 
and七hechanging of the七rack七oa long， irregular， dis- . 
ordered lane， where every七hingwas crumbling away， from the 
unsigh七lybuildings 七O 七hejoユ七ingr~ad---now ， these objects 
showed七ha七七heywere nearing Rome. (回目)(5) 

この情景を頭に描きながら読んでいる読者は，まず個々の対象物につけられた， ru i nous " 

zyawn i ng ら 'crazy争unsound， s haky)ら 'deserted'，'leaking九

'broken ら 'spectral'，'tangled'， 'irregularら 'disordered'など

の形容詞によって荒廃のイメージを持つ。次に 'everything'と対象が一般化し，これが

I crumbl i ng away Iであるというところから，その印象が増幅され，さらにダメ押しとし

て，上で述べた情景を代表する 'building' と 'road'にそれぞれつけられた 311nsi -

ghtlyら I j 01 t i ng I という形容詞によって印象は確実なものとなる。そして要するに問

題なのは最後の部分，すなわち彼ら〈ドリット一行)がローマに近づいたということなのである。

つまり読者はとこで描かれている具体的情景を覚えていなくても，漠然とした「荒廃」のイメー

ジは頭に残るわけであり，たとえよほど不注意な読者がその印象すらも失なったにせよ，最低限

ドリットらがローマにやって来たという情報だけは得られるという仕組みになっている。

勿論この一例だけでは不十分だけれども，ディケンズの小説にはこのようにパッセージ全体を
ジェネラライズ

一般化する文，あるいはプロットの上で重要な文はわかりやすく書き，それを目立つ場所に置い

た上で，あとは思うぞんぶんイマジネァションにまかせて個々の事物を描写するというパターン

の文体が多く見られる。この他，前に出てきた登場人物の確認(I“and she(Tattycor-

am) had a t t ended Pet up-s ta i rs - you r emember she wa s her 

maid…樋 I (LD XXVII) I Intending to refer his difficulty 

. i n f i n d i n g a t emp 0 r a r y p 1 a c e 0 f r e f u g e f 0 r t h e b 0 y， t 0 h i s 

old patienL zealous little Miss Flit&…I (B H X L VI 1) ) ， 

次に語る内容の予告 ('BuL before 1 proceed to narrate iL and 

before 1 pass on to al1 the changes it involved， 1 must 

give one chapter to Estella， I (GE XXXVII))などの手法がある。
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4・b・2 笑わせる文体
読者は作者と共に経験と主題に参加しなければならない。ディケンズにおける笑いの手法は，

我々にその行為を許す一一それどころか強制する一ーにあたっての主要な要素である。 (6)

工couldn'七keepmy eyes off him. Aユwaysholding七ightby 
七heleg of七回七ablewith my hands and fee七，工 saw七he
miserable creature finger his glass pユayfully，七akeit up， 
smile，七hrowhis head. back， and drink七hebrandy off. 
Ins七antlyaf七erwards，the company were seized wi七hunspeak-
able cons七ernation，owing七ohis springing七ohis fee七，
七urninground severaユ七imesin an appaユlingspasmodic whooping-
cough d出lce，and rushing ou七a七七hedoor; he七henbeca且e
visible 七hrough七hewindow， violen七工yplunging and expec七0-
ra七ing，making七hemost hideous faces，ぉldapparen七lyou七
of his mind. (GE IV) 

これはクリスマスパーティにおいて一座の訓戒の的になっているピップが，話題が逸れること

を祈ってテープルにしがみついている時，パンプルチュック氏がプランデーを飲んで咳の発作を

起こすというシーンである。ここでは，まず，話題が逸れかけたその瞬間に，文字通り満身の力

を込めて祈るくこの少し上にもoHeavens， i t had come a t ] as t Iなどとある〉
ピップの子供らしい感受性のもつおかしさが継続している。そしてその緊張感と裏腹に， ピップ

