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序論 

 

 

「サリンジャー産業  (“The Salinger industry”)1」と題された論考のなかで  George 

Steiner が揶揄したように、1950 年代終わりの時点で J.D. Salinger (サリンジャー) に関

する大量の論考や文献が生み出されていた。半世紀以上が過ぎた今日でも、そうした状況に

大きな変化はみられないように思われる。 

他方で、サリンジャーに関する批評実践の系譜について考えるなら、「作者の意図」やそ

の作家の伝記的な事項を重要視する研究が、当該分野での現在に至るまでの主流であると

考えて差し支えないだろう。実際、サリンジャーが死去した 2010 年以降に出版され、とり

わけ世界的に注目された著作はいずれも伝記作品なのである。Kenneth Slawenski の J.D. 

Salinger: A Life (Random House, 2011) および David Shields と Shane Salerno の共著

Salinger (Simon & Schuster, 2013) では、作家サリンジャーの両親のアイデンティティー 

(父親はユダヤ人、母親はスコットランド・アイルランド系のカソリック教徒で結婚を機に

ユダヤ教に改宗している)、ニューヨークでの幼年時代やサマー・キャンプへの参加、成績

優秀とは言えなかった学生時代、作家デビュー、戦争経験、複雑な交友関係、結婚と離婚、

The Catcher in the Rye (1951) での成功、そしてニューハンプシャー州コーニッシュでの

隠遁生活をめぐる詳細が綿密に明らかにされている。一方で、伝記という性格上、それらの

著作はサリンジャーが書き記した作品の読解・解釈について多くを指摘しているわけでは

ない。作品に言及する箇所がみられたとしても、その読み解きのほとんどは作品の内容を作

者の経験や身辺情報 (例えばサリンジャー自身の戦場での足取り) へ結びつける・還元する

ものに留まっている。 

他方、サリンジャーの作品を論じた重要な英語文献としては、Warren French の J.D. 

Salinger  (Twayne Publishers, 1963)、また Harold Bloom の編著である Modern Critical 

Interpretation: J.D. Salinger’s The Catcher in the Rye (Chelsea House Publishers, 1999)、

Bloom’s Modern Critical Views: J.D. Salinger, New Edition (Infobase Publishing, 2008)、

Bloom’s Modern Critical Interpretations: J.D. Salinger’s Short Stories (Infobase 

Publishing, 2011) が挙げられる。French は、サリンジャーが彼のすべての作品で “nice” 

と “phony” の二項対立の図式を描き続けたいきさつを指摘し、そうしたモティーフをめぐ

る最重要作品として “Uncle Wiggily in Connecticut” を詳細に論じている。Bloom の編著

には、テクストの仔細と作者の身辺情報・コンテクストとを結びつける外在批評や「作者の

意図」を重んじる批評的立場から検討された論考も収録されているが、精神分析学やテーマ

批評といった「テクスト分析」に重点を置く論考も数多く収録されている。 

サリンジャーの作品を論じた日本語の文献として、第一に挙げられるのは田中啓史の『ミ

ステリアス・サリンジャー 隠された物語』(一九九六年) および『サリンジャー イエローペ
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ージ』(二〇〇〇年) だろう。それらは未発表作品を含むサリンジャーのすべての作品のあ

