
時の病 『魔の山』 時の美（皿）

武井勇四郎

　序

第一章時の小説
　第一節　語り手の性格と自然時叙法

　第二節　カストルプの時間感覚と語り手の時間見解

　第三節　「眠り人」の夢と夢叙法

第二章構成時間
　第一節　ライトモチーフ叙法と対位叙法

　第二節　時の錬金術と文学的虚構時間　　……（以上前号まで）

第三章　読者の美的時間性

　第一節　読書の魔境と時間意識　　　　　……（以上本号）

　第二節時の美学

第三章　読者の美的時間性

第一節　読書の魔境と時間意識

1）読書の魔境

　魔境とは読者が文学作品を読んでるときにできる特異な単主観的な体験的

境位である。この語は『魔の山Zauberberg』からの転喩である。・・ンス・

カストルプが「魔の山」で特異な時間体験をしたように魔境の中で読者は日

常的な実践的生活ではとても体験できない時間を体験する。音楽会「場」，

競技「場」，球「場」，劇「場」の「場」は生身の観者（聴者）ができつつあ

る時間作品に立ち会ってそれを享受する実在的場所であり，特定の時空に限
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定される。対して読書は「内的」演奏であり，そのための特定の場所や時間

を選ぽない。どこでもいつでも読者が作品を読み始めれぽ「語りの場」の中

に身を置くといった「場」が読書の「場」，魔境である。その一般的構造は

以下に示す通りである。
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　作中の語り手は色々な表現や叙法を駆使した芸術的文体で読者を魔法にか

けいわぽ夢現の妙境に誘う。時には読者は主人公に身を移し，彼に成り代わ

り彼の喜怒哀楽を共にする。時には深刻な人生をかいま見たり，時に涙にむ

せびおもわず咲笑したりする。眼前で主人公がものをいい，行動するような

現とも夢ともつかない夢現の境地に浸る。作品に冷静に距離を取っているつ

もりでも読む内にいつのまにか筋の展開のダイナミズムに巻き込まれ他人の

人生を体験しているような気分になる。時の過ぎるのを忘れる。読書しなか

ったらやり過ごしようのない長い退屈な時間が一時の時間になる。読書の魔

境はまことに時の錬金術の「場」である。そこで読者は真に生きられる。

　読書は一見して作品Wと読者Rnの両極関係のように見えるが，それは

外見にすぎない。あたかも作品と読者の中間に宙ぶらりんに浮き立つ志向的

対象W’がものをいう。その有りようは虫眼鏡で見るときの虚像のごとき存

在である。作品，志向的対象，読者の3項の関係から生まれるのが読書の

「場」，魔境である。
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　　　　　　　　　　　　　　　時の病一『魔の山』一時の美（VII）（武井）

　まず読者は「語りの場」の中でしか作品と交流できない。というのは語り

手が顕在的であれ潜在的であれ，読者は「語りの場」の中で語り手を目前に

して彼の語りを聞くからである。この聴取は読者自らの読書だ。語り手は作

中にありながら自らの作品を語るという二重構造的性格をとる。ここに言語

芸術の複雑な重層構造と読者との関係が生まれる。こうしたことを語り手自

身十分に意識しているため語り手は色々な叙法を用いて展叙を組み立てるだ

けでなく，筋の流れに即して読者にたいして手のこんだ働きかけをする。語

り手は読者をして作品Wの再現としての「またの作品」W’を読者の意識

の地平に樹立せしめ，それを構成せしめ，それを持続せしめ，つづく読書を

継続せしめるために色々な芸術的技巧を凝らす。色々な場面に独自の流れを

つくり読者をそこに巻き込むようにする。読者に新たな関心をつねに起こす

ようにして「またの作品」の形成に意を注ぐように仕組む。読者が情緒的に

反応し美的に直観して感動を催すのは作品Wの再現として読者が創る「ま

たの作品」なのである。読者は「またの作品」の「作者」である。この意味

で読者は「またの作者」である。

　生身の読者Rnは知性，記憶，情緒，意志，経験の主体であり，すぐれた

芸術作品であれぽ読書活動にそれらが総動員せしめられる。「またの作品」

が読者の意識の志向性によって意識の地平上に一旦樹立されれぽ，読者の意

識の全野を領し，奇妙にも日常的な実践世界は覆い尽くされたかのようにな

る。ここに現とも夢ともつかぬ虚的「現実」が生まれる。ハンス・カストル

プが「魔の山」で魔法にかけられた特異な時間を過ごしたように，読者も魔

境の中でコトバの魔術にかけられ，奇異な時を体験する。作品『魔の山』は

この読者の魔境を意図的につくるべくつとめた実験的な作品でもある。

　文学芸術作品は「コトバの館」であり，そこを舞台にして作中人物が振る

舞い，事物が動き出来事が起こる。しかし，作品の言語に精通していない人

は「コトバの館」に一歩も入ることはできない。ドイツ語に習熟していない

人はドイツ語の小説を読むことはできない。字面でなくコトバの意味世界を
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認識の対象とするのが読解であり，語音，語義，文意，文脈をおさえるのが

「またの作品」の形成の第一の作業である。それは読書活動一般に通底する

ものである。作品の再現としての「またの作品」は意識による志向的形成体

であり，その持続はわけても把持と記憶，読み続ける意志による。文学作品

が「コトバの館」なら「またの作品」は意識の地平上の空中楼閣であり，コ

トバによる構築物ではない。それは意味，情景，テーマ，筋の複合体の揺ら

ぐ蚕気楼のようなものである。その存在性格は夢のごとき単主観的なもので

その人のみに観えるもので，他者は脇から覗き見ることはできない。読者が

そこで遊び享受して時を過ごすのはこの屡気楼の形成過程である。それはひ

とえに読者の意識の志向性に負うもので，光学的な鏡の鏡像や虫眼鏡の虚像

ではない。

　文学芸術作品たる「コトバの館」は文字群でがっしり組み立てられ紙に定

着されていて揺ぎない。何万部あろうと活字の大きさが違っていようと作品

は同一で単一である。言語を共有すれぽどの時代の読者も享受できるし，同

じ読者も何度でも享受可能である。読者は多様で複数である。この意味で読

者をRnと表記した。対してそのつどの再現としての志向的対象（作品W

の再現であるのでW’とした）は屡気楼のような危うさと揺らぎと変化の自

在さがあり，意識の地平に確たる定着を見ることはない。外から読書の邪魔

が入り，あるいは雑念が起きるか注意散漫になれぽたちまちふらつき，心中

の周辺に追いやられ，また読んだ箇所の把持と記憶が薄れれぽ物語の筋も定

かでなくなる。そしてその内実は一挙に完成せずその細部は読書の経過と共

に形成される。切り出しの部分の解りにくさは続く読書で補われ，あらぬ邪

推は後に修正され読み終わったときに初めて全体像が浮き上がる。それも一

枚の絵として浮き上がるのでなく時間的なプロセス像として浮き上がるので

ある。語り手はこのプロセス像を樹立，構成，持続すべく色々な芸術的手管

を用いる。物語の筋の流れ，それを運ぶ色々な叙法，叙法の切り替え，語り

手の解説，読者への働きかけ，期待感や緊迫感の仕掛等である。長編小説と
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もなれぽ揺らめく屡気楼の持続は容易でないから語り手の読者への働きかけ