の目にはブランデーのグラスをくゆらすパンフルチュック氏が映っているというコントラストの

滑稽さがある。パラグラフ後半の面白さはパンブルチュック氏の発作の描写にあるのだが，ここ

で注目すべきことは，もともとかなりのスピードで連続的に流れているはずの動作が，読者の目

には，一定の「間jとアンバランスな感覚を伴った断続的な画像となって映り，それが「笑L、」

をひき起こすということである。なぜそう見えるのか。まず， 'seized with unspea-

kable consternation'， 'an appal1 ing spasmodic whooping-cough'， 

'expectorating' などの表現は，それ自体が仰々しく (hyperbo1 i c )滑稽である

と同時に，音節の長さによって動作のスピーディな流れを匝止している。またノマンプルチュック

氏の動作を表わす動詞がすべて動名詞あるいは分詞の形で使われており，過去形で並列された場

合に比べ，動詞の持つく動き>の感覚が弱まり，動作の一つ一つが独立して見えるのである。連

続した動きを独立させることによって生まれるおかしさは，例えばコマ漫画を考えてみればよく

わかるであろう。コマ漫画をアニメーションにするとかえって面白さが削がれてしまうのは，こ

の種の笑いの本質を失ってしまうからである。

「笑Lリが大衆にアピールする大きな要素であることは言うまでもなしこの文体はまさにデ

ィケンズの十八番であったと言っても過言ではないだろう。その手法も，例えば誇張法や滑稽な

比輸などの即興的なものから，登場人物の内面からにじみ出てくるヒューマーまで実に様々であ
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り，それらをここで論じ尽くすことはできない。

4 .; b • 3 泣かせる文体

この文体は登場人物に対する読者の同情を前提としているため，かなり長いコンテクストを必

要とし，それ故，そう頻繁には現われない。その中で最も強い衝撃となって読者の涙を誘うもの

は，何といフても登場人物の死であろうふ勿論誰が死んでもいいというわけではなく，それは正

義，愛，純潔などの美徳を具えた人物の死でなければならない。

The bearers being now ready七ocarry him away.，卸ld七he
surgeon being anxious for his remova1，七hosewho had七orches
or 1ぉ1七erns，prepared to go in fron七of七heli七ter. :BeIore 
i七wasraised， and whi1e七heywere arranging how to go， 
he said七oRachae1， 100king upward a七七he'S七ar:
'Of.ten as 1 coom to myse1n，部ldfound. i七shininon me 
down七herein my七roub1e，工七how七i七were.the s七ar'as
guided七o印ユrSaviour's home. 工awmus七七hinkit be七he
very s七ar!t 
They 1ifted him up，出ldhe was overjoyed七ofind七ha七they
were abou七七O 七akehim in the direc七ioriwhi七her七hestar 
seemed七ohim七oユead.
'Raehael， be10ved lass! Don'七1e七gomy h叙ld. We may 
wa1k七oogether七'nign七， my dear! f 
'工 wi11ho1d七hyhand， and keep beside七hee，S七ephen，a11 
七heway. t. 
':B1ess七hee!Wi11 soombody te p1eased七ocoover my face! J 
They carried him very.gen七ユ.yalong the fields， and down七he
1anes， and over七hewide 1andscape; Rachael a工wayshoユding
七hehand in hers. Very I ew whispers . b:roke七hemournful 
silence. 工七 wassoon a Iuneral procession. The s七arhad 
show.ri. hirn where七oiind七he'God oI七hepoor; and七hrough
humili七y，and sorrow， and forgiveness， he had gone七o'his 
Redeerr町 'sres七. (BT :BOOK 3 V工)

銀行強盗の嫌疑をかけられたスティーヴン・ブラックプールは，無実を証明するため町に向か

う途中で廃坑に落ちてしまうo シシーとレイチェノレが彼の帽子を発見し，彼は溺死の状態で救出

されるが，身の潔白を証明した後，息絶える。そういう場面である。

数多いディケンズの登場人物の中で，およそ彼ほど不幸続きの人生を送フた者も少ない。辛い

労働の日々，飲んだくれの妻，工場からの追放，あげくの果てに銀行強盗の嫌疑である。有徳の

士ブラックプールに同情の目が集まらないはずがない。その彼が容疑者となったまま行方不明で

ある。読者は，緊張の中で，一刻も早く彼が姿を現わして疑いを晴らし，行く行くは彼の愛する

レイチェルと幸福に暮らすことを祈っている。あるいは，ディケμズの描く明るい世界を見てき

%下;.，.'>'
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1;;読者ならば，当然そういう筋書を予想するだろう。読者の緊張がいよいよ最高度に達した時に，

