
フランス幻想文学研究史概説

田　中　義広

序　　　　論

批評家の多くがフランスにおける最初の幻想文学作品と認めるジャック・カゾッ

トの『恋する悪魔』（Jacques　Cazotte：Lθ1）’αわ1θα醒侃7θ雄，1772）が出版さ

れてから，二世紀以上の時が経過した。この間，ロマン主義運動の時代などに断片

的な幻想文学論が現われてはいるが，1）幻想文学のまとまった学問的研究が登場した

のは今世紀に入ってからである。本稿では，Retingerの　Lθooη∫θル肛α5吻麗

伽η31θ70”2研漉吻θ！ンαη9幡．に始まるフランス幻想文研究史の概要を紹介してみ

たい2）

幻想文学の研究は，大雑把に言って，幻想文学史と幻想文学論に分けることがで

きる。もちろん，幻想文学がどのようなものであるかという一定のコンセプションな

しに幻想文学史は書けないし，作品史をまったく無視して幻想文学を論じ定義する

こともできない。これは文学のジャンルを問題にする時，常につきまとうcercle

vicieuxであろう。だから両者を厳密に区別することはできないが，ここではどち

らに重点が置かれているかを考慮しつつ，特に年代的記述の体裁をとっているもの

を幻想文学史に分類しておく。

幻想文学史については，フランス語で書かれたフランス幻想文学史だけを考察の

対象にする。フランスに限ったのは，ヨーロッパのあるいは世界の幻想文学史とな

ると本論の小さい枠に入りきらないからである。フランス語に限定したのは，筆者

の知る限り，他国語で書かれたフランス幻想文学史が存在しないためである。次に

幻想文学論の場合は，必ずしもフランス文学に限らない。それはフランス幻想文学

と他国の幻想文学の特質の差が，幻想文学一般と他のジャンルとの差に較べれば，

ほとんど問題にされないからである。多くの論者も幻想文学の特質や定義を論じる

場合，少くとも英独仏の幻想文学を視野に入れている。ただし，ここでも本論はフ

ランス語で書かれたものに対象をしぼった。フランスでfantastiqueと呼ばれる幻想

文学の呼称は国によって異なり，）またフランス語のfantastiqueに厳密に対応する

言葉は他国語にないからである。同じ対象を扱っているようであっても，念頭に置

いていることは少しつつ異なる’）いずれの場合も個々の作品，作家を対象とするモ

ノグラフィーは取上げない’）
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第一章　幻想文学史
lJoseph　Retinger：Le　conte　fantastique　dans　le　romantisme　fmngais．1909　一

ロマン主義の前後に限定されているとはいえ，フランス幻想文学史を初めてまと

まった考察の対象にしたのは本書である。それ以前にこのような試みが存在しなか

ったことは，著者も序文の冒頭で断言している（P．5）。ルタンジェの意図は壮大

なもので，この1820年から1850年に区切られた小冊子は，18，19世紀の世界文学

における幻想の研究の第一歩となるはずであった。しかし残念ながら続編は発表さ

れていない。

本書には，後の研究者によって引き継がれ，あるいは反論されるいくつかの指摘

がすでに現れている。まず第一にルタンジェが強調するのは，妖精物語と幻想小説

の区別である。両者はともにmerveilleuxという基礎の上に成り立ち，多くの類似

点を持っているが，決して混同してはいけない。妖精物語の起源が，宗教的感情や

宗教的権威への服従の内にあるのに対して，幻想小説は，権威に対する反抗的魂の

中に起源を持つ。それゆえ後者はしばしば正統的でない超自然力と手を結ぶのであ

る。その結果，妖精物語は明るく優雅であるが，幻想小説は恐怖や残酷に満ちてい

る，という特徴が現象として現れる。これはそのまま両者の出生地である南方と北

方の風土に対応している（P。6－P．7）。

以上の指摘は，ルタンジェがロマン主義を中心に取上げる主要な根拠となってい

る。彼によれば幻想小説の萌芽は中世の迷信や恐怖に見られる。そして，著者はハ

イネやスタール夫人を引用して，ドイツのロマン主義とは中世への回帰にほかなら

ないと主張する。大革命以後の動揺する社会の中で育ったフランスの若きロマン主

義者たちの反抗的魂は，ギリシャ・ローマ文化をモデルとして崇める古典主義に反抗

して，中世と超自然に目を向けた。それもドイツ・ロマン派やイギリスのゴシック

・ロマンスを通じて。（これらはfr6n6tiqueと呼ばれ，ロマン主義論争の時代には

大いに議論の対象となった。）これが幻想小説の北方的特徴の原因にもなっている。

だからロマン主義こそフランスにおける幻想文学の創始者，導入者なのである。

このような前提に基いて，彼はロマン主義時代の幻想文学の歴史を叙述している。

ただし，カゾットを忘れているわけではない。rr恋する悪魔』は本来的な意味で

の最初の幻想小説であった」（P．18）と認め，この傑作において「作者は現実生活に

思いがけないものと幻想を巧みに混じえることができた」と，カゾットを称讃して

いる。ここには幻想文学論で常に問題になる現実と超自然の関係がすでに指摘され

ている。しかしr恋する悪魔』は孤立した現象で，フランス文学に与えた影響は少
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く，むしろホフマンへの影響を通じて再びフランスに逆流した，とルタンジェは考

えるのである。

フランスの幻想文学に決定的な影響を与えたのはドイツ・ロマン派の本流ではな

く，本国では評価の低かったホフマンである。それはホフマンがその作品に主義や

思想を持込まなかったためであり（P．24），驚異を物語りながら常にリアリスト

としての観察を怠らず，いはば幻想を純化することによって妖精物語と決別したか

らである（P．25）。著者は触れていないが，これ以外にも，パリ在住のホフマンの

友人コレフが広めた，ホフマンの生活をめぐる伝説の数々も，1830年前後のホフ

マン流行の一因となっているであろう。

ホフマンの影響のもとに開花したフランス幻想小説の流れを，ルタンジェは主要

作家だけを取上げて論じてゆく。ここでは詳細に立入らないが，「ノディエは今日

では忘れ去られているが，フランス幻想小説の創始者，導入者として見直されるべ

きである」（P．58），「ゴーチエは幻想小説を大衆化したが，何も新しいものは生

み出さなかった」（P．81），「メリメは冷静な懐疑家で，決してオブセッションや

ヴィジョンに引きずられることはなく，幻想を人物の魂や感情，時代色や地方色を

特徴づけるためにだけ用いた」（P．90）と，それどれ評価を下している。ネルヴァル

については，怪談『緑色の怪物』（Lθ襯oπ5〃θyθπ1849ノと陳方旅行』（70アα8θ

θη0ア’θ鷹1851）中の『暁の女王と精霊の王ソロモンの物語』　（∬競o∫7θdθZα

7θ加θ伽配σ伽ε∫4θ50〃〃2αηρ7∫ηcθdε586η∫θ∫）のみを論じ，『オーレリア』

（Aure’lia　　l　855）はもはや幻想小説のジャンルに入らないと述べている。バルザッ

クにおいては，ゴシック・ロマンスを模倣した初期の習作，短編，およびrセラフィ

一タ』（Se’raphita　l835）だけを取上げ，バルザックの世界観の基盤となっている

r哲学研究』所収の諸長編，今日では当然彼の重要な幻想作品と考えられる長編に

は触れていない。

本書の記述は1850年で終っている。それは，1820年から1850年までがホフマ

ン時代であり，それ以後はボーの影響の時代として区切られるからである。ルタン

ジェのこの時代区分を見ると，彼がフランスの幻想文学をあくまでも外国（英米独）

の影響のもとに発生したものであり，フランス文学の本質とは隔っていると考えて

いることがわかる。実際彼は「フランスは亡霊のうろつく墓場というよりむしろ妖

精の王国である」（P．34）と，フランスの土壌に幻想は根づきにくいと見なしてい

る。
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P・－G・Castex：Le　c・nte　fan伽“que　en　Fmnce，　de　N・dier査Maup鵬sant