はよけい重要である。把持の喚起，出来事の予告も読者による「またの作

品」の形成に大きく与る。

　「またの作品」は読者による作品の再現であるため「またの」といわれる

謂れがある。「再現」，「再現前化」の意味は多様であるが，昔のことを描い

た歴史小説であろうと，地球人類の未来を描いたSF小説であろうと，同時

代小説であろうと，物語を読者の現在の意識活動に立ち昇らせて「現在化

し」ありありと目前に「現前化」することが第一の本義である。『魔の山』

は第一次大戦前のハンス・カストルプの物語であり，成立時点において既に

語り手が「最大級の過去形でお話ししなけれぽならない」（11，1「まえおき」）

とする物語である。そうであってもそれを発表当時（1924）の読者が読もう

と半世紀後の読者が読もうとその読む時点にその物語が読者の現在の意識活

動の地平に生々しく立ち現われる。第一次大戦前の7年間を対象にした過去

の物語と知りながらもどの時点の読者にも今現に繰り広げられている事件の

ように映る。これが「現在化」である。それは読者がとうに過ぎ去った過去

に戻ったりその過去を生きるといったことではない。つまりSF小説の主人

公の「過去の〈現在時点〉」に立ち戻るようなタイム・スリップではない。読

書の魔境はあくまでも現在の意識活動の魔境である。ちょうど睡眠中の夢見

と同じような在り方をしている現在的意識である。夢の中身がなんであろう

と夢を見ている時点は現在である。また読者の物語の再現としての「現在

化」，「現前化」は回想や追憶と似た構造をもっている。それは回想や記憶

が，その人が体験した過去の別の存在形式による現在化であり現前化である

からだ。ただ違いは歴史物語ならその過去はコトバによって作られた虚構的

過去であり，読者その人が人生上で体験した過去ではない。コトバによって

虚構された〈過去〉の読者の現在的意識における「再現前化」「現在化」で

あるから，それは虚的体験の謂に外ならない。読書は実在世界の擬似体験で

はなく，現実を装った「コトバの館」における虚的体験である。最近はやり
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のシミュレーション（擬似）の用語を借りれぽコトバが作る「虚」的現実の

擬似体験である。紛らわしいので小説による擬似体験を虚的体験と命名して

おく。コトバの発生は既に人類に虚的体験を約束していたのである。虚的体

験の場，　　これが読書の魔境である。

　語り手が43「海辺の散歩」で物語の時間の二重性に触れて「物語は錬金

術的な魔法，時間の中にいながら時間を超越させてしまうような幻術を使う

のであり，そういう魔法，幻術は私たちが現実に経験するある種の異常な，

明らかに超感覚的なものの存在を教え示すような場合を思い出させる。」

（576）と述べ，阿片常用者の幻覚上の時間感覚を例に挙げているのも故なし

としない。コトバで作られた物語はそうした魔法の装置を自ら内に秘めてい

るだけでなく，コトバの幻術で虚的体験を可能にするのが小説であり，この

意味でコトバは麻薬の働きをする。

　「現前化」とはあたかも生身のハンス・カストルプが今読者の眼前に居合お

すかのように彷彿することである。それは外的対象の知覚のようにありあり

とありていに（＝有体的に）知覚することではない。読者の「視る」ものは

紙面の文字群であるが「観える」ものは描かれた人物の言動，事件，出来事

のつながり，情景的場面，意味，筋，テーマであり，構成のめりはりであ

り，それらは読者の現在の意識の地平に志向的に立ち現われる。この意味で

「またの作品」は志向的対象である。

　「コトバの館」Wと「またの作品」W’との存在性格の違いはコトバの間

主観性と志向的対象の単主観性との違いであるが，その両者の内実には密接

な対応関係がある。読書構造はある点で外的対象物の知覚構造とよく似てい

る。確かに作品は言語形成体であり，外的な実在的な対象物ではない。しか

し，図9の構造に適当な条件をつけさえすれぽ外的知覚構造となる。Wが

被知覚対象物であり，W’が知覚像であり，　Rnが知覚者であり，読解が

「視る」であり，直観が「観る」である。外的知覚が現在的であるように，

読書も今まさしく読み，「またの作品」を「観ている」点で現在的である。
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外的知覚において「視られる」ものは外的対象物であり，目の当たり今あり

ありと「観ている」ものが知覚像であるように，読書においても今読解され

るのは文学作品Wであり，目の当たり「観ている」ものは「現在化」し

「現前化」して想像的に立ち現われた「またの作品」Wである。外的知覚

において知覚像が外的対象と似通いを示すように「またの作品」も作品と似

通いを示すので「またの」の意味がある。ただ知覚構造と読書構造の大きな

違いは後者のコトバ性とその時間的性格にある。

　「またの作品」の「現前化」と「現在化」とは同義である。

　「現在化」とは，アウグスチヌスが『告白』で「過去についての現在」，

「未来についての現在」，「現在についての現在」というときの「についての

現在」であり，そのrについて現在」とは実在的時間の3時相の現在ではな

く，現在の志向的意識である。彼が「過去についての現在」を「記憶」と

し，「未来についての現在」を「期待」とし，「現在についての現在」を「直

観」とし，それらをすべて現在的意識の志向性に収束させている。アウグス

チヌスのこの見解は物語の「現在化」と「現前化」の理解にとって示唆的で

ある。既に図5で示したように意識の志向性の三つの様態は実在時間の3時

相に対応するもので，こうもいってよけれぽ過去から未来に，その逆に未来

から過去に時間が流れるといった二つの言い分を一纏めにして，意識活動の

現在に収束する。アウグスチヌスには実在的時間の3時相は意義をもたな

い。読書において重要なのは実在的な時間の3時相ではなくアウグスチヌス

のいう時間意識，意識の時間である。

　「現在化」と「現前化」を生み出す装置を文学作品は内蔵している。「語り

の場」における「語りの現在」である。語り手の存在様式と性格がいかなる

ものであれ，語り手の語り，一注釈，解説，描写，読者への呼びかけや喚

起，思い起こしはすべて「現在的」である。「魔の山』の語り手（wir）は特

に作中を超時間的に自在に動き回るので余計この語りの「現在性」は活きて

いる。
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　既に述べたように「語りの場」の構造は「会話の場」の構造の変容であ

る。よって「語りの場」の現在性は「会話の場」の現在性の変容となる。語

り手が顕在的であろうとあるまいと（近代小説においては語り手の性格は

様々で手が込んでいる），特に語り手の読者への直接の呼びかけは生々しい

現在性である。『魔の山』の冒頭でいきなり「語りの場」が設定され語り手

は読者を眼前において語りかける。

　「ここに物語ろうとするハンス・カストルプの話　　これはハンス・カスト

　ルプのためにするのではなくて（やがて読者（Leser）もお解りになるだろ

　うが，彼は人好きはするが，単純な青年にすぎない），ごく話し甲斐のあ

　りそうな話そのもののためにするのである（中略）。この話は大昔の話であ

　り，いわぽもうすっかり歴史の錆に覆われているので，どうしても最大級

　の過去形でお話ししなけれぽならない。

　　これは物語にとって不利なことではなくて，むしろ有利なことというべ

　きであろう。物語は過去のことでなけれぽならないからである。そして過

　去であれぽあるほど，物語固有の性質にもむいてくるし，また囁くように

　過去を呼び出してみせる語り手（Erzahler）にとっても好都合だからであ

　る。（中略）

　　私たち（wir）はこの物語を詳しく話すことにしよう，綿密かつ徹底的

　に。」（IL　1「まえおき」，下線は引用者）

　この冒頭の「語りの場」の設定で読者はハンス・カストルプの物語を読み出

す段階でもう「語りの場」に引きずり込まれる。逆に読者はここではっきり

と語り手を前にしていることになる。語り手と読者の共輌関係が生まれる。

語り手は既に考察したように透明な3人称形式をとらず，「私たち（wir）」

の1人称複数の形式をとり，親密さをもつ。その親密さは作中人物にたいし

てだけでなく読者にたいしてでもある。語り手が直接〈読老Leser＞と呼

びかける箇所は数少ないが（11，158，204，205，456，575，581，594），また〈語

り手Erzahler＞と表記される箇所も少ないが（11，12，204，593），語り手の
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「私たち（wir）」の形式での出没はおびただしい。特に第七章に頻出する。