乙の結末がやって来る。引用の場面における読者の涙は，このように物語と読者の感情とが相互

に盛り上がっていく過程を経て，はじめて生まれるものである。

読者の感動を一層高めるような要素をこの場面に限って論じるとすれば，まず，顛難辛苦を耐

えてきたスティーヴンが，いよいよ死によって救われるという崇高な宗教的テーマがある。(廃

坑の中で傷ついた彼が星を仰ぐというイメージは，この作品の象徴的縮図になっているようにも

恩われるが，ディケンズの作品について，象徴とかイメージなどの技法を論じるには注意を要す

るので，ここでは保留しておく。)レイチェルとの愛の悲劇的な結末でもある。 ドラマチックな

調子を帯びたスティーヴンとレイチェルのやりとりの後で重々しい客観描写に移り，読者はステ

ィーヴンが息を引きとったことを知る。最後のパラグラフは全体的に抑揚が少なく荘厳な響きを

持っている。 'along the field& and down the lane& and over 

the wide landscape'や 'and through humility， and sorrow 

and forgiveness， he had gone to .his Redeemer's rest.'などもディ

ケンズが好んで用いるリズムである。

4 • b・4 はらはらさせる文体

He heard a shou七-ano七her-saw七heface change from its 
vindic七ivepassion to a faint sickness and terror -felt 
七heear七htremble -knew in a momen七七ha七七herush was come 
-u七七ereda shriek -looked round -saw七hered eyes， 
bleared and dim， in七hedayユigh七， close upon him -was 
bea七endown， caught up， and whirled away upon a jagged mill， 
七ha七spunhim round and round， and s七ruckhim limb from 
limb， and licked his s七rea且 oflife up wi七hi七sfiery hea七，
and cas七hismu七ila七edfragmen七sin七heair. (ns vv工)

ドンピー氏の妻イーディスを奪って遁走していたカーカー氏が，彼女と喧嘩別れをした直後，

後を追ってきたドンピ一氏と駅でばったり対面し，驚樗のあまりよろめいた所に汽車が突進して

来る，というシーンである。

一見してパラグラフ前半におけるハイフンの使用が目立つが，コンマの代わりにハイフンを用

いているということはそれなりの意味を持っている。まず，このパラグラフは視点の置き方によ

って2つの部分に分かれている。すなわち，前半においてはカーカ一氏の側にある視点が，後半

においては事故を傍観する側に移行している。ところで，傍で見ている者には，立ちすくむカー

カ一氏と彼に近づいて来る列車とは，一定の時間の流れを持った一つの映像としてとらえられる

けれども，カーカ一氏の頭に入り込んで来る外界の情報は一貫した流れを持っていない。叫び声，

ドンピ一氏の顔色の変化，地面の揺れ，汽車の赤いライト，これらはそれぞれ独立した感覚与件

-172-
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として彼の脳に伝えられる。彼の頭は混乱しており，それらの知覚を統合しr一つの判断を導き
出す認識能力は全く働かなt'0ハイフンは，いわばこのような精神の空白を表現している。後半

に入ると，場面は時間の流れを取り戻し，悪役にふさわしい凄絶な死がそこに現出する。動詞を

連続させ，それをコンマで細かく区切っていくのは，めまぐるしい動きを描写する時にディケン

ズが多用する手法である。

4 • b • 5 説得する文体

物語の途中で，時折，思想家チキールズ・ディケンズが顔を出し，社会状況に対する批判や，

諸々の事柄についての払見を披涯して，読者の共感を促すことがある。

Occasionally， when七herewas some more七hanusually 
in七erestinginquest upon a parish child who had been over-
looked in七urningup a beds七ead，or inadverten七lyscaユded
七odea七hwhen七herehatpened七obe a washing，七hough七he
la七七eracciden七wasvery scarce， -any七hingapproaching 
七oa washing being of rare occurrence in the farm，ー七he
jury would七訪日 itin七otheir heads七oask trOlユ.blesome
ques七ions，or the parishioners would rebel1iously affix 
七heirsignatures to a remonstrance: bu七七heseimpertinences 
were speedily checked by七heevidence of七hesurgeon，叩d
七he七es七imonyof the beadle;七hef ormer of who皿 hadalways 
opened the body and found no七hinginside (which was very 
probable indeed)， and 七hela七七erof whom invariably swore 
wha七ever七heparish wan七ed，which was very self-devo七ional.
Besides，七heboard made periodicaユpilgrimages七O 七hefarm， 
and a工wayssen七七hebeadle七heday before，七osay they 
were going. The chi工drenwere neat and clean to behold， 
when they wen七;and wha七morewould七hepeople have? 