1951

ルタンジェの研究の後，半世紀近くの年月を経てようやく，近年の幻想文学史の

里標となるカステックスの著作が登場した。本書はある意味では前書の反論であり

継承である。幻想文学におけるドイツの優位を認めながらも，フランス幻想文学に

固有の位置と評価を与えようとする著者の意図（前書き）は，ルタンジェのフラン

スの幻想文学不適応説に対する反論となっている。一方では，本書は，素描に近か

ったルタンジェの幻想文学史を超えて，綿密な資料調査とソルボンヌ流の実証的方

法による19世紀幻想文学史の決定版と言うべき豊かな研究となっている。さらに

カステックスの功績は，幻想文学の発生と歴史を時代の精神的・思想的状況の中に

位置づけたことにもある。

カステックスによれば，fantastiqueという語の起源，少くともそれが一般化さ

れたのは，批評家アンペール（Jean－Jacques　Amp6re）が1828年にホフマンの

小説をfantastiqueと形容したことに始まる6）（P．7）。これを見ればカステック

スも，ホフマンの影響のもとにロマン主義時代にフランスの幻想文学が開花したと

考えていることは明らかである。しかし彼はまずrLe　fantastique　se　caract6rise

par　une　intrusion　brutale　du　mystere　dans　le　cadre　de　la　vie　r6elle．」（P。

8）と現実に対する超自然の侵入によって幻想文学を定義して，その発生の背景と

なった18世紀の思想的状況から筆を起こし，19世紀末に至る全体的展望を，本書

の第一部において予め与えている。

18世紀後半，啓蒙思想が勝利を占めるかに思われた頃，オカルチズム7）が並行し

て大流行した。一見矛盾に見えるこの二つの現象は無関係ではない。啓蒙思想によ

って圧迫された信仰心がオカルチズムに出口を見出したのだ。しかも啓蒙思想によ

る正統的宗教の弱体化が，その流行を容易にするという皮肉な結果を生み出した。

こうしてスウェーデンボルク，マルチネ・ド・パスカリ，サン・マルタンなどの神

秘思想家，メスメルとその信奉者，カリオストロやサン・ジェルマン伯爵などの怪

しげな人物が輩出することとなった。このような雰囲気の中で『恋する悪魔』が書

かれたのである。カゾットは晩年マルチニスムの秘密結社Elus　Co6nに加入し，

神秘思想に傾倒したと言われ，彼をめぐる種々の伝説が形成されている。しかし，

カステックスはr恋する悪魔』にエゾテリックな意味を求めることをいましめてい

る。カゾットの独創性は純粋に文学的なものであり，真実らしさを無視する妖精物

語と神秘を排除する現実的物語を巧みに結びつけて，幻想小説という新しいジャン
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ルを生み出したことにあるのだ（P。35）。

いずれにせよ，18世紀末の状況は想像力の文学に好都合な土壌を形成した。それ

は大革命の衝撃，ゴシック・ロマンスの導入を経て，ホフマンの登場とともに盛り

上がってゆく。カステックスはホフマンの影響の強かった1830年前後を幻想小説

の「黄金時代」と呼んでいる。ルタンジェの項で述べたこと以外に，カステックス

は，ホフマン流行の背景として，当時の人々のメスメリスムや催眠術，眠りや夢の

世界に対する強い関心を指摘している。さらに彼は，当時輩出したホフマンの模倣

　　　　．ﾒ，忘れられた群少作家の作品を発掘し紹介している。ホフマンの流行は1833年

には一時衰え，また幻想小説自体に対する攻撃も強くなった。だが数年後には復活

し，ホフマン時代は1850年まで続く。1850年で区切ることはルタンジェと一致

しているが，カステックスはボーの紹介（ボードレール訳による）を変化の主要な

原因と見なさず，むしろ結果としての現象と考える。変化の要因はそれまでの神秘

思想に代わる新たな精神的背景，科学もしくは疑似科学の発展であった。すなわち

生理学，異常心理学，シャルコーの催眠術，電気，アラン・カルデックの心霊術，

科学を魔術の支えでもあり証明でもあると考えるエリファス・レヴィのオカルチズ

ムなど。これらが，資本主義の発展によって前以上に息苦しくなった散文的現実に

飽き足りない者の魂と想像力に訴えかけ，作家に新たなインスピレーションを与え

たのである。ボーの分析的精神を伴った幻想は，その代表であった。このようにし

て幻想文学は1850年以降新たな側面を持っにいたる。

カステックスは，当時の批評や文献を豊富に引用し，埋れた作家の作品を紹介し

つつ，以上のような全体的展望を示した。だが大作家とは，時代の流れと無縁では

ないとしても，それを超える個性を持つ存在であるはずだ。だからカステックスは

第一部で十分に検討できなかった大作家のために第二部「このジャンルの巨匠たち」

を当てている。第二部の各章はそれぞれ優れたモノグラフィーとなっているが，「幻

想（文学）とは何か」という観点からの統一的な視点はあまり感じられない。個性

豊かな作家を扱うこの第二部の性格上，これはやむをえないことであろう。それぞ

れの作家の幻想の特質を簡潔に表現した各章のタイトルを上げておこう。

1．　Nodier　et　ses　r6ves　2．　Balzac　et　ses　visions　3．　Gautier　et　son　angoisse

4．M6rim6e　et　son　art　5．　Nerval　et　son　drame　6．　Lautr6amont　et　sa

fr6n6sie　7．　Villiers　de　l’lsle－Adam　et　sa　cruaut6　8．　Maupassant　et　son　mal

Balzac　et　ses　visionsは，1946年にvisionnaireとしてのバルザック評価を打出

したアルベール・ベガンのβα1zαoy観oηηα舵に触発されたものであろう。ル
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タンジェは，バルザックはあくまでも『人間喜劇』の作者であり，幻想小説は余技

であると考えていたが，カステックスは，初期作品から『哲学研究』，r哲学研究』から

それ以外のr人間喜劇』へとバルザックの神秘的傾向が一貫していることを示した。

「バルザックの内で，若くして死んだ哲学者と後年に開花した風俗画家を区別して

はならない。この永遠の幻想家の創造を統一的視点のもとに包括せねばならない」

（P．212）。ネルヴァルについては，その幻想の本領が「夢想から強迫観念，想像

された幻想から生きられた幻想への移行」（P。385）にあるとしている。当然彼の

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　．ｶ想作品はrオーレリア』を頂点とすることになる。

さて結論において著者は，「フランス人は明晰と理性の枠に縛られていて，幻想

的な頭を持たない」（P．397）というハイネの否定的意見に対する答を提出する。

フランスにもボーやホフマンの模倣に留まらない幻想文学の巨匠が存在することは，

すでに本書の中で示された通りである。ただし，フランスの作家は作品や文体の効

果により大きな配慮をする。それは，やはりヴォルテールとデカルトの国民である

読者が，いかに異常なものを描こうと，少くとも冷静な分析を好むからである。ポ

一がフランスで高く評価された理由もここにある。またフランスの作家はドイツの

作家ほど，熱狂や神話に身を委ねない（ロートレアモンとネルヴァルは例外）。フ

ランスの巨匠が興味を持つのはむしろ，幻想を契機とする主人公のドラマであった。

特に主人公と作者が一体化している場合には，幻想物語は日記や精神病理学的記録

に似た価値を持つ。すなわち各人の秘密の内的宇宙を明かすことになる。だからこ

れらの作家の研究は，それぞれの内面性を探る個別研究にならざるを得ない。本書

が二部に分かれ，第二部がモノグラフィーとなっているのは，そのためであろう。

幻想文学の第一世代であるロマン主義者を幻想へ向かわせた要因は，政治的理想

の破産による幻滅，宗教的信仰の危機，金銭の偶像化に対する嫌悪，科学の進歩に

対する危倶と期待の両義的な感情であった。20世紀に入って，これらの疎外感，不

安，不満は解消されるどころか，いっそうその度を加えている。そこで，20世紀の

幻想は，伝統的幻想小説のモチーフ（幽霊など）を離れ，内的幻想の傾向を強め，

シュールレアリスムなどにつながってゆく，カステックスはこのように彼の19世

紀幻想文学史を締めくくっている。

Marce監Schneider：La　Iitt6rature　fantastique　en　France．1964

前掲二書のタイトルがiconte　fantastiqueであったのに対して，本書は，

litt6rature　fantastiqueとなっている。幻想小説の名称として，　conte　fantastique
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は伝統的に用いられ定着している。しかし，conteには，どうしても「散文作品」