それは意図的に読者を「語りの場」に引き留めておいて色々な手口で読者に

働きかけて現在のポテンシャルを高めるためである。読者は物語の最後の最

後まで語り手を前にしている。「さよなら，ハンス・カストルプ，人生の誠実

な厄介息子！　君の物語は終わった。私たちは君の物語を語り終えた。」

（776，52鷹震」，下線は引用者）語り手は「私たち（wir）」の親密な形式で読

者を手元に物語の終わりまで引きつけておく。

　語り手の既に語ったことへの言及（喚起），これから語ることへの言及

（予告）は語り手と向き合う読者の「読書の現在」のポテンシャルを高める。

つまり既に読んだ箇所の薄れかかっている把持や記憶を賦活して現在の読み

と想像に寄与しこれから読む箇所への期待感を高める。特にライトモチーフ

叙法と夢叙法の重合はまさしくあらゆる事柄を「あらゆる瞬間に，完全に現

在の姿にし（in　jedem　Augenblick　volle　Prasenz　zu　verleihen），魔術的な「今立

っている（nunc　stans）」状態を作りだす」（787）手立てであり，「現在化」と

「現前化」のための芸術的技巧である。読者の現在的意識を励起しつづけて

読書の魔境を持続させる。

　さらに会話体（対話体，問答体）の叙法は生々しい現在性と臨場性をつく

ることに長けている。もともとコトバは話しコトバとして誕生していること

を失念してはならない。話者は相手を眼前にして喋っている。生身の身体の

振る舞い，口の動き，声の響き，顔つきが話しコトバの身体性である。演劇

における登場人物の発話は一番身体性を色濃くしている。発話者が誰かどん

ななりをしてどんな顔つきをしているか一目瞭然である。小説の会話体は発

達した様々な文体の中にあってコトバの身体性の最たる名残である。会話体

は発話者を予想するが発話そのものの内容と成り行きが全面に顕現してその

響きと語調の生々しさが目立つ。また会話体が作中で読解の平易をもたらす

のは語調の具象性と発話の短文性によろう。そして奇妙にも錯時叙法であ

れ，自然時叙法であれそこにある会話体は常に現在性と現場性をつくる。過
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去の中に「現在」を，未来の中に「現在」を，現在の中に「現在」をつく

る。このことが「またの作品」の「現前化」と「現在化」を容易にする。

　トーマス・マンが音楽のライトモチーフと並べて対位法を文学的技法に採

用しているが，その端的な現われが会話体による対位法的進行である。

　次のナフタとセテムブリー二の刺々しい哲学的議論は会話体でなされてい

る。下線をほどこした箇所は描写文である。分かりやすくするために発話者

を倒他）の記号で示した。

　〈彼らは不規則な隊列で歩いていた（gingen）。（中略）

他）「自然は」とセテムブリー二は声を落とし，今度は肩越しにはっきり

とは振り向かず，自分の肩を見下ろすにとどめて言った（sagte）。「あなた

の精神を全く必要としていません。自然はそれ自体精神です」

け1「そんな一元論であなたはよく退屈なさいませんね」

㈲　「ああ，それではあなたは，あなたは楽しみのために世界を二分して

敵対させ，神と自然を切り離すというわけですかね」

切　「私が情熱とか精神とか言う場合に考えていることを，あなたは楽し

みのためとおっしゃる。これは面白い」

㈹　「そういうくだらない欲求にそんな大仰な言葉をあてはめるあなたが，

私のことをよく修辞家とおっしゃるのですからな」

倒　「あなたは精神とはくだらぬものだと思いこんでいらっしゃる。しか

し精神はもともと二元論的であり，だからといってどうすることもできな

い。二元論，反対命題，これこそは運動原理，情熱的，弁証法的な原理，

才知あふれる原理です。世界を敵対的に分裂したものと見る，これが精神

です。あらゆる一元論は退屈です。アリストテレスモ常二闘争ヲ好ンダノ

デス」

㈹「アリストテレス？　アリストテレスは普遍的理念の実在性を各個体

に移入した人ですよ。これは汎神論です」

切「違う。トマスやボナヴェントゥーラがアリストテレス学徒としてそ
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うしたように，あなたが個体に実在性を与え，事物の本性を普遍的なもの

から個々の事象に移して考えられるなら，あなたは世界を最高の理念との

合一から切り離してしまうことになる。世界は神の外に存在するものとな

り，神は超越的な存在となる。これは古典的中世ですよ，あなた」

㈹　「古典的中世とはすぽらしい言葉の組み合わせだ」

げ）「これは失礼。しかし私は古典的という概念を，適当な場合には，つ

まり一つの理念が絶頂に達する場合には通用させるのです。古代は必ずし

も古典的ではありませんでした。あなたがその……範疇の任意な移転を嫌

っていらっしゃる，つまり絶対的なものを嫌悪していられることは，よく

解ります。あなたは絶対的精神をもお望みにならない。あなたは精神があ

くまでも民主主義的進歩であることを欲していらっしゃるのです」

回「精神はどれほど絶対的であるとしても，決して反動の代理人になる

ことができないと確信する点で，私たちが一致することを希望します」

θ1「しかし，精神は常に自由の代理人です」

㈹　「しかしですって？　自由は人間愛の法則ですよ，ニヒリズムと悪意

じゃなくてね」

θ　「その二つをあなたは明らかに恐れている」

　セテムブリー二は腕を頭上に振り上げた（warf）。小ぜりあいがとだえ

た（abbrach）。ヨーアヒムは驚いてふたりを見くらべ，…ンス・カストルプ

は眉を吊り上げ，足元を見やったままだった（blickte）。〉（403，36「そのう

　えもう一人」，下線の部分はすべて過去形，一引用者）

　ここにはナフタ，セテムブリー二，ヨーアヒム，ハンス・カストルプの4

人が「歩いて」いるが，歩くことが時間を経過させているのではなく，そう

させているのはナフタとセテムブリー二の2人の会話のやりとりの対位法的

進行である。対話のやりとりに激しい音声上のリズムが流れている。やりと

りの難解な哲学的内容よりは2人の敵対的性格が問題であり，それが対位法

の対抗進行でなされる。ここで描写文の文法的過去形は時間の枠組と時の経
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過を際立てる。つまりここでは会話体の現在性とその経過を際立て，描かれ

た時間の流れに細かな時間的分節を設け時間の経過意識を明確にする。

　読者は会話体を読みながらそれを脇で聞き取る立場に置かれる。読者はま

るで現実の成り行きを目の前にしているような臨場感に襲われる。実在的読

者が現在のさなかにありながら虚構の〈現在〉のさなかに居合わせ，前老が

背景に退き，後者が前面に浮き立つ。こうもいってよけれぽ実在的現在は物

語の虚的〈現在〉によって乗っ取られるのである。先の読者の虚的体験とは

まさしくこうした虚的〈現在〉の体験である。

　次なる関心事は「またの作品」がいかに構成されるのかである。

　読者は二つの作用の源泉である。一つは作品の読解であり，二つは志向的

対象（「またの作品」W’）の構成とその直観である。両者の作用はもちつも

たれつの関係にあり，読解は一旦樹立された出来かけの「またの作品」を通

して続けられるし，後者は後者で続く読解に基づいて構成され続ける。作品

は色々な芸術的装置をもち読者に芸術的作用を及ぼす。それは出来かけの

「またの作品」を通して働き続け，その作用を受けてまた読解が進み，「また

の作品」の構成が続けられる。作中の語り手の読者への作用は芸術作用の一

つである。「またの作品」が真に完成するのは読了したときである。

　「またの作品」は作品からの所与と読者主体Rnからの付与の両面から構

成される。読解なくして作品からの所与はありえない。語音をとらえ，語義

をとらえ，文意を押さえ，文脈を通して描かれている人物，事物，その顛末

が把握される。これらは作品再現の基層である。忠実な正確な読解なくして

作品の再現は歪められる。恣意的な解釈，思い違い，勘違いは再現の歪曲に

つながる。先入見のない虚心坦懐の読解が求められる。誤解は読む中で修正

されることもあるが，読者があらぬ方向の解釈に行くのを防ぐために語り手

が予防線を張ったり，難解な箇所に解説を加えて読書の便宜を図ることがあ

る。この点は「語り手の機能の変化」の所で既に考察した。

　一般に長編小説の出だしの部分が解りにくいのは暖昧な部分が多いのでは
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なくて，まだ読まれていない部分が圧倒的に多くて所与が少なく筋の行方が