らすじや要点を洩れなく紹介するとともに、特に前者は、作中に登場する数字をめぐる聖書

的な読み解きなど、作品解釈・謎解きにその重点を置いている。高橋美穂子の『J.D. Salinger 

論―「ナイン・ストーリーズをめぐって」』(一九九五年) は、主に Nine Stories の登場人

物に関して詳細に検討している。新田玲子の『サリンジャーなんかこわくない―クラフツマ

ン・サリンジャーの挑戦』(二〇〇四年) は、「解釈記号」という独自の読解装置を導入しな

がら、未発表作品を含むサリンジャーの諸作品を考察し、その作家による物語の重層化の試

みについて詳しく検討している。野間正二の『「キャッチャー・イン・ザ・ライ」の謎を解

く』(二〇〇三年) と『戦争 PTSD とサリンジャー―反戦三部作の謎を解く』はどちらとも

テクスト分析的な手法を用いているが、後者に関しては部分的に外在批評の色合いが認め

られる。竹内康浩の『「ライ麦畑でつかまえて」についてもう何もいいたくない―サリンジ

ャー解体新書』(一九九八年) および『ライ麦畑のミステリー』(二〇〇五年) は、Catcher  に

綿密な分析・考察を施している。前者はテクスト論的な立場から、また後者は J.G. フレイ

ザーの『金枝篇』、鈴木大拙の禅仏教、カール・ユングのキリスト観、さらにはミハイル・

バフチンの批評概念である「カーニバル」などの視点から Catcher を検討し、そのテクス

トに描かれる二項対立の反転可能性、対立項の相互浸透性、The Great Gatsby をめぐる間

テクスト的読解、さらには「救済」や「死と誕生」のモティーフなどの諸問題を解明してい

る。 

 ここに挙げた文献のほとんどがサリンジャーの作品を詳細に検討していることは確かで

ある。しかしながら、程度に差異が認められるものの、そうした文献には「作者の意図」あ

るいは作者サリンジャーという存在への考慮が見られる。そうした作家中心的な批評実践

は、作者サリンジャーという名の下に作品の読解を固定化し、結果的に、「作者の意図」と

は相いれることのない、テクストそれ自体に本来的に内在する種々さまざまな物語言説・読

解を制限・去勢してしまう問題を孕んでいると言わざるを得ない。 

そうした作家論的な研究立場に対して、本論はテクストの「内的差異」や「誤読」を含む

「『読み』のリベラリズム2」を標榜する「テクスト論」の立場からサリンジャーの諸作品の

テクストを精緻に分析・考察することを目標としている。ロラン・バルトによる「テクスト

主義宣言」について説明する青柳悦子の表現を借りるなら、テクスト論的な批評実践の立場

は「作品とテクストを対立させ、作品は作者のもの、そして、テクストは読者のものである

ことを明らかにし、作品と作者に死の宣告を3」するものである。また、その「テクスト」

とは、「システムという差異の体系が織りあげる、シーニュ＝記号の織物に他なら (ず) … 

縦糸と横糸としての差異システムは、テクストの多元的複数性を保証している4」。他方、テ

クストの読者はそうした空間において無数に生み出される言説を積極的に読み解き、「新た

な意味の創造5」を試みなくてはならない。 

「テクスト論」にくわえて、本論は「ポスト構造主義的言語観」の立場からサリンジャー

のテクストの分析・考察を試みる。「脱構築派」・「イェール学派」の中心人物であるポール・
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ド・マンの言語観に関して、土田知則は「言葉は常にそれ自身とは別のもの―より正確には

別の言葉
、、、、

―を指し示すことしかできない6」と述べ、「言語の一般的比喩性7」(あるいは「言

語の『内的な差異』8」や「言語そのものが必然的に内包せざるをえない意味的構造の『ず

れ＝偏差』9」) の問題を強調する。そうした観点から導き出される事態とは、やはり、文学

テクストをめぐる「作者の非人称性」すなわち「作者の死」である。それというのも、再び

土田の表現を借りるなら、「作者や発話者の『意図』が記号や言葉を介して伝達されるもの

である以上、それは常に『差延』の動きにさらされ続けるしかない10」のである。文学テク

ストを念頭に置くなら、比喩的な特性を不可避的に孕む「言語」によって紡がれる「テクス

ト」もまた、「作者の意図」に違反する、種々さまざまな「別のテクスト」(ド・マンおよび

土田の言葉を借りるなら「二次的 (あるいは三次的) アレゴリー11」) を無限代補的に指し

示すほかないのである。 

すでに述べたように、これまでのサリンジャー研究、とりわけサリンジャーをめぐる 2010

年以降の批評実践は、主に作家論・外在批評の立場からなされたものが多数を占めてきたと

考えて差し支えないだろう。他方、サリンジャーのテクスト、ひいてはその言語・言説をつ

ぶさに観察する研究は劣勢の立場に追いやられてしまっていると言わざるを得ない。そこ

で、本論はサリンジャーのテクストを改めて精読し、理論装置を取り入れながらその言語・

言説をつぶさに分析・考察することで、テクストそれ自体に不可避的に内包される種々さま

ざまな物語言説の一端を解明することを目標とする。サリンジャーのテクスト世界のなか

で生み出される無数の物語言説の一端をテクスト論的な批評実践によって捕まえることが

本研究の要諦であることを強調しておきたい。このような関心を踏まえ、本論は次のような

構成をとる。 

第一章では、The Cather in the Rye のテクストを「アナグラム」、「シニフィアンの連鎖」、

「シニフィアンの横滑り」、さらには「換喩」の視点から精緻に読み解き、第一章冒頭での

「フットボールの試合」を描くテクスト言説に《戦場》をめぐる二次的な言説が潜在してい

るいきさつを明らかにする。 

第二章では、Catcher のテクストを第一章と同様の方法を用いて分析・考察し、ホールデ

ンとスペンサー先生との対話を描くテクスト言説の下に《戦火を生きた兵士たち》をめぐる

二次的な物語が潜在するいきさつを検討している。 

 第三章では、“Franny” のテクストに描かれる、主人公フラニーの「演技」を詳細に分

析することで、その人物に「精神的危機 (失神)」を引き起こさせた要因を解明する。

その議論の一部ではフロイトの精神分析学の視点が用いられている。 

 第四章では、“Franny” の続編である “Zooey” のテクストを、ミハイル・バフチンの批

評的キー概念である「カーニバル」の視点から詳細に検討し、妹フラニーに話しかける兄

ズーイの言葉に「演技」の様相が潜在しているいきさつを明らかにする。 

 第五章では、フラニーとズーイの姉であるブーブーと彼女の 4 歳の一人息子ライオネル

を主人公とする “Down at the Dinghy” のテクストを精緻に読み解き、ブーブーとライオ
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ネルがバフチンの標榜する「カーニバル的な世界感覚」である「二つの生活」を定立し、そ