(OT口)

ここにはオリヴァーが送られた救貧院分院における子供たちの惨状が描かれている。教区側の

不注意によって子供が死亡すると，おざなりな調査が行なわれるが，教区吏員らがその場をとり

つくろって，結局何の改善もなされなt"というのが主な内容である。子供たちが満足に嵐呂に
も入れてもらえず，ろくな食事を与えられていないことが 'when.there happened to 

be a washing'， 'anything approaching to a washing being of 

rare occurence' などの持って回った表現や， 'which was very probable 

indeed' という挿入によって皮肉な口調で語られている。また， 'when there was 

some more than usual1y interest ing inquest " 'take i t into 

t h e i r h e a d s t 0 a s k t r 0 u b 1 S ome q u e s t i 0 n S 'などの言い方も，当局が

救貧院改善に消極的であることを暗示してL喝。陪審の調査や教区民の抗議は，意味もなく死体
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剖した外科医の証言と偽善的な教区吏員の宣誓の前に，にべもなくはねつけられる。委員会

に出向く時は，前日に教区吏員がその旨を伝えておくから，実際に彼らが行ってみると子

供たちは小ぎれいになっている。教区民たちはこれ以上何が得られるというのか。この最後の問

↓まは，我々が想像する以上に強い衝撃となって，当時の読者の耳に届いたであろう。

ガィケンズの後期の作品になると，当時の社会に対する批判は，作品の中にテーマとして組み

込まれるようになり (Bleak House" Hard Times" Little Dorrit など)，こ

の例文のように直接訴えかけるような文体は見られなくなる。

4 • b・6 イマジネーションの文体

意図から解放された時，ディケンズのイマジネーションが活発な運動を開始する。彼の魂は物

語の中を浮遊し，そこにおいて知覚し得るすべてのものを筆の先に伝えるo

How well 1 recollec七七hekind of day i七was! 1 smell七he
fog七hathung about the pユace;工see七hehoar fros七， ghos七ly，
七hroughi七; 1 feel my rimy hair fall clarr田yon my cheek; 
工lookalong七hedim perspec七iveof七heschoolroom， wi七ha
spu七七eringcandle here and 七hereto ligh七up 七hefoggy 
morning， and七hebreath of七heboys wrea七hingand smoking 
in七heraw cold as七heyblow upon七heirfingers， and七ap
their feet upon七hefユoor. (nc IX) 

ディヴィッドは十歳の誕生日に母親の死を知らされる。ここは，その直前のセイレムハウスの

様子を，成人したディヴィッドが回想しているシーンである。 4• b • 1で述べたように，まず

general な内容の文を冒頭に置いてから special な描写に移る。ここでは描写が実に感

覚的である。 I1 sme 1 1 t h e f 0 g…I (嘆覚)， '1 see the hoar、frost…'

(視覚)， I 1 f e e 1. my r i my h a i r f a 1 1 c 1 arrmy 0 n my c h e e k; I 鯨鎗，

'1 100k along the dim perspective of the schoolroom，… I -(視

覚)， I S pu t t e r i ng I (聴覚)， 'tap their feet upon the floor， '( 

(聴覚)。味覚を除いた残り全部などというパカパカしい言い方はやめておこう。要するに，デ

ィケンズ自身がイマジネーションの中に没入しているのである。霜のために湿った髪が頬に垂れ

かかる，あるいは，おそらく湿気のためであろうか，ろうそくがパチパチと音を立てる，などと

いう描写は，意識的に考え出そうとして出てくるものではあるまい。少年たちが指に白い息を吹

きかけながら足をばたばたさせている様子も，実に生き生きと描かれている。作中のディヴィッ

ドにとっては，それが衝撃的な日であったために鮮明に覚えているというわけなのだろうが，デ

ィケンズ自身にとっては母親の死というのはフィクションであるから，たとえ彼の少年時代の一

日を再現しているとしても，恐るべき感受性と言わねばなるまい。

ディケンズの小説の中で，登場人物が見知らぬ場所に足を踏み入れた時，読みやすさを配慮し
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た文の後U 必ずといっていいほどこの文体が現われる。そこには物語の筋とは何の関係もない