「作り話」「短編」というニュァンスがつきまとう。この限定的ニュアンスを避け

るために，以後の研究者は1itterature　fantastiqueを採用することになる。特に，

幻想の本質は詩に通じると考えるシュネデールにとって，これは切実な問題であっ

た。シュネデールによれば，幻想とは「別の眼で見るだけで十分な現実であり，内

的空間である」（P．8）。それは我々自身の別の側面，事物の裏側の探究を可能に

する。だから，深奥の真実や啓示を渇望する者は，既知の神話に代わる新たな神話

としての幻想に目を向けるのだ（P。7）。幻想はいわゆる秘教やオカルチズムとは

異なる。それらは，宗教，哲学，科学のいずれかの体系に従属しているからだ。幻

想は何らかの教義を教えるものではない。またSFとも異なっている。　SFは地上

とは別の空間・原理を前提としているが，幻想（文学）は地上に生きる人間の内的

空間を舞台とする。ただ妖精物語だけが，幻想文学に隣接している（P．10）。幻想

作家は，詩に属す原則以外の原則を知らない。彼は内的世界とその驚異だけを考慮

し，いわゆる現実を二次的なものと見なす。現実と夢を混同することによって（夢

の方をより好むのだが），世界は精神の妖精物語であると宣言するのだ（P。11）。

このような幻想論に立脚するシュネデールが，ネルヴァルやシュールレアリスムを重

視するのは当然のことであろう。事実，「夢を認識の道具とし，神秘を詩の主要な

特性とすることによって，ネルヴァルは19世紀の作家の誰よりも内的幻想の領域

を豊かにした」（P．213）と最大級の讃辞を送っている。

シュネデールもジャンルとしての幻想文学はホフマンとともに1830年頃成立し

たと認めている。しかし，上記の観点からすれば，中世以来の文学に見られる幻想

的要素を無視することはできなかった。それゆえ彼の文学史は，アレクサンドル物

語群から聖杯伝説を経て15世紀に至る中世文学の，（散文・韻文を問わず）幻想的

要素を指摘することから始まる。シュネデールはこれらを一括してmerveilleux

と名付けている。二章と三章では16～17世紀の，バロック演劇，シラノ・ド・べ

ルジュラックの『日月旅行課』（Cyrano　de　Bergerac：11競o’rθoo〃吻麗dθ3

E，鷹∫θ∫（！θ5E脱ρかε54θZαLπηθθ，　dπ501ε∫乙1657）モンフォーコン・ド・

ヴィラールの『ガバリス伯爵』（Monfaucon　de　Villars：Lθco〃πθdθσ必σ傭

1670）の考察が続く，）次に来るのが妖精物語の時代（1660－1789）である。これ

は厳密に言えば民話としての伽話ではなく，ペロー以後の文学的伽話であろう。「真

理は子供の口から出てくる。同様に真理はまた伽話によって語られる。なぜなら伽話

は可視世界の外見の下に隠された何物かを顕わにするからである」（P．81）と，著
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者は妖精物語に幻想文学と類似の価値を認めている。17世紀の人間が幻想小説より

妖精物語を好んだのは，自分の世界観や意識の危険なしに楽しむことができるため

である。しかし，妖精物語はその無害な外見の下で，それなりのやり方でプロテス

トしている。それは理性や宗教の定める合言葉を無視し，禁じられた領域に入って

ゆくからだ。18世紀に入ると，人々は救済の希望にとりつかれるようになる。宗教

の権威が揺らいだ時点で，その希望は神秘思想に出口を見出し，それが19世紀の

底流にもつながってゆく。これはカステックスと同様の指摘である。

以上を幻想文学前史とするなら，五章で初めて本格的な幻想作品が現れる。r恋

する悪魔』，ベックフォードの『ヴァテック』（Wnliam　Beckford：殉’舵た

1786－1787），ポトッキの『サラゴサ写本』（Jan　Potocki：Mαηπ50ア∫”70麗y6δ

3α7αgo∬θ1804－1805）カミそれである。ベックフォードは英国，ポトッキはポーラ

ンドとそれぞれ外国文学に属すはずだが，両作品がともに最初フランス語で書かれ

たので，ここに登場する資格を得ていると思われる。六章は，ゴシック・ロマンス，

バイロンなど，当時fr6n6tiqueと呼ばれ，フランス・ロマン主義に大きな影響を

与えた外国文学が紹介される。シュネデールはこの系譜に属するフランス幻想文学と

して，ノディエの『スマラ』（3〃2σ7zo，　oμZθ∫d6η20η∫dθ1αηπ∫∫．1821），ぺ

トリュス・ボレルの『シャンパヴェール』（C肋用pαッθアd833），ジャナンの『死ん

だロバ』（Jules　Janin；L’伽ε配07∫1829），ロートレアモンを上げている。

以下，ホフマンによる幻想文学の開花から，サンボリスム，デカダンスの幻想を

経て，20世紀に入る。20世紀に入るとそれまでの編年体の記述に代わって，「悪

魔の復活」「シュールレアリスムの幻想」「詩的幻想」など傾向別に分類され検討

されることになる。それは現代において幻想文学が極めて多様化しているからであ

る。伝統的幻想文学（民間伝承に基くもの，ロマン主義的幻想など）と並んで，シ

ユールレァリスムや詩的幻想が存在する。後者は教養ある洗練された読者を対象と

している，というシュネデールの意見は，彼の好みを反映しているのであろう。しか

し，どのタイプであろうと，幻想文学は逃避の文学であるという非難に対しては，

「なるほど逃避であるかもしれないが，それは牢獄を逃れ，自由と自分自身を再発

見するための逃避である」（P．406－407）と反論している。シュネデールは幻想

文学の認識論的，救済的価値をあくまでも強調する。しかし，そのため，彼の幻想

文学の定義が，「リアリズムの文学に対するイマジネールの文学」以上の形式的明

確さを欠くことも事実であろう。いずれにせよ，シュネデールによって初めてフラ

ンス文学の通史が書かれたのである。
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」．B．　Baronian：Panorama　de　la　litt6ra加re　fantastique　de　langue　frangaise

1978

幻想文学史を書く上で，幻想文学の定義を無視することができないのは自明の理

である。カイヨワやトドロフの幻想文学論が出た後で本書は書かれただけに，なお

さら，バロニアンは定義の問題を十分意識している。彼の意見は次の通りである。

なるほど幻想文学がイマジネールの文学，あるいは16trangeの文学の一カテゴリ

一であることは確かだが，すべての非リアリズム文学が幻想文学であるわけではな

い。そして幻想文学は，妖精物語，fr6n6tique，アレゴリー，　S　F，ユートヒ゜ア物

語，ナンセンス文学，シュールレアリスムなどの隣接ジャンルのいずれとも異なる。

それではどう定義すべきか。しかし，これは極めて困難な問題である。その証拠に，

これまで提出されてきた定義は非常にまちまちである。バロニアンに言わせれば，

「各自が自分の見たいものだけを見ている」（P。20）ということになっている。

それに，とりわけ現代の幻想文学がこれまでの定義の枠からはみ出してしまうこと

も事実であろう。

バロニアンは以下のような解答を用意している。幻想文学をいくつかの絶対的で

間違いのない図式に還元することはできない。それは幻想がひとつの定義ではなく，

文学的物語が自らのために無限に変様させるひとつのイデーであり，単なるコンセ

プトにすぎないからだ。すなわちわれわれの日常世界が常に根底から侵犯され覆さ

れうる，というイデーにすぎないからである（P．23）。つまり，un　fantastique

ではなく，ぬnensemble．de　figures　fantastiquesが存在するのだ（P．24）。だか

ら幻想小説は時代とともに変遷するし，常に思いがけない発見を用意している。ま

たそれだからこそ，このジャンルは現代にも生きており，存在意義も持つのである。

逆に言えば，これまで存在した幻想文学（特に古典的幻想小説）に基いて幻想を定

義することもできないのだ。

以上のようにバロニァンは幻想が厳密な定義でないと主張している。だが，「各

自が自分の見たいものだけを見ている」は彼自身にも当てはまるだろう。「フラン

ス語圏の幻想文学の歴史的変遷をその起源から現代までたどり，幻想の過程を考察

する」（P．9）という本書にとって，「抽象的な定義に従わないといけないのなら，

非常に少数の限られた作品にしか言及できない」（P．24）からである。また変化，変

遷（6volution）を強調するのは，20世紀に力点を置いた本書にとって有利なことで

もある。幻想文学は過去の遺物で，今日では死に絶え，SFに席を譲った，という

（主としてカイヨワの）意見に反論することがバロニアンの問題意識となっている
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からだ。