うした方途によって困難な現実を生き抜こうとする様子を解明する。 

補論では、Catcher のテクストに明確に描かれていない主人公ホールデンによる父親へ

の反抗の様子を明らかにするとともに、そうした読解が「ポスト構造主義的な読みの理論」

へ横滑りするいきさつを考察する。 

最後に、次の点を述べておきたい。竹内康浩はサリンジャー研究の現在に関してポストモ

ダン的な視点からの分析・考察 (“the postmodern point of view on Salinger”) の余地が多

分に残されていることを指摘している12。そうした視点とは、主に「対立項の同時併存」や

「二元一体構造」をめぐる問題の検討を指し示すと考えられる13。本論はサリンジャーの諸

作品のテクストを精緻に読み解くことで、「同一のもの (テクスト言説) に内在する他なる

もの (テクスト)」、あるいは「相互に異なる・対立するもの (テクスト言説) の同時併存の

様態」の解明を試みる。したがって、本論がサリンジャー研究の現在をめぐる竹内の要請に

わずかながら応答するものであることをここに述べておきたい。 

 
1 Steiner, George. “The Salinger Industry.” Salinger: The Classic Critical and Personal 

Portrait, Ed. Henry Anatole Grunwald. New York: Harper Perennial, 2009. 82-85. (初出: 

Steiner, George. “The Salinger Industry.” The Nation, November 14, 1959.) 
2 土田知則・青柳悦子・伊藤直哉『現代文学理論 テクスト・読み・世界』、新曜社、一九九六

年、一七三頁。 
3 同書、六三-六四頁。 
4 同書、六六頁。 
5 同書、六七頁。 

6 土田知則『ポール・ド・マン 言語の不可能性、倫理の可能性』、岩波書店、二〇一二年、十

六頁。強調は土田。 
7 同書、十四頁。 

8 同書、十六頁。 

9 同書、十頁。 

10 同書、四十頁。 

11 同書、五七頁。 
12  Takeuchi, Yasuhiro. “The Burning Carousel and the Carnivalesque: Subversion and 

Transcendence at the Close of The Catcher in the Rye.” Studies in the Novel 34.3, 2002. p.332. 
13 “Catcher offers fertile ground for further readings that look to such [mind / body, father / 

mother, man / woman, nun / prostitute, sun / moon, fiction / fact, real / phony] subversions of 

conventional oppositions” (Ibid., p.331) 
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第一章 The Catcher in the Rye のテクストに潜在する《戦場の物語》 

 

 

はじめに 

 ある物語が、次の瞬間、まったく別の物語へと変異する。このように主張することはまっ

たく狂気的であるかもしれない。しかし、(希望的観測ではあるが) 狂気的であるのは読み

手というよりは、ショシャナ・フェルマンが指摘しているように、むしろテクストの方であ

るようだ。1951 年に J.D. サリンジャーによって発表された The Catcher in the Rye (以

降、Catcher) のテクストを、またその書き言葉
エクリチュール

を、精緻に読み解いていくとき、そうした

事態をテクストの内に見て取ることができる。本論考は文学作品の言語形式を主な考察対

象とするテクスト論の立場から、Catcher の精読・分析を行い、表層のテクスト言説にお

いて語られていない、二次的な物語としての《戦場の物語》の問題を解明することを目標と

する。 

 

 

サリンジャーの戦争体験に関する伝記的研究 

サリンジャーについて語るなら、その作家個人の戦争体験や、それによって背負うこと

になる精神的なトラウマを無視することはできない。Kenneth Slawenskiによる伝記 J.D. 

Salinger: A Life によると、1944 年 1 月、サリンジャーはアメリカを離れ、ナチスドイツ

によって占拠されたヨーロッパ諸国への侵攻を見据えた訓練を受けるためイングランドへ

と向かう。サリンジャーは防諜活動員として第四歩兵師団のなかの第十二歩兵連隊に配属

され、また二等軍曹の階級を与えられることになる。戦地でのサリンジャーの任務は、ド

イツ軍から解放した町の住民や降伏したドイツ兵を尋問し、彼らから有益な情報を収集す

ることであった。また、尋問する対象の選別や通訳の仕事もサリンジャーが担った。 

第二次大戦中のサリンジャーおよび彼の周辺の動向をまとめると次のようになる1。

1944 年 6 月 6 日、アメリカ軍はフランス・ノルマンディー海岸へ上陸を果たす。サリン

ジャーもまた激戦の地、ユタ・ビーチへと足を踏み入れた。サリンジャーの部隊はその日

のうちにナチス占領下のブーズヴィル平野まで進むことに成功する。アメリカ軍のヨーロ

ッパ侵攻の進展において枢要となるシェルブールの港町を奪還するように命じられたサリ

ンジャーたち第十二歩兵連隊は、コタンタン半島を侵攻する途中でドイツ軍の拠点である

エモンドヴィルとアズヴィルの要塞との間に板挟みとなり、上陸して初となる地上戦を経

験する。第十二歩兵連隊は丸二日間の激戦を経てエモンドヴィルの奪取に成功するが、エ

モンドヴィルの総人口が 100 人であるのに対して、300 人もの犠牲者を出した。19 日には

第十二歩兵連隊の当初の目的地であるモントブールを掌握し、25 日夜にはシェルブールの

街全体を奪取する。 7 月 1 日の時点で、サリンジャーが所属する第四歩兵師団の生存者は、

6 月 6 日にサリンジャーと共にノルマンディーに上陸を果たした 3,080 名のうち、1,130 
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名であった2。その後、サリンジャーの部隊は 7 月 18 日にサン＝ロー、翌 8 月 25 日にはパ