定まらないからである。小説は絵のように一挙に同時的に提示できない線形

的継起的構造をもつため，導入部の読書時点では未知部分が多すぎる。いま

だ読まれていないこうした箇所を「構造的未知部分」と命名しておく。これ

は読者の側からいえるもので，語り手にとってはすべて既知部分である。作

品は既に語り終えた完成品であるからだ。読者はこうもいってよけれぽ長い

白テープを剥ぎながら読むのである。それは読書が進む内に段々あらわにな

ってくる部分で，一通り読み終えれぽなくなる部分で，インガルデンのい

う，例えぽショーシャ夫人の年齢が書かれていないとかの「無規定箇所」と

は異なる。「構造的未知部分」は読書過程において成立するもので，読者は

この未知部分を知ろうとしてどんどん先を読むのである。この意味で「構造

的未知部分」は読書の駆動力である。推理小説で犯人をあらかじめ他者から

知らされた場合，感興がそがれるのはこの未知部分の先取りによる。

　恋の告白劇の翌日ショーシャ夫人は山を下りる。語り手は読者に

　「この出発はしばらくのもの，一時的な旅立ちにすぎない，ショーシャ夫

　人は帰ってくるつもりである一いつとは定めがたいが，いずれは戻って

　くるつもりだし，またそうせざるを得ないということを，ハンス・カスト

　ルプは直接本人のロから保証してもらっていた。」（375－376，35「移り変わ

　り」，下線は引用者）

と伝え，ショーシャ夫人の再来を予告しているが，いつとは明らかにしてい

ない。読み進めぽどこかの時点で解ることである。予告は「構造的未知部

分」のある箇所を先取りし読者に期待感をもたせる技法である。しかしその

再来にともなうペーペルコルンのことは「構造的未知部分」として残し伏せ

ておく。再来時点で彼女の「旅の伴侶」を明かす。その時ショーシャ夫人の

節操のなさとペーペルコルンの得体のしれない「大物」ぶりが劇的効果を生

み出す。読者はハンス・カストルプ同様彼の新登場を意外さをもって迎える。

読解につれて減少していくこの「構造的未知部分」をどのように常に設定し
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ておくかは展叙法にかかわる戦略上の問題である。物語の筋を運ぶ構成時間

はこの「構造的未知部分」の戦略的設定抜きでは考えられない。

　読解の進行にともなう作品からの所与は読書の終了まで続く。ここに時間

作品としての文学作品の特性がある。

　作品の再現は読解による所与だけには尽きない。生身の読者は知解の外に

情緒，情動，感情，経験の主体であり「またの作品」の色づけや肉づけに大

きくかかわる。読者はこれまでの人生経験によって自分なりに解釈をほどこ

し，ある人物や場面に情緒的な反応を示し，自分なりの意味を付与する。読

者の印象，感性，想像力が与り，場合によっては作品の持ち味より膨らむ。

感情移入，好み，思い入れ，読み込み，評価が入り込み，読解がこれらのも

のを通してなされる。「またの作品」は「コトバの館」のように単一な同一

性を示さず，細部は十人十色の多様さを示す。ある同じ作品が時代によっ

て，同じ読者のその都度の読書によって微妙な多様性を示す。科学的認識に

あってこうした付与は主観的要因として極力避けらるべきものであるが，文

学的享受にあっては主体側からの付与は無用の長物ではない。厳格にいうな

ら読者が享受する対象は「コトバの館」ではなく，その再現である「またの

作品」であることを銘記すべきである。再現に読者側からの付与がある以

上，読者は「またの作品」を制作しながら楽しむのであり，読者といえども

「またの作者」であり同時に享受者である。この意味では作品は「またの作

品」のための道具である。

　誤解が誤解となるのは作品に縁もゆかりもないものを勝手気ままに付け加

えることであり，誤解と付与は同次元のことがらではない。誤解は所与の取

り違いや歪曲である。語義，文意，文脈の取り違い，読み損ない，記憶違

い，見落とし，把持の薄れ，難解な箇所の読み飛ぽし，連関ある文脈の切

断，不適な解釈，テーマの摘出困難が誤解につながる。テキスト自体がもつ

不適な暖昧な表現，歯切れの悪い文脈，思弁性の強い文体も誤解を招く誘因

となる。誤解の修正には精読，忠実な読解を待つしかない。
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　「またの作品」は鏡像のごとき写像ではない。言語作品はインガルデンが

いうように「図式的」形成体であって，がんじがらめにすみずみの細部まで

すべて決定されていない。それは常数部分（骨組み）と変数部分（肉付け）

をもつ一種の関数であり，変数部分（「無規定箇所」）の常数化は読者に委ね

られている。同じ作品について同じ読者でも1度目と2度目で「またの作

品」の形成が異なるのは変数部分の微妙な常数化によるものである。この常

数化に読者の主体の情緒，感情，好みが関与し，読者側からの付与の異なる

色合いとなる。「またの作品」はこの意味で骨組みの肉づけによる読者の想

像的な創造の作品である。読者はこの意味で「またの作者」となる。

　客体としての作品側からの所与と主体としての読者側からの付与との両者

の歩み寄った融合体が「またの作品」である。作品の他力本願のみでも，読

者の自力のみでも「またの作品」は成立しない，両者相寄り相助け合ったと

ころに享受美学や受容美学が成立する。作品の力と読者の力のどちらを欠い

ても成立しない。駄作は読者に働きかける力がない。読者の能動的読書なく

しては「またの作品」は駄作となる。すぐれた芸術作品も資格のない読者に

あっては駄作同然に扱おれる。享受するにしても作品はただでは享受できな

いのである。同じ音楽作品の演奏が異なるように文学作品の「内的」演奏も

それぞれ異なる。それは付与するものが異なり，それによって所与されるも

のも微妙に変容してくるからである。

　言語作品の再現としての「またの作品」は言語的構成物ではないことは

先に述べた。爾来，この対象は美的「仮象」と捉えられてきた。Scheinと

Schdnいずれもschauenを語源にしている。日本語の「美し」「愛し」は

「輝き」「見る」との語源上のつながりはない。読者は「またの作品」において

何を観るのか。まずは人物や事物の情景，場面の様子，意味，筋の成り行き，

テーマである。そしてそれらを運ぶ構成時間のめりはりである。最終の関心

事は構成時間の展観の美，展観の時，生きられる時である。次節に回そう。

　それへの前段として描かれている時間と構成時間の読者の時間意識につい
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て考察しておこう。

II）　描かれている時間

　物語は現実の時空を装っている。そのためそこには自然時が流れている。

よって物語の筋の進展にも暦の時間が流れているように受け取られるのがご

く普通である。『魔の山』に即していえぽその舞台は第一次大戦前の山の上

である。ハンス・カストルプが入山したときは夏も終わりの8月の初めであ

り，その時23歳である。滞在予定の3週間が過ぎたとき発病し，同じ3週

間病室を一歩も出れないほどの肺結核患者になった。月日が経ち，クリスマ

スを待ち遠しく迎えた。年も明け謝肉祭の日に入山して以来の長い想いを

ショーシャ夫人に告白した。セテムブリー二は村に移り住むと同じ下宿人の

ナフタが舞台に登場する。やがて1年が巡ってきた。ヨーアヒムも下界で入

隊するが丁度2年目の同じ8月初めに再来し，いくぼかりかして病死する。

その後にショーシャ夫人がペーペルコルンと一緒に再来する。ペーペルコル

ンもナフタも自殺して，第一次大戦が始まってハンス・カストルプは戦場に

消える。彼は7年間「魔の山」で幽閉の身となった。第二章の錯時叙法を除

けぽその他の章はすべて自然時叙法であるのでごく自然時の流れになってい

る。それがため描かれている時間のあらましがまた物語の粗筋となる。

　これだけのことならごく普通の小説の構成となり，ハンス・カストルプが

山の上で退屈な年月を送ったことになる。ところが山の上の描かれた時間は

構成上、遠近短縮叙法でなされて，日を追い月を追い年を追う毎に叙述の量

は逆級数的に圧縮されている。注意深い読者なら第三章が入山2日目の微に

入り細に入る描写であることに気づく。またそのことを気づかせるように

2「到着」で〈山の上の時間〉が，11「頭の冴え」と17「時間感覚について

の補説」で〈時間感覚〉が登場人物や語り手によって話題にされる。しか

し，構成上の遠近短縮が語り手自身によって明確にされる決定的な時点は滞

在予定の3週間が過ぎて病室に閉じこめられた時点であり，26「永遠のスー
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プと突然の光明」の冒頭で以下のように語られる。