彼の幻想文学史は，18世紀の隣接ジャンルとカゾットに軽く触れた後，やはりホフ

マンとロマン主義から始まる。しかし，本書の特色は20世紀の幻想文学をnouveau

fantastiqueとしてとらえたことにある。　nouveau　fantastiqueとは何か。外国文

学を中心に扱っているので9！本論では取上げなかった彼の別の著作，σηηo卿θ醐

ルη’α3勿喫　（1977）から引用しておこう。「古典的テーマを放棄し，現代の現実

と思考と差迫った必要に対応できる新しいテーマ，新たなエクリチュール，新たな

方法によって，日常世界を根底から揺さぶり，デカルト的論理では説明不能な状況

（それは現代人の状況でもある）を換起する」（P。17－18），　それがInouveau

fantastiqueである。

こうしてバロニアンは古典的テーマに属さない新しい幻想文学を紹介してゆく。

それは精神科学や自然科学の発達および現代人の疎外感の反映であるが，フランス

ではジャリとアポリネールを転回点として極めて多様化してゆく。ただしこれらは二

つの共通点を持っている。まず，「別の物」を持上げるために現実の混乱をたくら

むこと。次に論理的理性（raison　raisonannte）に還元できない異様な雰囲気，一種

の曖昧さ（ambiguit6）である（P．196）。この曖昧さは，後述するトドロフの

h6sitation（異常な出来事に対する合理的説明と超自然的説明の間の躊躇）と同一視

することはできない。なぜなら，houveau　fantastiqueにおいては，超自然に属

するものもその世界観の一部に完全なる位置を占めるので，これらの異常な出来事

はむしろ両方の説明を超越し，まさしくトドロフの言うh6sitationを拒否するから

である（Un　nouveau　fantastique　P。100－101）。

結論でバロニァンは幻想文学の使命と存在理由に触れている。「幻想の解放的機

能は，存在に固有な神話の翻訳である。それは個人を現実から目をそむけさせるの

ではなく，現実もまたひとつの幻想（chim6re）であることを思い出させるのである」

（P。300）。そして「幻想文学の基本的な存在理由は新たな秩序を喚起し，最も必

要とされる実存的真理を告げることにある」（P．305）。新たな時代には新たな神話

が必要である。だから幻想文学は必然的に変遷せざるをえない。もし新しい幻想文

学と古い幻想文学の間に断層がないとしたら，それはもはやいかなる活力も魅力も

現実性も持たないであろう。実際に幻想文学は現代においてnouveau　fantastique

として息づいている。ゆえに幻想文学を古典的幻想小説の枠内で論じることは片手

落ちもはなはだしい。これは，前述のカイヨワの世代交代論や，カフカはもはや幻

想文学のカテゴリーに入らないと見なしたトドロフを特に念頭においてのことだろ
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う。また一般の現代フランス文学史が幻想文学をマイナーなジャンルとして無視し

ているのは偏見以外の何物でもないと不満を表明し，幻想文学研究の必要性を説い

ている。

以上がバロニアンの主張の大要であるが，本書の付随的な特徴をいくつか指摘し

ておこう。従来大衆文学として軽視されてきた作品（ガストン・ルルーなど）を取

り上げたこと，シュネデールの幻想文学史以後の作家，すなわち60年代後半から

70年代のわれわれには未知な新しい作家を紹介したこと，これらはバロニアンの

功績のひとつであろう。また現代の幻想文学に重要な位置を占めるベルギー幻想文

学に一章をさいたことも見逃してはならない。本書のタイトルが，「フランスの」

ではなく「フランス語の」幻想文学パノラマとなっている理由でもある’o）

第二章　幻想文学論

幻想文学論の内容は，幻想文学の定義，作品の内的構造，幻想の機能，幻想作品

のテーマ分類などに分かれるが，それぞれの扱い方や力点の置き方は各論者の立場

を反映して多様である。

Roger　Camois：De　la　f6erie　a　la　science・fiction　1958

このエッセイは最初カイヨワの編集する勘η鳩吻喫，50∫x傭θ76c漉dθ’θアァθ班

の序文として書かれ，後に護η魏0108ゼε4π！珈伽’∫4〃θ1966の序文に再録され，

加αg鍋伽αgθ5．．．1966にも収録されている」1）伽αgθ5，伽αgθ5．．．では「想像

力の機能と役割について」と副題が付ている。カイヨワは人間の，超自然や驚異に

関する想像力の表われが，妖精物語（18世紀以前）→幻想小説（19世紀）→SF

（20世紀）と時代順に世代交代してきたという視点のもとに，これらを分析してい

る。

妖精物語と幻想小説は近い概念であるが，これを区別せねばならない。妖精物語

の世界は現実世界に付加された不思議の国であって，現実世界の整合性を傷つける

ことはない。反対に幻想は，現実世界の中に異様なスキャンダル，割れ目を顕示す

る（P。8）。そこから第二の相違点，妖精物語が常にハッピー・エンドで終るのに

対して，幻想小説は不吉な出来事で終る，が出てくる（P．9）。妖精物語から幻想

小説への世代交代の理由を，カイヨワは次のように説明している。人間の想像力は

完全に自由ではなく，超自然の分野においても，空想できるものには限りがあり，

一128一



特定の時代には一定の想像可能な驚異のタイプが対応しているので，次の時代には

それらはいかなる興味を引かないものとなってしまう。だから幻想小説は諸現象の

合理的かつ必然的秩序という科学的概念が勝利を収めた時代に初めて出現したので

ある。科学がそれを否認すればそれだけ，奇蹟は驚異的となり怖いものとなる（P．

9）。同様にして，科学がもはや思いもよらぬ現象から人間を守るものではなく，

むしろ不安と謎を引き起こす時代になって，SFが出現する（P。23）。

また想像力に一定の限界があるのだから，幻想文学のテーマも類型として限られ

ているはずだ，とカイヨワは考える。その例として，「悪魔の契約」「吸血鬼」

「人形が生命を得る」「魔法使の呪い」　「亡霊」　「夢と現実の交換」「家などの消

失」「時間の停止」その他を挙げている。このテーマ分類は，カイヨワとしてはほ

んの一例を挙げたにすぎないが，次のヴァックスのテーマ分類と同様に，後の研究

者からその恣意性が批判されることになる。また彼の世代交代論，特に現代ではS

Fが幻想小説に取って代わったという意見が，バロニアンによって反論されている

ことは前述のとおりである。これは，カイヨワ自身のアンソロジーに現代の作品が

多く収録されていることとも矛盾する。

しかし，筆者の考えでは，カイヨワの世代交代論の重大な問題点は，作品世界と

現実世界の関係の曖昧さ，あるいはすり替えである。これは文学と外的現実の関係

の根底的な問題につながっており，それゆえ解決困難とも言えるが…。

最初カイヨワが「妖精物語の世界は現実世界に付加された不思議の国」と言う時，

それは現実ではなく作品内部の別世界を指しているように思われる。しかし，次に，

「妖精物語が成立する世界は魔術が当り前で法則となっている世界，超自然が事物

の秩序となっている世界，あるいは事物の秩序の不在（傍点筆者）の世界である」
●　　　●　　　●　　　●　　　●　　　●　　　●　　　●

（P．8）と述べる時，この区別は曖昧になってくる。そのような世界から，「誰も

が奇蹟の不可能なことを納得した時代」（P．9）への移行が，幻想小説の出現を可

能にしたと説明しているからである。つまり，あたかも，アストゥリアスが「魔術

的リアリズム」と名付けた世界，人間と自然，自然と超自然が渾然一体となったイ

ンディオの伝承のような世界から，合理的秩序の世界への移行があったと受取られ

るのだ。それが論理的帰結というものだろう。ところが，後の方では，「妖精物語

は，その発端からして，魔法使と妖精の住む架空の世界に位置づけられた物語だ。

今日の大人なら，妖精や魔法使の存在を信じたりはしない」（P．11），と別世界説

に戻っている。仮りに，現代人の眼から見れば妖精物語は別世界であり，作品の成

立した時代の人間の眼から見れば現実の一部であった，と強引に解釈してみても，
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問題は残る。実際問題として，原初の時代はさておき，18世紀以前のヨーロッパ人