事物の事細かな描写と，空想の連鎖がある。

4・c Rhe tor i c による分類とその問題点

Rhetoric は，文体論において Intentionと並んで重要な要素であり，狭義の文体

論としてこれだけが扱われることも少なくない。この方法の問題点は，作品中の文章がすべて

何種類かのRhetoric で分類し尽くせるわけではないから，作者が好んで用いる表現法とか，

彼の書き方の癖などを，単に作品中からピックアップして列挙するという形をとりやすいという

ことである。

例として，ディケンズが好んで用いる表現法のうちでも特徴的な反復法 (Repetition)

を見てみよう。

'Now，wha七工 wan七is，Fac七S・ Teach these boys and gir1s 
no七hingbu七Fac七s. Fac七sa10ne are wan七edin life. Plant 
no七hinge1se， and roo七ou七every七hirigelse. You can only 
forrn七heminds of.reasoning釘limalsu:pon Fac七s:no七hing
else wi1工everbe of any service七othem. This is七he
:principle on which 1 bring u:p my own children， and this 
is七he:princi:p1e on which工bringu:p七hesechildren. 
S七ickto Facts， sir!' (町工)

ディケンズの用いる反復法はさまざまあるが，これは lつのパッセージに同一語句がくり返さ

れるという形である。例文は HαrdTimesの冒頭であるが，これによって読者は次のような

情報を得ることになる。まず，これを語っている人物が 'Facいを生活信条の根底に据えてい

るということ，彼には何人かの子供がいて，その信条に基づいて育てたということ，そして彼は

教育に携わっており，同じ原理で教育しているということ。さらに，冒頭にあっての同一語句の

反復によって，読者は 'Fact'が作品の重要なテーマの 1つであると感じ，ディケンズの作品

を読み慣れた読者であれば，この語り手がバンプノレ氏やドンピ一氏と同じく否定されるべきイデ

オロギーの具現者であることを予見するであろう。

ディケンズの用いる反復法には，この他，一文中に同形の句または節を並列するという形〈こ

の時，最後に来る匂あるいは節が最も長いか，あるいは何らかの形でリズムの変化があるのが特

徴的である)

Tha七itis at least as difficul七七ostay a moral infec七ion
as a :physical one;七ha七sucha disease wilユs:preadwi七hthe 
ma1igni七yand ra:pidi七Yof the Plague;七hatthe contagion， 
when it has once made head， will s:pare no :pursui七 orcon-
dition， bu七willlay ho1d on :peop1e in the soundes七health，
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and become developed in七hemost unlikely cons七i七U七ions;
壬sa fac七asfirmly es七abユishedby experience as七ha七we
h叫 ancrea七uresbrea七hean a七mosphere. (田 XL工X)

Jf 
a 

.-
ヂペ

あるいは，ある行為又は台詞が一定間隔でくり返される形〈長いパッセージを要するので例文は

省略〉などがあり，それぞれリズミカルにたたみ掛けるような効果を持っている。

GL.プルックがディケンズのスタイルとして論じているものは，

であり，美文 (fine

もっぱ'らこのRhetoric

wr i t i ng) f 擬英雄体 (mock-heroic )，大げさな言い回し

(grandiloquent language)，最上級 (superlative)，列挙 (enumera-

t i on ) ・形容詞の多用，回りくどい表現 (ci r cumlo cu t i on )， 不適切な語の使用，

epanapho r a 1I比輸(c omp a r i s () n) ，擬入法，反復法 (repetition).俗語

(s 1 ang) .頓呼法 (apostrophe)，無韻詩 (blankverse)，しゃれ (pun)， 

兼用法 (syl1epsis)，不必要な挿入などを挙げている。 (7)

Responseを中心とした文体論

作品の文学的意味は読者の反応によって作られるものだという Reader-response

4 • d 

criticismが最近流行っているようである。テキストの客観性を重視するNewCriti-

c i sm ，特にその 'AffectiveFal1acy' 