リ解放を実現する。 

アメリカ軍司令部は、ドイツ軍の早期降伏を目的として、フランスとドイツの国境に沿

って建てられ、戦車による連合軍のドイツ侵攻を妨げていたジークフリート線と呼ばれる

防衛線を奪取するよう指令を出す。その計画の遂行に際して、軍上層部は、ドイツ、ベル

ギーそしてルクセンブルグの国境一帯に広がるヒュルトゲンの森の奪還を命ずる。ヒュル

トゲンの森は一見して荘厳な景観を呈していたが、その時点でドイツ軍によって連合国軍

の侵攻に備えた、近代技術を駆使した、戦場へと変造されていた。また、その陰鬱な森の

なかでは、生い茂る木々、さらには雨や突然の気候変動による霧によって兵士たちの視界

は周囲数メートルに限定されており、航空支援を受けることもできなかった。 

9 月 13 日、サリンジャーの部隊はヒュルトゲンの森を取り囲むシュネー・アイフィル高

地に入る。1944 年の冬を通してヒュルトゲンの森で繰り広げられた大殺戮は、第二次大戦

の西部戦線が経験した戦闘のなかでも最も常軌を逸したもの (senseless3) となる。密林の

なかで第十二歩兵連隊の兵士たちはドイツ軍の爆撃のために地面と水平に飛んでくる無数

の破片や、頭上から槍のように降り注ぐ樹木の砕片に晒された。視界の悪い森の中で敵兵

がいつどこから奇襲してくるかもしれず、彼らの精神状態は極限にまで達していた。最終

的に第十二歩兵連隊はヒュルトゲンの森の戦いで 2,517 名の死傷者を出した。そのほぼ半

数は戦場となった密林の悪天候によるものであり、凍傷を患った者はその部位を切断しな

くてはならなかった。極寒の森のなかで一か月以上もサリンジャーたちは泥でぬかるんだ、

さもなければ氷上も同然のたこつぼ壕のなかで眠ることを余儀なくされた。12 月 5 日、第

四歩兵師団の面々はヒュルトゲンの森から撤退するよう指令を受ける。最初にヒュルトゲ

ンの森の戦いに参加した 3,080 名のうち、5 日の段階でサリンジャーを含めた 563 名の生

存が確認された。 

ヒュルトゲンの森を巡って数多くの命が失われたわけであるが、その場所は本来的にア

メリカ軍のドイツ侵攻にとって有用な土地ではなかったことが戦後になって証明されるこ

とになる。つまり、ヒュルトゲンの森での戦闘やそれによる多大な犠牲は軍司令部による

戦況の見誤りによって引き起こされた、ということである。 

12 月 8 日、サリンジャーの部隊はルクセンブルクに到着し、エヒタナハで身体を休める

が、それもつかの間、16 日早朝にドイツ軍がエヒタナハとその周辺の街を攻撃することで、

アメリカ軍の歴史において最も多くの犠牲が払われることになる「バルジの戦い」が始まる。

翌年 1945 年 1 月、バルジの戦いは連合国軍の勝利によって終結を迎え、2 月 4 日に第四歩

兵師団は車両部隊とともにジークフリート線を越え、再びドイツ国内へと入る。その時点

でドイツ軍の敗戦は決定的であった。                                                                                                                                    

サリンジャーの部隊は 4 月の終わりからドイツ各地に存在する強制収容所の調査を行う

よう命じられていた。そうした任務は、兵士たちがノルマンディー上陸以来経験した、い

かなる戦闘にも比べられない凄惨な光景を目の当たりにさせ、彼らの心に大きなトラウマ
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を植え付けた。 

 5月8日、連合国軍側の勝利によってヨーロッパにおける戦争は終結を迎えた。しかし、

そうした状況においてサリンジャーの精神状態は限界に達し、1945 年 7 月、自らの意思で

ニュルンベルクの病院に入院し、治療を受けた。 

 

 