が，妖精物語に登場する驚異や妖精を無条件に信じていたとはとても思えない。む

しろ，それが完全な別世界であり，確固とした秩序の外にあるからこそ，何が起こ

っても驚かず，安心してそこに自己の欲望を投影し，楽しめたのであろう。こうし

てみると，カイヨワの言う「事物の秩序の不在」の世界から合理的秩序の世界への

移行が幻想小説を出現させたのではなく，逆に，安定した秩序一人問の宇宙にお

ける存在理由を保証するキリスト教体系一が合理主義精神によって破壊され，大

革命を頂点とする社会変動によって，人々が自己の存在に疑いと不安を抱いた時代

に発生したのではないかと筆者は考える。

L・ui・V・x・r・・t・t　l・litt6・atu・e　f。nt・・tiqu・・．1960，197412）

ヴァックスは初版の冒頭では幻想文学の定義を放棄し（初版P．7），隣接領域と

の境界を定めることによって，幻想文学の輪郭を浮び上らせようと試みている。ま

ず妖精物語（le　f6erique）と幻想（小説）は驚異（merveilleux）のジャン

ルに属する二っの種である。前者は現実世界の外にあって，そこにはスキャンダル

をもたらす不可能事は存在しない。後者は現実世界の内部で，説明不能な存在に直

面させる。ヴァックスはまた驚異のうちでも，怖がらせるものが幻想に近いと分類

し，恐怖という感情的要素を重視している。幻想小説と民間の迷信は同種のテーマ

を扱っているが，幻想小説の読者はその話が真実かどうかを問題にしない点で違っ

ている。詩も幻想と異なる。なぜなら詩は現実と可能性の相克に存在するのではな

く，現実の変様の内に成立するからである。　四番目の比較対象は怖ろしいもの

（1’horrible），不気味なもの、（le　macabre）である。これらは自然世界の中に位置

を占めているという点で，超自然を理性的世界の中に侵入させる幻想とは明らかに

違っている。にもかかわらず，これらは恐怖を喚起することで，幻想の傍に位置す

るのである。それも，同じ超自然を扱いながら恐怖とは無縁な妖精物語より，むし

ろ近い位置に。ここでも，ヴァックスが感情的要素を重視していることがわかる。

「幻想物語の怪物とその犠牲者は，われわれ自身が持っている二つの面，つまり，

口外することのできない欲望と，それがわれわれに呼び起させる恐怖との両方を具

体化している」（P．11）からである。

推理小説は時には超自然を取上げることがあるが，それはあくまでもそれに合理

的解決を与えるためである。次に比較されるのは悲劇（的なもの）（1e　tragique）

である。人間は，自らの尊厳を守って運命と戦う間は悲劇的であり，人間であるこ
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とをやめて怪物になってしまえば幻想的存在となる。たとえば，ジキル博士は悲劇

的人物であり，ハイド氏は幻想的存在である。ユーモアと幻想は一見正反対に見え

るが，笑いと恐怖の間には（ここでも幻想と恐怖が同格化されている）隠れた類縁

関係がある。それはシュールレアリスムの黒いユーモアなどに見られるとおりであ

る。ユートピアと幻想文学はともに空想の世界を描くが，ユートピアが頭脳の遊び

であるのに対して，幻想小説の愛好者は恐怖をもて遊ぶ。つまり外から眺めるだけ

では満足せず，別世界の中に身を委ねようとする。アレゴリーや寓話における超自

然は，単なる文学上の約束事にすぎず，幻想のイメージのようにわれわれを脅すご

とはない。オカルチズムについては，幻想小説はその理論的素材を美的目的に利用

するに留まる。精神病者の妄想が幻想文学のテーマと類似しており，また精神分析

や精神病理学が幻想作品の分析や解釈に役立つことも事実だが，両者の立場が違う

ことは改めて言うまでもない。心霊学（m6taPsychique）と幻想文学はともに超感

覚的知覚，霊，透視などに関心を持っている。しかし，心霊学が科学であることを

志しているのに対し，幻想文学はそれらの現象の実在の正否を問わず，むしろ想像

力によって産み出そうとする。

このような比較を終えて，ヴァックスは幻想文学の類型的テーマを列挙する。す

なわち，狼男，吸血鬼，人体切断，人格の混乱，可視と不可視の戯れ，因果律・空

間・時間の変質，野蛮状態への退行，がそれである。

第二章では幻想美術が扱われている。第三章「幻想文学」では，英・米・独・仏

の幻想小説が，時間的秩序に従わず紹介されている。結論では，幻想文学・美術の

美学的，倫理的価値が考察される。まずある種の俗悪な幻想文学と美術が人間精神

を堕落させていることは確かであり，これに対処するには，真の芸術を志向するし

かない。次に幻想的存在の名を仮りて書かれるのは人間自身の本質である。人間が

自己の内部に獣がいることを知るのは結構だが，その獣にあまり関心を寄せすぎる

のは，感心すべきことではない。「だから，恐怖をつくる物語が，どうか現実の恐

怖を生み出すことがないようであってほしい」（初版P．130）と結んでいる。

以上の幻想論を検討してみると，まず，主題の列挙が幻想文学の定義に代わりえ

ないこと，およびヴァックスの類型的テーマの選択が恣意的であることは，カイヨ

ワのそれと同様に指摘されてきた。この不十分さは，あるいは，一般向け解説書で

あるクセジュ文庫の性格を考慮したためかもしれない。ヴァックス自身Lα5記π副oπ

dθ1’6碗ηgθ1965では，カイヨワのテーマ分類を批判して，「モチーフの分類は

不毛であり実現不可能である」（P．308）と断言しているのだから。
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次に隣接領域との比較においても，幻想文学の姿はおぼろげにしか浮び上がって

こない。この曖昧さの最大の原因は，ヴァックスの1e　fantastiqueという語の用

法の曖昧さにあると思う。le　fantastiqueは，「幻想」および「幻想的なもの」と

同時に，文学ジャンルとしての幻想文学・幻想小説を指し，本稿でも筆者の判断に

よって適宜使い分けてきた。ヴァックスはこの両方の意味を，（ひよっとしたら意

図的に）明確に使い分けていないようである。推理小説や寓話と比較する時は，ジ

　　　　　　　　　　覧с塔汲ﾆしての幻想文学を指しているようであり，不気味なものとの比較では幻想

（的なもの）を意味するらしい。lle　f6eriqueと較べる時は，1e　f6eriqueが妖精

的世界と妖精物語の両様に受取れるのと同様に，le　fantastiqueも両方の意味を含

んでいるように見える。また文学的機能による詩や寓話との比較と，文学外のテー

マによるオカルチズムや精神病理学との比較のように，レベルの異なる比較が共存

していることも，混乱した印象を与える一因となっている。

しかし，実のところ，ヴァックスが本当に関心を持っていたのは，文学ジャンル

としてのle　fantastiqueでもなく，抽象概念としてのle　fantastiqueでもなく，幻

想物語を読む者が抱く恐怖と不安の分析であった。つまり，ベルグソンが笑いにつ

いて試みたような研究を1’6trange，1’6tranget6（これはフロイトのunheimlich

に相当するフランス語であろう）について，幻想文学を材料として試みることであっ

た。彼の立場は1974年の第4版で書き改められた結論でも明らかにされている。

初版では避けていた幻想（文学）の定義に触れて，「幻想的超自然は脅かす超自然

である。脅かすからこそ幻想的なのであり，説明不能だから幻想的なのではない。

unheimlichの戦標は，倫理的，美学的，宗教的，理論的スキャンダルから生じる」

（P．122）と，感情的側面を強調し，fantastiqueとunheimlichをほとんど同一

視している。この発言は目新らしいものではなく，彼の主著のひとつLα34伽副oη

dθ1’4∫アση9εにおける立場を確認したにすぎない。この研究書は，1’6trangeそ

れ自身を哲学的観点から現象学的アブ゜ローチによって考察したものである。Etude

sur　la　litt6rature　fantastiqueと副題されているように，もちろん幻想文学を扱っ

てはいる。しかし，それは，感情がそれ自体では存在せず，感情がめざす想像的世

界すなわち作品と不可分だからである（P。28）。とりわけ幻想作品においては感

情とイマージュが密接に結びついている。たとえば笑いの文学と異って，幻想作品

は理解されるだけではなく，実感されなければならない。読者の共犯性が必要なの

だ。言葉を変えて言えば，幻想文学は，a）理性と経験に基く科学的確信，　b）信

仰の意志と懐疑の拒否に基く確信，c）感情的確信（P．307－308）の三者のうち，
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最後のものに訴えかける。だから物語が虚構と知りつつ，16trangeな感情が引き起