これも先に述べた「定義的事離の原理jによるものであって，

などという考え方に反発して出てきた主張

であるが， どちらか一方の立場が

正しいというわけではない。読者なしに文学は成立せず， したがってテキストの絶対的な客観性

などというものがあるはずはない。かといって，読書経験が未熟な頃によくあるように，

本質からまるでかけ離れたところで感動していても，それがその作品の文学的意味として認めら

れるのかというと，必ずしもそうではなしそこにはある程度の客観的評価というものが必要に

なってくる。要は両方の立場が補足し合って読みの可能性を追求することにあると思うのだが，

作品の

いずれにせよ， こういう問題は論じ出すときりがないので，このくらいにしておく。

を中心とした文体論といっても，読者がいかに感じるかというだけでは，単なResponse 

る文体鑑賞にすぎなL冶そこで，レオ・シュピッツアーが彼の文体論において提示した考え方を

拝借する。侶)つまり，彼が言語学者としてテキストの表面から出発するなら，我々はまず読者の

反応から出発する。そして，その反応を起こす諸々の要因をテキストの表面に探り， さらlこ， そ

れぞれの要因がどのように反応をひき起こすのかを考察するのである。

8he kisses his lips; he kisses hers; they solemnly bless 
each 0七her. The spare hand does no.七七rembleas he releases 
it; no七hingworse than a swee七， brigh七 cons七ancyis in七he
patient face. 8he goes next before him -is gone; the 
kni七七ing-womencoun七Twenty-Two. 
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f工am七heResurrec七ion釘ld七heLife， sai七h七heLord: he 
七ha七believe七hin me，七houghhe were dead， yet shall he 
ユive: 部ldwhosoever liveth and believe七hin me shall never 
die. I 
The murmuring of many voices， the upturning oI many faces， 
七hepressing on of many foo七stepsin七heou七skir七sof七he
crowd， so that it swells forward in a mass， like one great 
heave of wa七er，all flashes away. Twenty-Three. (TTC XV) 

シドニー・カートンがチ~ -)レズ・ダーニーの身代わりとなって死に赴く場面である。払はζ

の箇所を読み返す度iこ，戦標するほどの感動を覚える。なぜだろうか。

このシーンの持つ衝撃は，当然，最後のクライマックスとして，中心人物の一人であるカート

ンが死刑になるというプロット的な問題によるものでもあるし，また死と複活という壮大なテー

マによるものでもある。次に，この場面に限って感動の要因を論じるならば，まず第一にあげら

れるのは，宗教的イメージの使用ということである。第2パラグラフの祈薦書の引用(9)のほかに

も'theysolemnly bless each other' のように宗教的な意味を持った表現が

使われている。また，長くなるので引用しなかったが，この直前には，罪もないのに死刑に処せ

られる無学な田舎娘をカートンが諭す場面があるが，そこでは明らかに彼とイエス・キリストが

二重写しになっているD また，そこで彼が発する言葉はすべて聖書的な響きを持っている

('Keep your eyes upon m~ dear child， and mind no other 

obj ect.ら JTh e y w i 1 1 b e r a p i d. F e a r n 0 t J " 1 Te 1 1 me w h a t i t 

i s ~ら 'Yes， yes; better as it is. 1， 'What then， my gentle 

sister ?ら 1l t c a n n 0 t b e， my c h i 1 d; t h e r e i s n 0 T i me t h e r e， 

and no trouble there. J)。 さらに，何が書かれているかということと同様に，何

が書かれていないかということが重要であって，最後の死刑台の場面を通じでカートンの身体に

関する具体的描写が全くないということが，逆に，ケアリの言う「想像力による正確な描写のな

い所でしか生きられない宗教性」釦)を強めている。さて，引用した箇所に読みを集中させよう。

まず，田舎娘が処刑される。編み物をしている女たち〈執行人)が22を数える。その客観描写

と最後のカートンの心理描写との聞にはさまれた祈薦書の一節は，実に重厚な響きを持っている。

これは，思うに，上のパラグラフの客観性が持続して，この文句が真理の声として天上から聞こ

えてくるような響きを持ちながら，同時に読者の頭の中でしだいにカートンの声が重なり合L、
さらに次のパラグラフの最初の勾に到って地上の人々の声が唱和するためであろう。勿論，意味