　「読者をあまり驚かせては申し訳ないので，初めに物語の語り手自身があ

　らかじめ驚いておいたほうがよさそうに思われることがここに一つある。

　ハンス・カストルプがここの上の人たちと一緒に過ごした最初の三週間

　（神ならぬ身にとっては，それは今度の旅行の予定総日数の，真夏の二十

　一日間で片付くはずであった）に関する報告は，不思議なくらいに私たち

　の予想にたがわず，多くの空間と時間とを要した一しかし，その後，彼

　が過ごした三週間は，とても最初の三週間に必要とした紙やページや時間

や日と同じだけの行数なり言葉なり時間なりを要することはまずあるまい

と思う。すでに今から予想されるが，これ以後の三週間は，あっという間

にすぎて，片付いてしまうだろう。

　不思議といえぽ不思議だが，しかし，よく考えてみるとこれは当然な話

で，物語を話したり聞いたりする場合はぜひこうでなけれぽならないので

ある。私たちの物語の主人公，ハンス・カストルプ青年は，運命の悪戯に

よって偶然足どめをくったが，その彼にとってと同様に，私たちにとって

も時間が長くなったり短くなったりすること，私たちの時間感覚にとって

時間が伸びたり縮んだりするのは当然のことで，これは物語の法則に適っ

　ているのである。」（204－205，26「永遠のスープと突然の光明」，下線は引用者）

　ここで語り手は今語っている物語の構成の機序を明らかにし，読者に，描

かれている時間が遠近短縮されていることを知らせる。それ以前に語り手は

その理屈として退屈な大量な時間が圧縮されるという〈時間感覚〉について

の一般的見解を掲げている。

　「退屈ということについては，世間にいろいろと間違った考え方がおこな

　われている。一般には，生活内容が興味深く新奇であれぽ，そのために時

　間は「追い払われる」，つまり時間の経つのが短くなるが，単調とか空虚

　とかは，時間の歩みに重しをつけて遅くすると信じられているが，これは

　無条件に正しい考えではない。一瞬間，一時間などという場合には，単調
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とか空虚とかは，時間をひき伸ぽして「退屈なもの」にするかもしれない

が，大きな時間量，途方もなく大きな時間量が問題になる場合には，空虚

や単調さはかえって時間を短縮させ，無に等しいもののように消失させて

　しまう。」（120－121，17「時間感覚についての補説」，下線は引用者）

　こうして描かれた時間は自然時の均質的等間隔的流れではなく，ハンス・

カストルプの時間感覚の鈍磨化の表現となる。彼の鈍磨化が進めぽ進むほど

描かれた時間は加速度的に圧縮される。読者から見れぽ逆に描かれた時間の

遠近短縮叙法からハンス・カストルプの山の上の時間感覚の鈍磨化の進行ぶ

りを知ることになる。第七章の48「巨大な鈍感」の表題はまさしくそれを

端的に表現している。彼のトランプの独り遊び，深夜までの毎日のレコード

鑑賞，いかがわしい交霊術といった退屈しのぎの情景が配される。

　『魔の山』のテーマの一つは実はこの変質する奇妙な時間感覚であり，そ

れを読者に意識させ追体験させることなのである。しかし，このハンス・カ

ストルプの時間体験を読者が『魔の山』の作品そのもので追体験することは

そう簡単ではない。それは人の見た夢を別の人が想像するぐらいに難しい。

そこで語り手はあの手この手の文学的技巧を駆使することになる。その一つ

が今述べた時間の遠近短縮叙法であって，それを示すために暦の時間指標を

適所に散りぽめて結末に行くほど大幅に時間を圧縮する。読者はこの指標に

よって47「メネール・ペーペルコルン（終り）」でまだ3年間も経過していな

いことに気づく。この3年間も明確に印されていない。それはハンス・カス

トルプの鈍磨化する時間感覚の視点に立っているからである。遠近短縮叙法

だけでは事は済まない。

　次に語り手がハンス・カストルプの時間感覚の追体験を読者の想像に委ね

る手に出る。語り手は最終章43「海辺の散歩」で海を呼び出しその無窮な

永遠の現在の様を描き出し読者（du）にその様子を想い描かせようとする。

語り手が読者と共に想像の中で海辺を歩く以下の名場面である。

　「彼（＝・・ンス・カスト・レプ）がこの雪の世界で生活しているうちに，故郷の
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砂丘を懐かしい喜ぽしい気持ちで思い出していたことは，私たちもすでに

知っている。私たちは今ここに，あの海辺をさまようときの不思議な頼り

なさを引き合いに出そうとするのだが，読者も自分の経験や記憶からそれ

を思い出して私たちをお見棄てになることはあるまいと思う。君（du）は

海辺をただひたすら歩いていく……君は丁度いい時刻に君の歩みをとめて

家へ帰るというようなことはできないだろう。君が時間から離れ，時間が

君から離れてしまっているからだ。ああ，海よ，私たちは今お前から遠く

離れたところに坐って，物語ながらお前のことを考え，お前を懐かしみ愛

している。私たちはお前がはっきりと大声で，呼び出されてきたかのよう

に，この物語の中に出てきてもらいたいのだ。お前はこれまでにもいつも

密かにこの物語の中にいたのだし，現在もいるし，これからもいるだろう

が。……波騒ぐ荒涼たる海，それは色あせ灰白色に拡がり，刺すような湿

気が辺りに充ちみち，その塩っぽい味が私たちの唇にも染みつく。私たち

は，海藻や小さな貝殻の散らぽった，軽い弾力のある砂の上をひたすら歩

いていく。おおらかな穏やかな風が自由に広々と開けた空間を吹き渡り，

私たちはその風に耳を包まれ，頭は気持ちよくぼんやりしている。　　私

たちはいつまでも歩き続け，寄せては返す白波がその泡立つ舌で私たちの

足を舐めようとするのを見る。寄せくる波は砕けて沸き立ち，明るく，う

つろな音を響かせながらはね返り，一波また一波と，平らな浜辺に白絹の

ように打ち寄せてくる一ここでもあすごでも，あの向こうの砂州でも。

そして，このわけの解らない，辺り一面を充たしていながら穏やかにざわ

めいている波の音は，私たちの耳をふさいで，現世もあらゆる声をかき消

してしまう。深い満足，そうと知りながらの，かりそめの忘却……私たち

は永遠の懐うに抱かれて眼を閉じようではないか。いや，見たまえ，あの

白波の騒ぐ灰緑色の沖が恐ろしく近くに見えながら，水平線の彼方に溶け

こんでいるところ，あすごに白帆が浮かんでいる。あすごに？　あすこと

いっても，それはどういうあすこなのか。どのくらい遠いのだろうか。ど
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のくらい近いのだろうか。それは君には解らない。眼がくらくらしてどの

くらい遠いのか，その判断がつかない。あの船が浜辺からどのくらい離れ

ているか，それをいうことができるためには，君はあの船自体が物体とし

てどのくらい大きいのかを知らなけれぽならないだろう。小さくて近いの

か。それとも大きくて遠いのか。そのいずれとも解らないうちに，君の眼

はいつしか霞んでしまうのだ。なぜなら君自身の中には空間を知る器官も

　感覚もないのだから。……私たちはなおも歩き続ける，一もうどのくら

　いの時間歩いたであろうか。どのくらいの距離を歩いたのか。それは解ら

　ない。私たちがどれほど歩き続けても，何ひとつ変わりはしない。向こう

　はここと同じであるし，さっきは今と，またこれからと同じである。はか

　り知れないほどに単調な空間の中では時間も消え失せてしまう。一点から

　一点への運動は，完全に均一不変な世界にあっては，運動でなくなってし

　まうし，そして運動が運動でなくなれぽ，時間もなくなってしまうのであ

　る。」（58｝582，下線は引用者）

　語り手（wir）が読者（du）と一緒になって想像の中で海を散歩し，そこに

〈永遠の現在〉の時間を共に想像体験するという手法は斬新である。これが

ハンス・カストルプの時間感覚の共追体験となる。トーマス・マンが語り手に

常に「私たち（wir）」の1人称複数形の形式をとらせるのも深い謂れがあ

る。語り手の「私たち」は読者を包み込んでいる親密な境域である。語り手

は山の上で山の上の〈永遠の時間〉を，山とは正反対の低地の海の情景の想

像の中で共体験しようと読者に呼びかける。語り手は自ら海の情景を想像し

ながら海の情景を描き，読者にそれを想像せしめ，ハンス・カストルプの時

間感覚を共体験するという段取りである。語り手が神のような超越的な第3

人称の形式ではこの共体験はなしえない。読者は能動的な想像を語り手に助

けられながら語り手と想像を共にする。

　そしてこの「海辺の散歩」を語り手は「私たちはこれがハンス・カストル

プ青年の，今は悪習となった時間浪費をますます悪化させ，あの始末の悪い
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永遠との戯れを募らぜたものと考えて，彼の釈明を聞いてやるべきであろう