サリンジャーのテクストにおける戦争の痕跡 

 こうした戦争・戦場体験にもかかわらず、サリンジャーの著作からその痕跡を読み取る

ことは難しい。井上謙治は、「戦争体験は彼 (サリンジャー) の人生の決定的な部分を占め

ているといってまちがいないであろう。同世代の作家と同じように、サリンジャーも戦争

体験によって文学を形成された一人なのである。事実、彼の主要作はなんらかの意味で戦

争と深いかかわりを持っているし、シーモアを挙げるまでもなく、しばしば作中人物は戦

争体験者として登場する4」が、「サリンジャーは戦争それ自体について書かなかった5」と

指摘している。井上の言葉からも明らかなように、これまでにサリンジャーのテクストが

孕む「戦争それ自体」、つまり戦場の物語を指摘した論考はほとんどみられないのである。 

非常に興味深いことに、サリンジャーの (単行本収録作品の) テクストの断片は戦場の

只中で書き上げられていた。スラウェンスキーによれば、第二次世界大戦におけるヨーロ

ッパ戦線の戦火のなかで、Catcher に登場するアイススケートをする子供たちや青色のド

レスを着た少女に関する一節は書き上げられていたというのだ6。一見しただけでは戦争と

はまったく関わりを持たないように思われるそうしたテクストは、実際に、戦争と隣接し、

相互に共鳴し合う関係にあるのである。 

 では、井上が述べている、サリンジャーの作品が包含する「なんらかの意味で (の) 戦争

と (の) 深いかかわり」について触れておこう。おそらくその最も顕著な一節が、Catcher

の第 18 章終盤、ホールデンが暇つぶしで映画を見た後の場面に描かれている。そこでホー

ルデンは、自身が徴兵されることへの恐怖、さらには軍隊で生活することへの拒絶を語って

いる。また特筆すべきは、彼による原子爆弾への言及である。ホールデンは「原子爆弾なん

てものが発明されたことで、ある意味では僕はいささかほっとしてもいるんだ。もし次の戦

争が始まったら、爆弾の上に進んでまたがってやろうと思う7」と言い放っている。こうし

た一節について巽孝之は「そう、『ライ麦畑でつかまえて』というのは青春小説どころかブ

ラックユーモアに充ち満ちた隠れ核文学ではないだろうか8」と、Catcher と戦争との連関

を指摘している。 

Catcher にはホールデンの兄 D.B.の戦争体験も描かれている。D.B. はノルマンディー

上陸作戦に参加しており、彼の戦地での任務は上官の運転手であった。そのため、実戦には

参加せず、人ひとり撃つどころか負傷することすらなかったという。また、彼は戦争それ自

体を憎むというよりは、軍隊の方をよほど毛嫌いしているらしく、「軍隊ってのはまったく

の話、ナチ顔負けの悪質なやつらがうようよしてるところだ9」と辛辣に批判している。 
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一見して戦争と関わりのない話の細部にも、戦争のイメージを見て取ることができる。ホ

ールデンが酷評しつつも熱心にあらすじを説明する映画には、戦争で記憶を失くした男が、

またやはり戦争で神経に支障をきたし、その結果手術を施すことが困難になってしまった

医師の男が登場する。作中で言及されている文学作品および作家にも戦争の面影を伺うこ

とができる。ホールデンによって厳しく批判される『武器よさらば』はその舞台を第一次大

戦のイタリアにおき、その作者アーネスト・ヘミングウェイも同様の戦地へ赴いている。一

方で、ホールデンが愛読する『グレート・ギャツビー』の主人公ジェイ・ギャツビーも従軍

経験の持ち主である。さらに、Catcher のなかでホールデンの兄 D.B. が弟のアリーに、ル

パート・ブルックとエミリー・ディッキンソンのどちらが優れた戦争詩人かと尋ねる場面が

ある。アリーはディッキンソンこそが優れた戦争詩人であると答える。『キャッチャー・イ

ン・ザ・ライ』の注釈で村上春樹はこの場面を「ディッキンソンは直接的な戦争詩を書いた

わけではない。しかし、本当に戦争について書いたのはディッキンソンの方だということが

言いたいわけだ10」と説明している。こうした視点を補足するかのように、Sarah Graham

は、「ディッキンソンは戦争詩人というより、むしろ死についての強烈な詩を書いたことで

高名である。そのためアリーはディッキンソンをブルックよりも優れた戦争詩人とみなし

たのではないだろうか。ブルックといえば戦時中の死を美化した詩が特に有名であり、それ

ゆえアリーにインチキという烙印を押されたのであろう11」と述べている。 

このように Catcher のテクストのなかに戦争と関連する話題を見て取ることは確かに

できるのだ。しかし、それらが「戦争それ自体」を、戦争の強烈な光景を、直接的・明示的

に描写するものであるとはあまり考えられない。そこには実際に戦地で繰り広げられる

生々しい描写が欠如していると思われるのである12。そこで本論考は、J.D.サリンジャーが

1951 年に発表した青春小説 Catcher が戦争小説でもあり、そのテクストのなかで具体的

な《戦場の物語》が語られているいきさつを解明しようと試みる。こうした点に関して、フ

ェルディナン・ド・ソシュールおよびジャン・スタロバンスキーは興味深い所論を提示し

ている。 

 

 

アナグラム 

ジャン・スタロバンスキーはかつてソシュールが熟考の末に手放した「アナグラム」・「イ

ポグラム」研究を補足的に説明し13、そうした視点を手掛かりにテクストの下に別のテクス

ト (「〈前 – テクスト〉[pre-text]」)が存在しているいきさつを明らかにした14。金澤忠信

によると、スタロバンスキーはそうした理論に関して、「詩的言 説
ディスクール

を制作するにあたり、

先行する潜在的モナド
、、、

としての〈テーマ – 語〉を顕在的に展開するのがアナグラムだと考

えるなら、それは流出
エマナチオ

の神学を共通のモデルとして、上部構造から下部構造へ遡って潜在

的内容を探り出す経済学 (マルクス) や、下層のリビドーから多様な経験的欲望への移行を

想定する精神分析 (フロイト) 、あるいはいくつかの進化論と構造的親近性をもつ15」もの
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と考えた。 