こされる。要するに「幻想物語は，6trangeなイマージュと感情が純粋状態で与え

られる小宇宙」（P．307）である。それゆえ，哲学的観点からは，虚構の幻想は実

生活の幻想（1e　fantastique　v6cu）に優る。これがヴァックスが幻想文学を扱う理

由である。研究の主題はあくまでも6trangeな感情であり，文学としての幻想小説

ではない。これはもはや哲学の領域に属し，本論の考察の範囲からはみ出してしま

うであろう。

Tzvetan　Todorov：Introduction溢1a　litt6rature　fantastique　1970

ジャンルとしての幻想文学の定義に真正面から取組んだのはトドロフである。ト

ドロフの幻想文学論は，構造主義とpo6tiqueを前提としているが，彼に対する批

判には，その立場を理解していないためのものがしばしば見受けられる。しかし，

構造主義についてはかなり知れ渡っていることでもあり，構造主義批評の正否の問

題は，ここで論じるにはあまりにも大きな主題である。そこで，ここでは最低限，

トドロフのpo6tiqueの立場を紹介し，幻想文学論における成果を見てゆきたい。

Po6tiqueの定義は，　Po6勿μθ（1973）13）に簡潔に述べられているので，これ

を要約してみる。文学研究の方法は二つに分けられる。ひとつは，文学テキスト自

体が十分な批評の対象であるとする立場で，その代表が「解釈」である。「解釈」

はテキストの意味（le　sens）を「名ざす」ことを目的としているが，実際には，あ

る意味（un　sens）にしか到達できない。個々の読者や解釈者の置かれた心理的，文

化的状況に左右されるからである。これらのテキスト以外の状況にまったく影響さ

れない「解釈」が存在するとしても，それはテキストそのままの繰返しにすぎない。

もうひとつの方法，「科学」（相対的に客観的正確をめざすという意味で，トドロフ

はこう名付けている）は，個々のテキストを抽象的構造の表われとみる立場をとる。

テキストの意味の記述ではなく，そこから生じる一般的法則の確立が「科学」の目

的となる。これは文学作品の独立性を否定して，テキストは文学以外の「何か」の

表われと考えるので，一種の翻訳作業となる。この「何か」の性質に従って，「科

学」は哲学的，心理的，社会学的研究などになるのである。po6tique［は両者の中間

に位置する。つまり個々の作品の意味を記述せず，一般的法則を認識する点で「解

釈」と異なり，文学テキストの内部でのみ法則を追及する点で「科学」と異なる。

いわば，抽象的かつ内的アプローチなのだ。po6tiqueの目的は，文学ディスクール

一般，あるいはその特定のタイプの諸特性を問うことにある。個別の作品は，一般
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的抽象的構造の，実現可能なひとつの表われにすぎない。だから，po6tiqueは実

在する文学ではなく，可能性としての文学を扱うことになる。

以上の立場に依って，トドロフはジャンルとしての幻想文学の定義を試みるのだが，

そのためには文学ジャンルー般の研究方法が問題になる。まず，作品選択とジャン

ルの定義のcercle　vicieuxを避けるために，トドロフは科学の法則や博物学の分類

の方法を範とする。つまり，少数の対象の観察から一般的法則の仮説を抽出し，そ

れを再び現象に当てはめて検証・修整すればよい。しかし，文学ジャンルには科学

的ジャンルにはない困難な問題が存在する。科学的ジャンルにおいて，短い時間の

範囲で見れば，新たな個体の出現はジャンル全体にほとんど変化を与えない。たと

えば，虎に仔が生まれても虎という種はまったく変わらないし，たとえそれが白い

虎であったとしても，単に奇形として処理できる。またある言語に新しい表現が出

現しても，文法構造が変化するわけでもない。ところが，日々新たに生み出される

芸術作品のそれぞれは，可能性の全体に変更を与えてしまう。言語なら，規範に忠

実でない表現は，俗語か例外として片付けられるが，文学作品は独創性に存在意義

があり，規範に忠実な作品は単に凡庸であると見なされるからである。これに対し

て，トドロフは，文学テキストには，先行する作品と関連する面と（純粋な独創は

考えられない），それの変様の両面があると答える。模倣や革新が存在するのは，

そこに一定の規範が明らかに感知しうるからである。規範が存在するから，それを

侵犯することができるのだ。だからトドロフは，クローチェやブランショのように

ジャンルの概念を放棄せず，ジャンルの研究は可能であると考える。ただし，文学

言語は通常言語で表現できないことを表現するのだから，それを別な言葉で置き換

えることはできない，という文学の独自性と批評の可能性の根本的問題は解消しき

れない。それで，以下の研究はあくまでも絶対的真理ではなく，蓋然的真理をめざ

すものだと，トドロフは予め断っている。

さて実際に幻想文学のジャンルを研究する前に，著者は次の注意をしている。ジ

ヤンルを歴史的ジャンルと理論的ジャンルに分けて考えねばならない。歴史的ジャ

ンルは過去の文学的現実の観察の単なる総体であり，理論的ジャンルは，それに基

く理論的演繹の結果である。トドロフが目的とするのはもちろん後者であり，それ

は構造主義の構造と同一視してよかろう。「社会的構造の概念は，経験的現実では

なく，経験的現実に基いて構築されたモデルによってもたらされる。これが基本的

原則である」（P．21）とレヴィ・ストロースの言葉を引用している。だから，メン

デレーエフの元素周期表に空欄があったように，理論的ジャンルの一部に相当する
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作品が実在しないこともある。逆にひとつの作品がいくつものジャンルにまたがる

ことも起こりうる。それによってそのモデルの価値が損われるわけではない。その

モデルの内的整合性と経験的現実への適応度が問題になるのである。

トドロフはまず『恋する悪魔』を取上げ，主人公アルヴァーレが，空気の精

’（sylphide）だと自称する恋人ビオンデッタの正体について思い悩む箇所を引用する

（P。28）。アルヴァーレの身に起こったことは真実であり現実なのか。その場合，

空気の精（あるいは悪魔かもしれないが）は実在することになり，われわれの世界

で知られている法則では説明できない出来事が生じたことになる。あるいはそれは

夢か錯覚であったのか。この場合，すべては現実世界の法則の枠に収まってしまう。

主人公アルヴァーレとともに読者も迷う。トドロフはこの不確実性の時間を占めるの

が幻想であると指摘している。ただ，この作品における迷いはほんの一瞬にすぎない

ので，さらにポトッキの『サラゴサ写本』を検討した後，トドロフは幻想文学の定義

を次のように下す。すなわち，幻想文学とは，異常な出来事の超自然的説明と合理

　　　　　　　’I説明との間のhesitation（躊躇）であり，どちらか一方の説明が受け入れられて

しまえば，隣接ジャンルに移行する。超自然的説明が受入れられればmerveilleux

に，合理的説明の場合は6trangeに移行する。　merveilleuxには，ウォルポールや

ルイスのゴシック・ロマンス，妖精物語などが含まれ，6trangeには推理小説や，

すべてを好計や偶然で解決してしまうラドクリフ流のゴシック・ロマンスが含まれ

るであろう。

ところで，物語において　h6siterするのはいったい誰であろうか。まず，読者

である。ただしこれは現実の読者ではなく，機能（fonction）としてテキストの中

に内包されている読者のことである。現実の読者が実際に迷うかどうかは誰にもわ

からない。恐怖と同様，このような主観的要素はトドロフの観点から排除される・

トドロフは読者のh6sitationを幻想文学の第一条件として上げている。第二条件は，

主人公ないし登場人物のh6sitationである。この場合，しばしば読者と人物は同一

化し，読者は登場人物によって代表される。しかし，登場人物が誰もh6siterし

ない例も存在する。第三の条件は，テキストの解釈のレベルの問題である。読者が

テキストをアレゴリーか詩であると受とめれば，幻想は成立しない。だからテキス

トがアリゴリー的解釈，詩的解釈を許さないこと，（詩なら少くとも現実性を喚起

するrepr6sentatifな詩であること），が第三の条件である。この三つの条件，特に

第一と第三が幻想文学を構成している。

トドロフはh6sitationの特殊例として，『オーレリア』を挙げている。つまり異
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常な出来事の現実性を信じている主人公の「私」（＝過去の私）と，過去の「私」