か。」（583）と結ぶ。

　今長々と引用した箇所が最終章「海辺の散歩」の冒頭であることに注目す

べきである。つまり物語の時間の二重性で遠近短縮叙法が解説され，当の

『魔の山』が「時の小説」であると打ち明けられた直後の読者の想像体験へ

の呼びかけである。語り手は読者に遠近短縮叙法とハンス・カストルプの時

間感覚のかかわりを説き，描かれた時間を意識させ，なおかつ彼の時間感覚

の鈍磨化による〈永遠の現在〉を海の情景の想像の中で追体験させる。これ

が最終章第七章冒頭におかれた語り手の時間についての最後の見解であり，

「海辺の散歩」の想像体験である。

　物語の語りの時間の方は『魔の山』の物語そのものを7年間語る「実在的

時間」とされるが，もとよりこの「実在的時間」は音楽の演奏にかかる実際

の所用時間のごときものではない。作中の語り手が遠近短縮された7年間を

語る「語りの時間」であり，またこの「語りの時間」を実際に演台に座って

落語家が語る所用時間と同一視するのは存在論的に大きな誤りである。そし

てこの「語りの時間」を読者の読書に要する実際の読書時間と同一視するの

も大変な間違いである。筆者はこの時間が構成時間と深いつながりがあるこ

とを述べてきた。語り手は物語の筋（story）を各種の叙法で展叙しているだ

けでなく，読者に色々働きかけながら語っている。そこにはstoryが走っ

ているがそれに尽きないべつの機序が組み込まれている。語り手は読者をし

て「またの作品」をうまく構成せしめるべく各種の芸術的技巧をほどこす。

読書中の読者の把持や予持，記憶や期待の時間意識と深くかかわる。story

を繰り延べる（述べる）各種の叙法に変化をつけるだけでなく，語り手はこ

れまで読んだことへの言及反復やせまりくる事件の緊迫やそれへの予告を行

なって読書の原点の意識のポテンシャルを高める。それはとりもなおさず

「またの作品」の構成の時間意識となる。読者は描かれた時間の時間意識を

もつだけでなく，読書の原点から既に読んだこととこれから読むことへの時
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間遠近を強く意識している。

III）　構成の時間意識

　（1）把持と予持

　読者がある小説を取り上げたとき，そのジャンルは問わないとした場合，

長編か，中編か，短編かによって心構えは違う。通読するのにどれほどの時

間を割くかである。『魔の山』の場合，いくら速読でも3日間では読み切れ

ない。かといってこれを1年もかけて読む読者もいまい。これでは読んだ箇

所の出来事や詳しい筋はほとんど忘れてしまうであろう。遅読でも1ヵ月あ

れぽよかろう。この点で小説の分量は読者にしかるべき読書所用時間を要求

する。読書過程は読者の把持や記憶と深い関係がある。これまで読んだ箇所

の筋のあらましが残っていなけれぽ続く先は脈絡を失い，断片的になってし

まう。一旦樹立された「またの作品」の持続はひとえに把持と読み切ろうと

する意志とにかかっている。これまでの粗筋が把持されていなけれぽ遡って

読み返すしかない。読むことを厭わなけれぽ本はそれをいくらでも保証して

くれる。それでも把持や記憶の持続に限りがあり，感興のない場面がだらだ

らと続くと読み切ろうとする意力が萎える。「またの作品」も時間作品であ

り，その制作にだらだらと時間をかけるとしまりがなくなり，まとまりを欠

くことになる。

　ここで把持（Retention）と記憶の相違を述べておこう。日常生活のあまり

変わりぽえのしない昨日の正午の出来事は今日思い出すことは難なくでき

る。1週間後はどうだろうか。怪しくなる。1ヵ月後はほとんどもう想起で

きないであろう。こうした過去の出来事の意識上での別の形式の持続が把持

である。それにたいして昨日の強烈な印象なら1年後でも想起される場合が

ある。当時の鮮烈さの度は薄れたり変容したりしていても記憶されている。

それは何度も想起を重ねるたびに記憶が揺ぎないものとなる。

　こうしたことは未来にたいしてもいえる。予持（Protention）と期待の相違
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である。今日の午後会合の約束があり，その間に障害でも起こらない限り，

その約束は果たされるだろう。これが予持である。難なくそれが実現されれ

ぽ当たり前のこととして事は終わる。それにたいして1年後かくあるべきと

いう期待がある。それに不安も入り交じる。期待が実現されなかった場合裏

切られる。把持と記憶の相違，予持と期待の相違は現時点から志向性の遠近

の相違であって相対的なものである。読書過程にもこうした用語を使っても

差し支えなかろう。

　把持や記憶には予持や期待にはない現象がある。1ヵ月前の旅行の出来事

を仮にa，b，　c，　d，　e，　f，　gとしよう，ほぼこの順序で思い起こせる。月が経

つと想起できる出来事はa，c，d，fと減る，さらに年が経つとその順序も乱

れc，a，　dとなる。つまりある出来事だけが残り，初期の出来事の時系列が

保たれない。そしてこの同じ旅行を何度か回想した場合，それが後に脚色さ

れ，場合によっては当時憎悪の対象であったものが今では楽しい回想の対象

に変貌しているものすらある。近過去の出来事は細部にわたって思い起こせ

るが，遠過去の出来事は穴だらけで圧縮される。こうした現象を記憶の遠近

短縮現象と命名しておく。

　こうしたことは読書過程においても起こる。読書の原点の移動によって

（図7参照），これまでに読んだ箇所への遠近の大小が常に生まれ，把持や記

憶の遠近短縮現象が起こる。読書が終：わりに近くなれぽなるほど小説の頭の

方の筋は大幅に圧縮され，その細部は欠落する。読者の記憶の遠近短縮現象

を時間の遠近短縮叙法と混同してはならない。

　既に指摘したように小説の最初から終わりまでの推移は位相の基礎づけと

意味の連関づけからなる。この両者は合体して雪だるま式に膨張していき，

語り手側からすれぽ語られた分量が増え続ける。読者側からすれぽ読まれた

箇所の深層化や沈澱化の現象が起こる。それに対応して記憶の遠近短縮現象

が起こる。

　読書の原点から近いところの把持は鮮明であるが遠いところほど潜在化し
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て不鮮明となる。ある特殊な場面が読者の関心度に応じてしか記憶に残らな

い。物語の筋の方も常に遠近短縮的に要約され，その要約に支えられながら

読書が続けられる。細かな筋が粗筋に変わっていく。長編小説ともなるとあ

る出来事の順序が定かでなくなり，ことによっては乱れどちらが先か分から

なくなる。

　これまでに読んだ箇所に錯時叙法が部分的に採用されても読者は自然時の

流れに慣れ親しんでいるので頭の中でその順序に並べ変えてしまう。第二章

のハンス・カストルプの前史を入山前に置き換えることは容易である。ただ

錯綜した錯時叙法が多用されると（例えぽフォークナーのr八月の光』）自然時の

流れに戻すことが容易でなく，時系列が乱れる。『魔の山』の場合この時系

列の乱れを避けるため第二章以外には錯時叙法は採用されていない。既に指

摘したようにハンス・カストルプの山の上の時間感覚の鈍磨化過程が時間の

大きなテーマなので錯時叙法は最初の方に採用して全体の自然時叙法を乱さ

ないようにしている。

　予持や期待は小説の場合，日常生活の場合と大変異なる。例えぽ日常生活

である人が路上を歩いていて急に蒸発して神隠しにあうだろうというような

予持はない。続いて歩いていくことの確実度が高い。しかし小説は必ずしも

そうとは限らない。予想外のことが次の段落に，次の節に設けられていて全

く予測を許さない場合がある。それは既に指摘した文の離散性がそれを可能

にする。文学作品の舞台は演劇の舞台の比ではない。錯時叙法，回想叙法，

夢叙法は現在時点からある過去へ飛び移ることを自在に許す。次の場面はナ

フタとセテムブリー二の予持もできない決闘の劇的場面である。

　〈「あなたは空に向けて発射された」と，ナフタはピストルを下げて，怒

　りを抑えながらいった。

　　セテムブリー二は答えた。

　　「どこへ撃とうと私の自由です」

　　「もう一度撃ちたまえ」
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　「そのつもりはない。さあ，あなたの番だ」セテムブリー二は頭をぐっ