 サトゥルヌス詩を研究した際に、ソシュールはその詩行間の「対化 [couplaison] の法則」

を詳細に検討することで、表層の下に潜むそれとは別のテクスト・語の存在を解明しようと

試みた。それは「各詩行の内部で一度使われたあらゆる母音・子音がさらにもう一度使用さ

れるというもので…頭韻は偶然の反響
エ コ ー

ではなく…意識的で計算された二重化に基づく16」と

いうものである。例えば、詩人による詩作の構造の一般的な部分として、ソシュールは次の

工程を提示している。すなわち、第一に詩人は「自分の詩行のために、…テーマから引き出

しうる限り数多くの音的断片
、、、、

を手元に置かなくてはならない。たとえばテーマが、あるいは

テーマをなすいくつかの語のうちひとつが Hērcolei ならば、彼は断片-lei- あるいは cŏ- 

を随時使えるようにしておく。あるいは別の区切り方をして、断片 -ŏl- あるいは -ēr- を、

また他方で rc あるいは cl を使えるようにしておく。それから彼はこれら断片のできるだ

け多くを詩行に入れつつ、詩篇を作らなければならない。たとえば Herco – lei を想起させ

るための afleicta 等々17」。ソシュールによると、アナグラムはこうした工程に加えて、さ

らなる晦渋な過程を経て作り出されることになるのだが、各々の項目を端的にまとめ提示

することは本論の手に余る作業であると言わざるをえない。したがって、そうした詳細に立

ち入ることはせず、次のことを強調するのみに留めたい。つまり、ソシュールはサトゥルヌ

ス詩行における語の音的要素を詳細に分析することで、表層で語られているものとは異な

るテクスト・語を浮かび上がらせようとした、ということである。 

 金澤はアナグラム研究における分析対象に関するソシュールとスタロバンスキーの立場

の違いを指摘している。ソシュールは詩行の音素の組み合わせを解読することに注力する

のに対して18、スタロバンスキーのアナグラム分析は文字記号の読解に向けられている。こ

の点を指摘する理由は以下の通りである。つまり、本研究はソシュールがテクストの下のテ

クストを浮き彫りにしようと試みたのと同様の立場を取り、一方 (ソシュールが詩行の音的

要素に着目したのに対し、) スタロバンスキーが主張する文字記号の詳細な分析を行うこと

で、Catcher の表層の下に息づくテクストの解読を試みる。では具体的に、そうしたテクス

トの文字記号をどのような方法によって分析すればよいのだろうか。 

 

 

「粗野な精神分析」・隠喩 

本論考が解明しようと試みる Catcher のテクストが包含する《戦場の物語》に関する分

析・読みが、ショシャナ・フェルマンが『狂気と文学的事象』のなかで批判しているような

亜流精神分析と近似した性格を持つと指摘することも可能であろう。フェルマンは同書の

なかで、ヘンリー・ジェイムズの『ねじの回転』についてエドマンド・ウィルソンが行った

「いわゆる『フロイト的な』19」読解を批判している20。ウィルソンはこの中編小説に登場

し深遠なる謎を孕む幽霊を、「女家庭教師の病める頭脳から生まれた想像の産物であり、

彼女の欲求不満と抑圧された性的欲望を徴候的に示す、幻覚的な投影21」であると断定して
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いるのだ。こうした読みに関してフェルマンが問題としているのは、精神分析の名のもと

にテクストに描かれているいかなる表象をも誰彼の性的欲求、あるいは何らかの性的な様

態へと還元してしまうような読み、それ自体である。 

ウィルソンによって例示された「〈粗野な〉精神分析」は、修辞法における「隠喩」と同

様の機制を孕んでいる。脱構築的戦略で神学に揺さぶりをかけたマーク・テイラーは隠喩

に関して、そうしたレトリックは「記号するものと記号されるもの、との間に成立する類

似性ないし相似性、を当初からその前提とし22」、そうした関係は「[単なる] 偶然、ならざ

る23」ものであると指摘している。つまり、そうした事象は「全被造世界の本源的・原始的

な、基底・根拠 [// 素地] であり、不滅の実体 [// 神性] で… 全経験を [隠在的に] 基礎

づける [// 全経験に伏在する] ところの統一原理24」であるロゴスによって基礎づけられて

いるわけである。したがって神学における比喩的解釈では、神的ロゴスを根拠として、あ

る語の顕在的次元と隠在的次元の間に「[単なる] 偶然、ならざる関係、が成立25」するので

ある。 

 

 