の狂気を知っている語り手の「私」（＝現在の私）の間にh6sitationが見られると

言うのだ。その言語的表われとして，半過去やmodalisationが多用されている。

この指摘自体は興味深いが，これがトドロフの幻想文学の定義からはみ出してしま

うのではないかという疑いは残る。ナレーションのレベルを問題にし始めれば，す

でに取上げた古典的タイプの作品の構造も様相を異にするだろうし，また彼が切り

捨てた現代の幻想文学をも含む新たなモデルを設定せねばならないからである。

幻想文学を，いわば水平的レベルの隣接ジャンル（merveilleuxと6trange），お

よび垂直的レベルの隣接ジャンル（詩とアレゴリー）との関係によって位置づけた

後，トドロフは幻想文学のテーマに目を向ける。幻想文学のs6mantiqueな側面で

あるテーマは，文学一般のテーマと共通するので，テーマ批評のあり方そのものが

問題になる。トドロフによれば，従来の文学批評は文学の形式と内容を純然と分け

すぎている。そしてテーマ批評は内容に専念するあまり，文学としての特性を無視

しがちである。文学的テーマの研究が哲学のそれと変わらなくなってしまう。構造

主義の存在理由のひとつは，従来の形式と内容の二項対立を超えて，作品をダイナ

ミックな全体としてとらえることである。文学作品は無数の解釈を受容することの

できるひとつの構造であり，構造主義の目的はこの構造の記述にある。これまでの

テーマ批評は論者の状況に左右される無数の解釈のひとつであり，それゆえ恣意的

にならざるをえない。トドロフは先行するテーマ批評や幻想文学のテーマ分類を批

判した後で，自分の方法論を提起する。まずテーマを純粋に形式的な方法，すなわ

ち諸テーマの共存性（compatibilit6）と非共存性（incompatlbilit6）によって分類し，

次にこの分類自体を解釈するのである。しかし，これは前例もなく，有効であると

いう保証もない道であり，直観に導かれる必要がある，とトドロフ自身も認めている

（P．112）。

トドロフは，ある種の幻想作品に「変身」「一見無関係に思われる事象間の因果

律」　「汎決定論」「精神と物質の相互浸透」などのテーマが共存していることに注

目する。これらは，いわば人間と世界の関係の構造化であり，一括して＜je＞の

テーマと名付けられる。別のタイプの作品群には，「吸血鬼」「屍姦」「悪魔」

「残酷」「死」など，人間とその性的欲望に関連するテーマが共存する。トドロフ

はこれを＜tu＞のテーマと呼んでいる。＜je＞のテーマにおいて，人間は世界に

対して受け身であるのだが，後者では積極的に他者との関係してゆく。そしてこの

両系統のテーマは共存できない。たとえバルザックのrルイ・ランベール』rLo薦
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加〃めθ7∫ノのように共存する作品があっても，両者が両立できないことは作品中に

示されていると言う。次に，トドロフは二つのテーマの意味づけを試みる。＜je＞

のテーマは，幼児，麻薬中毒者，精神分裂病患者，神秘家の精神世界と共通性を持

っている。主観と客観の区別が明確でなく，他者の存在を知らない。また自己と世

界，精神と物質の境界が曖昧で，自己中心的に世界の変様を欲む精神状態である。

＜tu＞のテーマは神経症患者の世界に共通しており，抑圧された性的欲望の表現

である。だから，精神分析が出現し，性に対する社会的検閲の弱まった現代におい

て，このタイプの作品は少くなっている。

トドロフは恐怖などの主観的要素を除外して，幻想文学の客観的科学的法則を記

述することを目的とした。一般的法則の仮説を抽出するための例として，r恋する

悪魔』やrサラゴサ写本』から出発したのは，これらがフランス語で書かれた最初

の幻想作品であるという通念に従ったのであろう。ここから彼はh6sitationという

法則を発見したが，現代の作品，たとえばカフカにはこのh6sitationが存在しない

ので，トドロフの定義では幻想作品でないことになった。トドロフの定義が古典的

幻想小説にだけ通用する限定されたものになったことも事実である。次に定義その

ものであるが，幻想はh6sitationの存在する時間だけ存続するのだから，最後まで

このきわどいバランスを保っている作品はごく稀れになる。事実，トドロフが引用

した作品の中で，作品全体がトドロフの定義による幻想文学であるのは，メリメの

『イルのヴィーナス』とヘンリー・ジェイムズの『ねじの回転』（後者については

異論もある）くらいのものであろう。これは個々の作品を問題にしないpo6tiqueの

立場からは当然のことかもしれない。しかし，合理的説明と超自然的説明のいずれ

かが受入れられた瞬間に隣接ジャンルに移行するということは，逆に言えば，不可

能犯罪を扱った推理小説やゴシック・ロマンスは，ほとんど最後の瞬間まで（説明

はたいてい結末で示される）幻想小説であり，結末ではじめて6trangeになること

になる。また，妖精物語のように最初から超自然的説明が受入れられているものは，

作品全体がmerveilleuxに属す。このように隣接ジャンルが多様な拡がりを持つ

のに対し，幻想文学が両者の境界である線にすぎないというのは，果たしてジャンル

として対等であると言えるだろうか。また，テーマについても，方法論としての意

義は認められるが，（＜je＞のテーマ，＜tu＞のテーマという名称には，構造主義者

につきものの言語学信仰の匂いがするが），結果として提示された指摘自体は目新

しいものではない。要するに，トドロフにとって大切だったのは，po6tiqueの方

法論を幻想文学を材料として実践してみせることであって，幻想文学研究そのもの
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の立場からは不満が残る。

Jacques　Fhln6：La　litt6rature　fantastique，　essai　sur　rorga曲ation　suma伽elle

1980

フィネは先行する幻想文学論を検討して，幻想的イメージのカタログではなく，

幻想物語のメカニズムをシステマチックに解明しようとしたトドロフの意図を最

も高く評価している。しかし，彼はトドロフの欠点，中でも重大なものとして，構

造主義者の通弊である文学史の無視，幻想作品のビブリオグラフィーの貧弱さ，悪

しきレクチュールもしくはレクチュールの欠如に由来する例の選択のまずさを上げ

ている。フィネ自身の目的もトドロフのそれと同じであるが，少年時代から幻想小

説を愛好してきたという著者の特徴は，その方法論や具体的指摘に如実に反映され

ている。フィネの芳法は，具体から出発して抽象に至る経験的方法であるが（P。

13），それには彼が読破してきた大量の幻想小説が裏付けとなっていることは言う

までもない。

フィネはいわゆる幻想文学を三つに分類する。1）規範的幻想文学（fantastique

canonique），2）リアリズムのない幻想文学，　3）ネオ・ファンタスチック

（n60－fantastique）。フィネの研究は主に1）を考i察するので，以後，幻想文学（小

説）と言う時はこれを指す。フィネは，幻想文学は何よりも遊戯Geu）であり，「芸

術のための芸術」の一形態だと断定する。幻想文学は，人類が超自然の輻から逃れ

た時に発生したからである。それは楽しませるものであって，もはや現実（超自然

の現実一筆者）の反映を必要としない。だからこそ，逆説的に，日常的現実を背

景として与えるためのリアリズムが必要となる。「幻想文学は，日常的生活の唯中

に，一般人の経験に照らして不可能な事柄を顕現する」（P．17）と，規範的幻想文

学を定式化している。現代にはリアリズムを欠いた幻想文学も存在するが，本書の

範囲には含まれない。また幻想が無償の遊戯であることをやめて，何らかの信条や

思想，確信を伝える踏み台になっている場合は，ネオ・ファンタスチックに属して

しまう。たとえばボルヘスの形而上学的作品など。この三種の幻想文学は年代的に

変遷するのではなく，共時的に存在している。たとえば，r恋する悪魔』はフィネ

によれば，ネオ・ファンタスチックに入る。

フィネの意見では，幻想物語の成立の要件のひとつは，読者の合理主義や論理や

常識と抵触する謎の存在である。当然その謎を解決する説明が必要である。すなわ

ち，「幻想物語は説明によって解消される論理的謎の物語である」（P．36）と言え
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よう。しかし，それだけでは十分ではない。幻想物語の不可欠の要件は，正体はわか