的には 'Themurmuring of many voices'というのは，死刑場のざわめきに混じ

ってカートンの耳に響くなっかしい人々の声であって，祈りの声とは関係はないけれども，読者

の耳にはそれが共鳴して聞こえるのである。祈りの声をパックに音と映像が次々と重なっていき，

それが頂点に達した時，ギロチンの刃が落ちる。ヒーローの死に相応しく凄惨な描写を避けつつ，
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F十 15 

なおかつ一瞬にして執行された断頭を伝える文章技巧は見事である。処刑が行なわれる毎に女た

ちが数を数えるというバターンをくり返すことによって， IThe kn i t t i ng-women co-

unい という文句を省略する条件を作っておく。極限の意識が消え，いきなり無機的な数字が
現われる。この主観と客観との閣のするどい亀裂が，とほうもない<無>の深淵を覗かせている。

読者はここで目の前が真暗になるような舷惑感に襲われるのである。

5 

5 • a ナレーションと文体

物語を語るにあたっての視点の置き方と文体とが切っても切れない関係にあることは言うまで

もなt'0ディケンズの小説におけるナレーションの基本的な特徴を考えてみると，まず第一に，

3で述べたことから当然考えられるように，語り手と読者との距離が非常に近いということが言

える。

Dear reader! 工七 res七swi七hyou and me， whe七her，in our 
七wofie工dsof ac七ion，similar七hingsshall be or no七. Le七
七hembe! We shall si七withligh七erbosoms on七hehearth， 
to see七heashes of our fires七urngray and cold. 

(田 BOOKラrr)

The reader must no七 expect七oknow where工live. A七presen七，
i七is七rue，my abode may be a ques七ionof li七tleor no im-
por七七oanybody; bu七if工shouldcarry my readers wi七hme， 
as工hope七odo， and there should spring up be七ween七hem
and me feelings of homely affec七ionand regard a七七aching
some七hingof in七eres七七oma七七ersever so sユigh七ユyconnec七ed
wi七hmy for七unesor my specula七ions，even my place of 
residence migh七oneday.have a kind of char盟 for七hem.

(MHC 1) 

次に視点の問題であるが，ディケンズの小説はすべて，一人称の視点あるいは全知的〈伽r

i s c i en t)視点のいずれかによって語られている (BZeakHouse においては2つの視点

が交互に現われる〉。ところで，彼の小説の大半を占めるChmi s c i enc eの視点によるナレ

ーションは，何を描写するにせよ，ほとんど制約らしいものを持たないが，一人称のナレーショ

ンではそうはいかない。すべての描写は，ナレーターと共に動く時間と空間に縛られているo 他

人の内面についても語り得なt'。ところが，出来る限り多くを語ろうとするディケンズの欲求が，

時に一人称のナレーターに全知能力を与えてしまうことがある。
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B仕・. Turveydrop underwent a severe in七ernalstruggle， and 
ca皿euprigh七on七hasofa again， wi七hhis cheeks puffing 
over his stiff cravat: a perfec七modelof parental deport-
ment. (BH XX工工工)

1 

息子の婚約を知った直後のターヴィードロッフ。氏の様子が描かれている。 'underwent a 

severe internal struggle'という彼の内的動揺を語っているのは一人称ナレータ

ーのエスターである。あるいは，David Copperfie Zd の第 1章などは最たるものであっ

て，そこで自分が生まれた頃の様子を語るディヴッドは，ほとんど全知的視点に立つナレーター

に等しい。，この他，ナレーターの知らない所で起きた事件などについては，他の登場人物の口を

借りて，これまた，とても回想とは思えないような克明な描写をするのも著しい特徴である。

5 • b イメージャリィ分析と文体

作品に現われたイメージャリィの研究は，それが実際のテキストの上にどのように描かれてい

るかを細かく分析するという点で，文体論と非常に近い位置にある。敢て違いを述べるとすれば，

あるイメージャリィが作品の中でどのような象徴的役割を果たしているのか，ということに重点

を置くのがイメージャリィ分析で，イメージャリィを一つのRhetoric と考えIntention

やResponse との関係で論じれば文体論ということになろうが，実際は厳密な区別などはな

いし，第一，その必要もなL、
ディケンズの作品に現われたイメージキリィとしては。 DombeyαηdSonにおける海空

BZeαk Houseにおける霧などが有名であり，共に重要なRhetoricでもある。ジョン・ケ

アリは，ディケンズの強迫観念， r子供」・「性」などのテーマや，様々のシンボルがどのよう
に作品の上に現われているかを論じており，一種のイメージキリィ分析と言えるが，テキストに