換喩 

 ジャック・ラカンはソシュールの記号論に転回を加えることで、彼独自の非常に難解な

記号理論を提示した。その晦渋さゆえに、この場で詳細を述べることは差し控えるが、こ

こでは「隠喩」、すなわちシニフィアンとシニフィエの間に類似性およびロゴスを介在する

ことで両者が同一の環のなかに囲い込まれる機制に対して、そうしたメカニズムから外れ

ながら、ある言葉がその他の言葉を不断に指し示す「換喩」の仕組みを、ラカン独自の記号

観とともに概観する。 

ソシュールはシーニュ (記号) の機制に関して、上位にシニフィエ (記号内容・意味) を、

下位にシニフィアン (記号表現・文字) を定位し、それらが一体となって意味と文字の対

応が成り立つと考えた。他方、ラカンはそうしたヒエラルキーを問題視し、その構造を逆

転してみせた。つまり、ラカンはシーニュの機制に関して、シニフィアンが上位に、シニ

フィエが下位にあり26、その間に両者の段階・領域を分節する絶対的な「意味作用に抗する

仕切り (“bar that resists signification”)27」が存在すると指摘したのである。したがって、

シニフィアンはシニフィエから引き離され、それどころかそれは空虚なものとなり、さら

には「シニフィアンの効果であるという理由で…掴むことのできない水のように、絶え間

なく『横滑り』し、『移動し続ける』」と考えられたのである28。 

そうした錯覚としてのシニフィエは、シニフィアンが他のシニフィアンと次々に連結さ

れることで (“signifying chain”29)、そのひとまとまりの文章のなかに遡及的に生起する。

しかし、ラカンの言葉を借りるなら、「 [シニフィアンの連鎖をなす要素] のいずれも、そ

の時点で (表出) 可能な意味作用に『本質がある』わけではない30」のである。したがって

「そうしたシニフィアンは常に、その本来性から、前方にみずからを開くことで、意味作
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用に備えているのである31」。 

こうしたシニフィアン (の連鎖) が示す特性は、修辞学における換喩のそれと近似した

性格を指し示している。すなわち、あるひとつのシニフィアンは本来的に絶対的な意味を

有してはおらず、それとは異なるシニフィアンと隣接することによってはじめて意味作用

がなされ、「シニフィエはシニフィアンの作用 (function) として、不安定に揺れ動き、

『横滑りする』32」、といった修辞法である。したがって、それは、隠喩のようにあるシニ

フィアンが他のシニフィエを「[単なる] 偶然、ならざる関係」によって指し示すのではな

いのだ。 

こうした「換喩」、およびすでに挙げた「アナグラム」を手掛かりに、本論はサリンジャ

ーが熾烈で冷酷な生々しい戦場の風景をテクストに書き込まなかったとしても、テクスト

それ自体が作家の意図とは別の次元で戦争・戦場の物語を語っているいきさつを解明しよ

うと試みる。また、そうした二次的な物語が、サリンジャーの第二次世界大戦における実

体験ではなく、むしろ広義の戦争について物語っているいきさつを明らかにする。 

 

 

The Catcher in the Rye の冒頭における「死」 

第一章冒頭で主人公ホールデン・コールフィールドおよび彼の両親の詳細を開示するこ

との拒否、前年のクリスマス前後に彼の身に何らかのことが起こり現在病院にいること、

かつては作家を生業とし今はハリウッドで仕事をしている兄 D.B.、さらにはホールデンの

出身校であるペンシー高校への不平不満等々が語られた後、物語の時間はいっきに一年前

のクリスマスの直前の三日間の初日へと移る。この間、僅か 1 ページ半しか費やされてい

ない。 

しかし、一見しただけではさして気にも止まらない些細な言い回しの端々に、何らかの

形で「死」を表意する言葉が散在している。主人公ホールデンが両親の話をする際に口にす

る「脳溢血 (hemorrhages)」、彼らの「とても神経質な (so touchy as hell)」性格、また兄

D.B. が過去に書いた短編小説「秘密の金魚」に登場する少年のある行為に対してホールデ

ンが漏らす「参った (It kills me)」という言葉、さらにはペンシー高校の広告に登場する

「優秀な生徒 (hotshot)」が、まさにそうした特性を示すものである。また、こうした「死」

を思い起こさせる言葉の戯れに目を向けることで、テクストの深奥に潜む、表層の物語と

は決定的に異なる《戦場の物語》が次第に明らかになると考えられる。そうしたテクストは

ホールデンのプロローグ的独白の直後、土曜日の午後に彼がペンシー高校とサクソン・ホ

ール高校のフットボールの試合について語る一節のなかに見て取ることができる。 

 

 

「フットボールの試合」と《戦場の物語》 

 次に、フットボールの試合を描いた一節を引用してみよう。 
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Anyway, it was the Saturday of the football game with Saxon Hall. (5) The game with 

Saxon Hall was supposed to be a big deal around Pencey. It was the last game of the 

year, and you were supposed to commit suicide or something if old Pencey didn’t win. 