らないが，何か怪しげなことが起っているという雰囲気，souffle　fantastiqueであ

る。この概念はおそらく幻想文学の本質をついていると思う。ある意味ではトドロ

フのh6sitationに相当するのだが，それほど明確に定式化されていない。本質に近

ついているだけに経験的なものとなり，図式化できない。フィネはこのsouffle

fantastiqueを生じさせる三つのテクニックを指摘しているだけである。すなわち，

事実そのものの異常性（lsignifi6によるテクニック），「怖しい」「不気味な」な

どの語の多用（signifiant－linguistique），通常の言葉を使いながらそれに隠れた意味

を持たせる（signifiant－stylistique）がそれである（P．45）。いずれにせよ，　souffle

fantastiqueは，説明を終着点として高まってゆく。フィネはこれを緊張のベクト

ルと呼んでいる。合理的であろうと超自然的であろうと，何らかの説明が受入れら

れれば（たとえば「彼は吸血鬼であった」），souffle　fantastiqueと謎は解消し，

物語は緩和のベクトルに向かう。

次にフィネは説明の性質の検討に移る。説明には，説明と読者の依拠する地盤が

同じ連続的説明と，それが異なる非連続的説明がある。前者は合理的説明となり，

後者は現代の一般読者から見れば超自然的説明となる。ただし，たとえば死後の霊

を信じる人にとって幽霊は合理的説明となる。このように読者の教養や性格によっ

てどちらにも受取れる説明は，曖昧な説明と呼ばれる。（フィネの読者はトドロフ

の機能としての読者ではなく，現実の読者であることがわかる）。しかし，説明の

分類には，客観的一主観的というもうひとつの基準がある。客観的説明とは，人々

に十分知られ，また予想できる説明のことである。たとえば合理的説明の場合には，

「密室から人間が消失したのは抜け穴があったからだ」とか，超自然的説明の悪魔

や吸血鬼がその例である。主観的説明とは，いかなる認識システムからもはずれた

突飛な説明である。たとえば，ボーの『モルグ街の殺人』の犯人がオランウータン

であったような。こうしてそれぞれ二つずつの項を組合わせると，理論的には，合

理的客観的説明，合理的主観的説明，超自然的客観的説明，超自然的主観的説明の

四つがあるはずである。

しかし，ブイネは合理的客観的説明と超自然的主観的説明を除外する。合理的説

明は，説明そのものが作者の腕のふるいどころであり，オリジナリティが要求され

る。合理的説明は連続的で，受入れられ易いだけに，平凡な説明では失望以外の何

ものでもない。逆に非連続の超自然的説明を受入れさせるには，緊張のベクトルの

過程で，読者を次第に条件づけてゆかねばならない。ここに作者の技量が発揮され
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るわけだが，それに成功して，なおかつ説明が主観的であることは，実際問題とし

て極めて稀れである。少数の恵まれた独創的作家が新しい発明をしてきたが，それ

はたちまち無数の模倣者によって客観的説明に移行させられる。ラヴクラフトのク

・リトル・リトル神話はその典型であろう。

このようにフィネは，理論的に存在するものではなく，実際に存在するかどうか，

および価値判断に従って説明の分類をし，この点でトドロフとは著しい対照をなし

ている。以下，彼は残りの二つの説明についての下位区分，（たとえば合理的説明

に属す幻想小説，推理小説，ラドクリフ流ゴシック・ロマンスの区別）や，超自然

的説明を受入れさせるための種々のテクニックについて，幻想小説愛好者らしく，

多くの作品を引用して綿密な指摘を展開している。

しかし，フィネの最も独創的な点は，説明の現れる位置（localisation）の重要性

に注目したことであろう。トドロフの場合，説明は最後の方に来るものと漠然と考

えられていた。もちろんそのような作品は多いし，特に合理的説明の場合は，ほと

んど必然的である。徐々に高まる長い緊張のベクトルから，説明を転機として一気

に短い緩和のベクトルに向かう，この転換の落差の大きさがこの種の作品の醍醐味

であるからだ。しかし，超自然的説明の場合，説明が冒頭に来ることもあれば，中

途で提示されることもある。説明が最初に来れば，緊張のベクトル，すなわち

souffle　fantastiqueはゼロとなり，幻想作品ではなくなる。「むかし，むかし」と

最初から魔法の国が暗示される物語は妖精物語である。また，　「彼は壁を抜ける能

力がある」と冒頭で述べられるマルセル・エーメのr壁抜け男』やゴーゴリのr鼻』や

カフカの『変身』はユーモアか謁刺の分野に入る。

説明が中途に来る場合，14）物語は二つの部分に分けられる。souffle　fantastique

である前半部では，作者のimposition（説明を受入れさせるための条件づけ）の技

術が問われる。超自然的説明が承認された後の後半部は，その結果生じてくる冒険

（aventure　fantastique）（たとえば敵の正体が吸血鬼と判明すれば，吸血鬼退治の

過程）の物語となる。この幻想的冒険の面白さに作者の力量が必要となる。souffle

fantastiqueを長時間持続させることの困難な長編小説では，いきおい幻想的冒険

の部分が長くなりがちである。超自然的説明が受入れられた後の冒険という意味で，

これは妖精物語に似ている。最近英米で流行しているヒロイックファンタジーは，

ほとんど全編が幻想的冒険で占められているので，妖精物語に再び回帰していると

言えよう。

さらにフィネは，超自然的説明が一般化，すなわち客観化するにつれて，説明の
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位置が前に移ってくることを発見した。それは説明が予想できやすいものになれば

なるほど，読者を長く待たせておくことは不可能になるからである。たとえば，ブラ

ム・ストーカーのrドラキュラ』は，初期の吸血鬼小説より説明が前に位置しているが，

それでも，ドラキュラ映画の氾濫している現在の読者は，そのimpositionの部分に

むしろ苛立ちを覚えるだろう。あるパターンの幻想小説が必然的に時代遅れになってゆ

く原因はここにある。そのため，新しい主観的な説明を創造できた幸運なケースを除

いて，作者はますます幻想的冒険の部分に力を入れるようになり，説明が前方に移

ってゆくのである。また，作品が巧みに説明を隠し，souffle　fantastiqueを盛上げ

ている場合でも，その作品が幻想文学専門の出版者から出版されていること，幻想

作家としての定評，ひどい場合には版元が付けた表紙絵（たとえば，rモルグ街の

殺人』でオランウータンが美女を襲う場面の絵）などによって，説明の底が割れて

しまうことがあるのは残念だ，とフィネは幻想小説のベテラン読者らしい嘆きをも

らしている。

このように，フィネは豊富な引用と体験に基いて，細いニュアンスを押えた興味

深い指摘を披露している。が逆に，実在の作品の有無，価値判断，彼自身の好みに

影響されているため，客観性や一般性に欠ける傾向も見られる。また，彼の考察も

一種の古典的幻想小説（fantastique　canonique）の範囲に留まっている。

結　　　　論

以上に紹介したように，幻想文学研究は研究者によって十人十色である。これは

「いかなる作品を幻想文学と見なすか」と「幻想文学の定義は何か」のcercle

vicieuxを抜け切るのが困難であることもあろう。それにしても，ほぼ共通してい

るのは現実と超自然の相関くらいで，残りはバロニアンの言うように「各人が自分

の見たいものだけ見ている」状態である。これは「幻想文学とは何か」という問題が，

「恋愛小説とは何か」と同じくらい広い課題であるからだと思われる。恋愛小説と

は何かと問われれば，恋愛を扱った小説と答えるしかない。あとは，個々の作品や

作家における恋愛の意味を探究するか（カステックスの研究の第二部はこれに相当

するだろう），恋愛小説の時代的変遷をたどるか（バローニアンのケース），ある

いは文学に現れた恋愛を材料として恋愛感情の哲学的考察に入る（ヴァックス）な

ど，各人の立場によって方向が異なることになる。トドロフやフィネのように正面
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から幻想文学の定義とメカニズムに取組むことは，その意図は壮大だが，まだ不十分

な結果しか生んでいない。カイヨワの主張のように，幻想文学が完結したジャンル

で過去の遺物であるなら，そのような試みも実現可能かもしれないが，現状ではそ

うでないように思われる。結局は，全体的視点と個々の作家や作品の研究の双方を

視野に入れつつ，遠い目標をめざして進むしかないのであろう。
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