と仰向けて天を望み，正面を向かずに斜に構えて立った。感動的な姿だっ

た。敵に正面を向けるものでない，という決闘の作法を彼は聞き知ってい

たのであろう。彼が作法通りの姿勢を取っているのが，はっきりと見てと

れた。

　「卑怯者！」とナフタは絶叫した。それは，撃たれるよりもむしろ撃つ

ほうがより多くの勇気を要する，という事実を認めざるを得なくなった者

のきわめて人間的な叫びであった。彼は決闘とは無関係なようなやり方で

ピストルを上げ，自分の頭に弾丸を撃ちこんだ。〉（764，51「立腹病」，下線

　は引用者）

　また文の離散性は複雑な枠構造を自在に作れる。以下の例では会話体の枠

構造の中に下線をほどこした描写文がはめ込まれている。

　〈「お早う」とヨーアヒムは言った。「どう，ここの第一夜の感想は。気に

　入ったかい」

　　彼は外へでる支度でスポーッ服を着，頑丈な編み上げ靴をはいて，薄手

の外套を胸にかけていたが，その脇ポケットは中に入れた平たい瓶の形に

　膨れている。今日も無帽だった。

　　「ありがとう」とハンス・カストルプは答えた。「まあまあだ。そう言っ

　ておくだけにするよ。変な夢を見たよ。それからこの建物の欠点は隣室の

　物音が筒抜けだということだね。それが少しこまる。ところであの表の庭

　を回っている黒ずくめの女，あれは一体何者だ」

　　それが誰を指すのか，ヨーアヒムにはすぐに解った。〉（51，8「朝食」，下

　線は引用者）

　こうしたはめ込み文がどの程度の長さまで許されるかは読者の把持力にも

かかっている。あまり長いと会話体の枠構造が崩れる。先に引用したナフタ

とセテムブリー二の激しい対話体は随分と長いが2頁止まりで読者の視野に

収まるようにとどめられている。
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　文の離散性は意味連関さえうまくつけておけぽ複雑な重層的な入れ子構造

を可能にする。突拍子もない，予持も予想もできない意外なことがらがいき

なり設定される。それが筋の展開に急変をもたらし読者の気を惹く。読んだ

箇所を既知部分とすれぽこれから読まれる箇所は未知部分である。読書の進

行で未知部分は既知化されるが，興味津々のところはいつもこの「構造的未

知部分」にある。構成時間において読者の時間意識を緊張させ高ぶらせるの

は把持や記憶よりもむしろ予持や期待である。「構造的未知部分」が予持や

期待感をもたらす。どこまで何を伏せておくかが構成の機序の戦略である。

それが構成時間のダイナミズムをつくる。語りの原点から結末への遠近感と

読みの原点からのそれへの遠近感は微妙な相互関係にある。語りの原点と向

き合っている読みの原点の移動が，ある出来事や結末への遠近の大小の変化

をつくり緊迫感をたかめる。それが読者の時間意識のポテンシャルをいやが

うえにも高める。ここに語り手の読者にたいする駆け引きが生まれる。両者

の磁場力学が成立する。語り手には読者の予持や期待を操作し，時にはそれ

を裏切り時にはそれをかなえてやる。「構造的未知部分」の操作技巧は時間

作品のみに見られる特性である。

　例えぽ『魔の山』の第一部を読み終えたとき，分量はほぼ半分残る。目次

が付けられているので筋展開や事件の目安となる。「そのうえもう一人」と

か，「メネール・ペーペルコルン」とかの目次は新たな人物の登場を予想させ

る。現代小説で目次のないのが多いのはその目安も予断させないためであ

る。詳しいことは先を読むしかない仕組みにする。反対に読者の勝手な想像

が覆されることも多い。それが今度は読者をしてその先を読ませる駆動力と

なる。「語りの場」での語り手の読者への喚起や予告と，読者の把持や期待

の磁場的ダイナミズムが「またの作品」構成の時間意識を高めるのである。

（2）把持と喚起

把持は読書の既知部分と関係する。小説の表題は既に何かを伝えている
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が，筋はある程度読み進めないと見えてこない。既知部分はどんどん増える

が読者はその細部をすべて把持しているわけではない。特に長編小説ではそ

うである。記憶の遠近短縮現象が物語の粗筋となる。2日前に読んだところ

はだいたい把持されているが2週間前のところは薄れる。印象深い場面の

「ワルプルギスの夜」や「雪」の名場面の情景や決闘の鮮烈な場面は記憶に

とどめられよう。ナフタとセテムブリー二の死や文明のテーマのあの煩雑な

難解な議論は激しさだけが残りその内容はあまり掴めない。ややもすると

41「雪」の幻覚夢の内のコトバによる観念的な夢に見られるハンス・カスト

ルプの「死の天才的原理」の洞察も見落とされる。

　物語の展開上語り手が重要と見る箇所は反復強調するか読者に喚起を促す

しかない。何回かの反復は事の重要性を示す手立てである。死，病気，エP

ス，文明，時のテーマは全編に断続的に反復されている。語り手による反復

は読者の把持を強める栄養剤である。

　読者の深層的記憶の片隅に眠っているものを呼び覚ますのが語り手の喚起

の機能である。次のくだりはヨーアヒムの時間の見解の呼び覚ましである。

　「なぜなら物語は，時間を充たす，つまり時間を「きちんと埋め」，時間

　を「区切り」，その時間にはいつも「何かがあり」，「何かが起こっている」

　ようにするという点で，音楽に似ているからである　　。私たちはここに

　死者の言葉に対する悲しい敬慶な気持ちをもって，今は亡きヨーアヒムが

　ある機会に洩らした言葉を引用したのだが，これはもうずっと昔に聞かさ

　れた言葉で　一体どのくらい昔のことであったか，果たして読者は，は

　っきりと憶えておられるだろうか。」（575，43「海辺の散歩」，下線は引用者）

　ほとんどの読者は失念しているであろう。これは400頁以上も前の19「政

治的嫌疑」でヨーアヒムがセテムブリー二と交わした次のくだりである。

　「〔音楽は〕気分転換だと思うのです。二，三時間の時間はまともに満たし

　てくれます。時間をいくつにも分けて各部分を満たしてくれるので，どの

　部分も何か内容を持つことになります。ところが，ここではどうでしょ
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　う，ここではいつも何時間，何日，何週間というものがあっという間に過

　ぎていってしまいます。……いま演奏しているような軽い曲の続くのはお

　そらく七分間ぐらいのものでしょうが，その七分はそれだけで独立した何

　物かであるわけです。初めと終わりがちゃんとあって，それは他の部分か

　らは際立っていて，いつものようにすぐ消え失せてしまわないようになっ

　ています。さらにこの七分は，曲の音形によって幾つかの部分に分けら

　れ，音形はさらに拍節に分けられているので，常に何か進行しつつあり，

　どの瞬間にも何か手ごたえのある意味が与えられているのです。」（131，19

　「政治的嫌疑」）

　ではなぜ読者に喚起を促したのであろうか。その一つは〈物語の時間〉を

説明するにあたり音楽の時間の分節性についてのヨーアヒムの見解を借りた

かったのである。無論，読者は失念しているので語り手はヨーアヒムの見解

を要約して反復している。これで時のテーマを再提起しライトモチーフ的に

連続させる。次になぜこの時にヨーアヒムなのかである。前の節42「勇敢

な軍人として」でヨーアヒムが病死していて既に舞台を去っている。ところ

が49「妙音の饗宴」に出てくるグノーのオペラ『ファウスト』の戦場に赴

くヴァーレンティーンがヨーアヒムと二重写しになっている。

　そしてこのレコードについて語り手は次のように述べて，「私たちがこの

レコードについてここに簡単に述べておかなけれぽならないと思ったのは，

ハンス・カストルプはこのレコードが特別好きであったし，またもっと後に

なって，ある奇妙な機会に，これがある役割を演ずることになるからであ

る。」（701－702，下線は引用者）とレコードの重要さをほのめかしている。

　「ある奇妙な機会」とは30頁後の交霊術のことを指している。その際この

レコードが催眠的交霊術の効果の手段として用いられる（735）。ここで彼の

霊が呼び出され集団幻視の対象となる。物語の最後で戦場に立ったのは軍人

ならぬハンス・カストルプである。このアイロニカルな設定がヨーアヒムの

想起を不可欠なものにしたのである。病死したヨーアヒムが忘れられていて
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はこのアイロニーは活きない。