密着した実証的研究であるため，文体の問題にも大きくかかわっている049
5・c その他の研究

今まで述べてきた視点の他にも，ディケンズの文体に対するアプローチの仕方はいくらでもあ

るだろうが，まず無視できないのは語学的な研究である。例えば，ディケンズの詩的文体を対象

とした音声的研究，あるいは彼の用いる言語の時代的要素の研究，方言・俗語・隠語・個人語・

特殊用語(宗教用語・法律用語・職業語etc.)などの言語研究，構文研究などがある。また，

全作品を通して見た場合の文体の変化，出版形式による文体の違い，長編と短編との文体の違い

なども重要な研究課題であろう。

く注>

(1) G.K Chesterton ChαrZes D五σkens (Me thuen & Co. Ltd.， 
London， 1906) p35 

(2) 出版形式によって異なるが， 1年半萌後が最も多い (The Pickwick Papers~ 
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Nieholαs NiσklebY3 Master Humphrey's Cloσk3 Mαz司王ηChuzz-
Ze1iJiち Dαvid Copperfield3 Bleαk House3 Little Dorr五九 αl~ 

Mutual Friendなど〉。

FI! 

1954 ) 

p160 

(4) 文体 (style)というものを標準(的文章)

とする考え方によれば，特にレトリックを使わずに事の成り行きなどを叙述するノーマルな文

Books， 

(norm)からの偏向 (deviation)だ

( Penguin The English Novel Al1en Walter (3) 

章は文体論の対象にはならないということになるが，私はそのような文章も広い意味で「筋を

レトリックという要素理解させる文体Jの範障に入れたいと思う。ただし，いずれにしても，

LD = Lも七七le.Dorr乞七s

Longonヲ(Ander Deu七sche，

(Princeton Lも礼guis七もσsaJ九dLも七erαTyHもs七or百

1948)彼はこの中で，言語学的文体論は，

Spitzer Leo 

テキストの表面かUniversity 

ら作品の「生命の中心Jへ，

Press， 

というこ方向の視点を持つべきそして逆にその中心から表面へ，

であると主張した。

The Book of Commoηbαyer (工ララ9)

01 the Dead' John E. Bor七y(ed.) 

p309 

(lQ John Carey 
1973) p工0ラ

(1t Juhn C包了ey
ディケンズの文体を扱った研究書としては，注(7)に掲げたBrook The Languαge of 

Diew沼〈レトリック，方言，個人語，非標準的言語使用などを論じた語学的研究〉の他，
The Reαder iη The Diσkens World (The Macmi1-

'The Order for七heBuria工但)

The Elizαbethαn Pr，αyer Book 

London， (Faber and Faber， 

が欠けているため，ここでは分析の対象にしなかった。

(5) 本論で用いた作品名の省略は次の通り。 OT=_ OZiver Twist3"班IC= Mαster 
Humphrey's Clock3 DS ~ Dombeyαηd Sonヲ DC= Dαvidθopper-
field~ BH = Bleak Hou8e3 HT = Hard Times~ 
TTC = A ~αlé of TWo Cities~ GE = Greαt Expeσtαtions.なおローマ
数字はchapter数を示す。

(6) James R. Kincaid Dickens and幼eRhetonc of Lαughter 

(Oxford Universi七yPress 197ユ) p19~ 

(η G.L. Brook The La刀炉心geof Diσkens 

工970)

但)

野zeVもole礼七 Effigy

Ibid. 

Peter を中心とした文体論)， Harvey 

(Oxford 

Hor七on

Ltd. ，工98工; Response" 

TheÆα:r~α七旬e Ar七of chαTles Dickens 

Susan R. 

lan Press 

Sucksmi七h
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University Pres& 1970;デ吋ケンズの自筆の原稿を手がかりにして，作品の様々な

要素と創作過程における彼のIntention との関係を論じている)などがある。わが国のも

のとしては，山本忠雄『ディッケンズの英語 jj (研究社， 1951)，山本忠雄・他著『ディケ

ンズの文体j] (南雲堂， 1960)，桝井迫夫/田辺昌美編著『ディケンズの文学と言語 jj (ミ

省堂， 1972)などがある。
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