　ショーシャ夫人がペーペルコルンを「旅の伴侶」にして再登場した時点

で，彼女が社交室の椅子に座っているハンス・カストルプに後ろから近寄っ

てヨーアヒムのことを「おいとこさんはどうなさったの？　ムシュー」と尋

ねる場面がある。その社交室を読者に想起させる次の一文がある。

　「彼は書き物部屋兼読書室にいた。ここはいつか（このいつかははっきり

　しない。語り手にも，主人公にも，読者にも，どれくらい以前の「いつ

　か」であるかはもうよくは解らない）人類進歩の組織化について重大な打

　明け話がなされたあの社交室であった。」（593－594，45「トゥエンティー・ワ

　ン」，下線は引用者）

　この「いつか」は解らなくても読者は「人類進歩の組織化についての重大

な打明け話」のことは把持されている。セテムブリー二のフリーメイソン員

としての文筆活動のことである（269－276，30「百科辞典」）。・・ンス・カストル

プがセテムブリー二と交わした同じ社交室で今度はショーシャ夫人と「ワル

プルギスの夜」の謝肉祭以来久々に言葉を交わすのである。理性ならぬ情の

人として。ショーシャ夫人がこの会話の中で「ああ，セテムブリー二，憶え

ていますわ，あのイタリヤ人でしょ……私，あの人好きじゃなかったわ。情

のない人だったから」（595）とハンス・カストルプに話させるのも偶然では

ない。語り手は同じ社交室で読者に理性の人セテムブリー二に代わって情の

人ショーシャ夫人をそこに体位法的に立てたのである。しかしショーシャ夫

人へのエロス感情は既に「死の天才的原理」に取って替わっていた。

　彼が彼女に関心を弱めていることは語り手のショーシャ夫人への言及の減

少による。ベーペルコルンが自殺した直後彼女はまた山を下りる。

　「クラウディア・ショーシャがあの偉大なる敗北の悲劇に打ちのめされて，

パトロンの生き残った親友ハンス・カストルプと慎み深く遠慮がちに「さよ

うなら」を言い合って，ここの上の人たちの所から再び去っていってしまっ

て以来」（677，48「巨大な鈍感」）と語り手が語った後，小説の終わりまでショー
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シャ夫人への言及は一言もない。言及がないことはハンス・カストルプがも

はやショーシャ夫人についてなんの残影も残していないことを意味する。読

者にもショーシャ夫人を想起させない工夫である。48「巨大な鈍感」から結

末までの約100頁，ショーシャ夫人への言及はない。ヨーアヒムと対照的で

ある。ハンス・カストルプは敵の砲弾の炸裂を目前にしてショーシャ夫人の

ことを片鱗も想起していない。このように，言及しないことが喚起させない

ことと同様に重要な技巧なのである。

　（3）予持と予告

　予持は読書の未知部分と関係する。読了した時点でそれは原理的になくな

る。しかし，余韻を残す叙法もしぽしあるが真の意味での予持ではない。

　第一部のハンス・カストルプとショーシャ夫人との関係は読者の最大の関

心事である。語り手はそのことを十分弁えて，その関心をすっぽかすわけに

はいかない。予告という技法を用いて読者の「ワルプルギスの夜」における

張りつめた関心を第二部につなぎ留めておく。

　第一部「ワルプルギスの夜」の謝肉祭の翌日ショーシャ夫人は山を下り

てしまう。読者は主人公ハンス・カストルプの恋の対象がいなくなるので

どうなるか気がかりである。続く第二部の「移り変おり」の最初のところで

「ショーシャ夫人は帰ってくるつもりである　　いつとは定めがたいが，い

ずれは戻ってくるつもりだし，またそうせざるを得ないということを，ハン

ス・カストルプは直接本人の口から保証してもらっていた。」（375－376）とあ

り，このハンス・カストルプへの「保証」は彼女の再来の読者への保証でも

ある。彼女の4度目の再来はハンス・カストルプが山にとどめられている以

上かなり実現度の高い予持となる。いつしかの再来が約束されたも同じであ

る。しかしいつ再来するかは分からない。その際のハンス・カストルプの行

動が色々と想像される。ハンス・カストルプはショーシャ夫人が形見に残し

たレントゲン写真を最初は9ヵ月間胸のポケットに入れそれからタンスの
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上に飾っているからだ。スキーの彷裡のとき雪の青い光学的現象のなかに

「ヒッペとクラウディア・ショーシャ夫人」（506）の狼の切れ長の眼を認めて

いる。

　第六章の終わりの節「勇敢な軍人として」において初めてヨーアヒムに付

き添ってきた母のツィームセン夫人によって近々再来することが予告される

が，第二部の半ば過ぎである。

　「彼女は今アルゴイのある療養地に滞在していて，秋にはスペインへいく

　のだそうである。そして冬には多分またここへやってくるだろうというこ

　とである。くれぐれもよろしくとのことだった。」（533，42「勇敢な軍人とし

　て」）

　この予告をただちに実現しないでもったいをつけて，20頁後に毒舌家の

セテムブリー二による予告を挟んでいる。

　〈「何を聞いてきたと思われますか，エンジニア？　風の便りに何を耳に

　したと思われますか？　あなたのベアトリーチェが戻ってくるそうじゃ

　ありませんか？　あなたを天国の旋回する九界へ案内したあの女性です

　よ。」〉（55L　42「勇敢な軍人として」）

　さらに語り手が第七章の最初で「（事実彼女はまたここへ舞い戻ってきて

いた）」（577），「（ハンス・カストルプが予想していたのとは違った舞い戻り

方であったが一それについてはいずれしかるべき箇所で述べよう）」（578，

「海辺の散歩」）と（）付きで述べた上で，ようやく，44「メネール・ペーペ

ルコルン」のところで登場させる。「ハンス・カストルプはショーシャ夫人が

到着した晩，権が並足で車道を登ってくるのをバルコニーから見ていた。」

（591）

　このように予告をツィームセン夫人，セテムブリー二，語り手と3回変え

て60頁後に実現している。予告は確実な予持をつくる。ショーシャ夫人が

再登場した時点ではハンス・カストルプの心情は冷静なものに変っている

（590）。不在の期間変化が起こっていたのである。時間はハンス・カストルプ
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の心に変化を生み出していたのである。その間彼の魂の錬金術が行なわれて

いた。

　読者がショーシャ夫人の再来を期待する時間意識と彼女の不在の実際の期

間とは直接関係ない。語り手も不在期間をわざと不明確にしている（577）。

むしろ語り手が再来の期待感と緊迫感を作っておいて，その再来を彼女の

「旅の伴侶」ペーペルコルンの新登場にする。ショーシャ夫人の再来は予告

されるがペーペルコルンの新登場は伏せられる。「旅の伴侶」は予持させな

い仕組みである。いきなりショーシャ夫人，ペーペルコルン，ハンス・カス

トルプの3者の関係が読者の関心の的になるようにする。ハンス・カストル

プはショーシャ夫人に「死の天才的原理」を話す。彼は彼女より得体の知れ

ない大物のペーペルコルンに惹かれる。老人ペーペルコルンは過去の2人の

関係を知り生への不安から突然自殺する。この自殺も予想を許さない。3者

の関係が生み出すいくつかの場面が第七章の前半である。読者がこの3者の

関係に関心を寄せるように仕組まれている。ペーペルコルンに44，46，47

の3節が当てられている。彼女はまた山を降りる。3者の関係はここでぶつ

りと切れる。残る章は「巨大な鈍感」による山の上のやりきれない退屈とそ

れがもたらす「立腹病」である。最後の緊迫感は先に述べたナフタの劇的な

自殺で終わる。この結末は読者に予持しにくい。予持されるような結末は物

語の最後の劇的場面を作りえないからである。ナフタが去って舞台にはハソ

ス・カストルプとセテムブリー二しかいない。この時点で物語の読まれてい

ない分量はほんのわずかである。物語の大詰めが予持させられる。時間が許

せぽ最後まで読んでしまいたいとおもうのが普通である。テンポが速められ

る。第一次大戦の勃発でハンス・カストルプが戦場に立つことで物語は終わ

る。
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