I remember around three o’clock that afternoon I was standing way the hell up on 

top of Thomsen Hill, right next to this crazy cannon that was in the Revolutionary 

War and all. (1) You could see the whole field from there, and (2) you could see the two 

teams bashing each other all over the place. (3) You couldn’t see the grandstand too 

hot, but you could hear them all yelling, deep and terrific on the Pencey side, (4) 

because practically the whole school except me was there, and scrawny and faggy on 

the Saxon Hall side, because the visiting team hardly ever brought many people 

with them. (2 下線および上付き数字は筆者33) 

 

すでに指摘した「死」を表意するシニフィアンを念頭に入れつつ、 (1) “You could see the 

whole field from there” を詳しく考察しよう。そうすることで “field” が、表層のテクスト

言説において意味する「競技場」とはまったく異なるシニフィアンへと横滑りするいきさつ

を見て取ることができるのである。“field” が表層のテクストにおいて「戦争」 (“the 

Revolutionary War”) という言葉と近接しており、またそれが物語のなかで位置的に「大

砲」 (“this crazy cannon that was in the Revolutionary War”) と隣接していることに留意

したい。また、すでに詳述した、ホールデンのプロローグ的な独白に潜む「死」を表意する

幾つかの言葉を考慮に入れることで、“field” の周辺に〔《死を表意する言葉》- “field” – “war” 

– “cannon”〕といったシニフィアンの連鎖が成立していることが明らかになる。そのなかで

各々のシニフィアンが相互に戯れることで、問題の“field” は「戦争」や「死」といった調

子を包含する言葉に引き寄せられ、結果的に「競技場」から《battlefield・戦場》へ横滑り

すると考えられるのである。次に、こうしたシニフィアンの横滑りを考慮に入れつつ、再度、

問題の一文を《field=battlefield》の視点から考察することで、“You could see the whole 

field
battlefield

 from there” / 《そこから戦場の全域を見渡すことができた》と、一元的な物語のみを

指し示しているように思われたテクストがまったく別のテクストへと差し向けられるいき

さつを見て取ることができるのである。 

 では、直後の (2) “you could see the two teams bashing each other all over the place” を

同様の《戦場の物語》の視点から考察したらどうだろう。表層のテクスト言説においては、

高校のフットボールのチームがお互いに攻防を繰り返している光景が描かれている。しか

しながら、問題の一文における “all over the place” が “field”、すなわち《戦場の物語》の

テクストにおいては《battlefield》を指していると考えるなら、“the two teams” は「(フッ

トボールの) チーム」から《regiments・軍隊》へ横滑りすると考えられないだろうか。戦

場でぶつかり合う “team” といえば、異なる国家に属した軍隊ということになるだろう。こ
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のように、ひとつの言葉のなかで生じた意味の偏差は、その言葉が置かれた文章の指示性す

らも不安定なものにし、結果的に表層のテクスト言説とはまったく異なる物語を浮き彫り

にするのである。すなわち、問題の一節は “you could see the two teams
reg ime nts

 bashing each 

other all over the place (= field
battlefield

)” /《その (戦場の) いたるところで、二つの軍隊がぶつか

り合っていた》というテクストへと差し向けられると考えられるのである。 

 直後の (3) “You couldn’t see the grandstand too hot, but you could hear them all yelling, 

deep and terrific on the Pencey side” という一節を考察してみよう。この一文も〔《戦場の

物語》-《field=battlefield》-《team=regiment》〕という連鎖と接続され得るものと考えら

れる。それらの戯れによって、“grandstand” は「特別観覧席」からまた別のシニフィアン

へと移り変わっていくと考えられる。つまり、ここには《field=battlefield》でふたつの

《team=regiment》が衝突し合っていて、“grandstand” にいる人々がペンシー側に向かっ

て怒鳴っている、あるいは大きな声で指示を出している、というような二つの物語を読むこ

とができるのである。しかし、そうした言説において、 “grandstand” が具体的になにを指

し示しているのか、あまり判然としない。“grandstand” が《team=軍隊》と対置され、《team=

軍隊》に向かって怒鳴る・指示するが、《field=battlefield》には居合わせていないものであ

るとするなら、それは《headquarters・軍上層部/司令部》へと横滑りすると考えられるの

である。 

こうした解釈を可能にするテクストにおけるさらなる根拠を提示し考察してみよう。そ

のためには、はじめに “football game” に関して考察する必要がある。端的に言えば、《戦

場の物語》において、“football game” は《war・戦争》へ横滑りすると思念される。そし

て、次の一文を《football ball game=war》という視点から観察すると、ある興味深い《戦

場の物語》が浮かび上がる。 

 

There were never many girls at all at the football games. Only seniors were allowed 

to bring girls with them. (3) 

 

 表層のテクスト言説において、フットボールの試合に女性がほとんどいないこと、観戦す

るにも上級生と同伴でなくてはならないことが語られている。しかし、先ほど述べたように

《football game=war》を契機に横滑りする《戦場の物語》においては、表層のテクスト言

説は次のような《戦場の物語》へと差し向けられるのである。 

 

There were never many girls at all at the football
w a r

 games. Only seniors were allowed 

to bring girls with them. 

 

まず、《戦争には女性はほとんどいなかった》という物語言説が浮かび上がる。確かに、

戦争 (ここでは実戦が行われている「戦闘地帯」の方が適当であろう) において、兵士の衛
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生に従事する看護婦を考慮に入れても、女性の数は男性を明らかに下回るだろう (勿論、女

性は戦争に参加していない・しないと主張しているわけではない)。 

次に、“senior” が《football game=war》において女性を伴うことを許されていた、という

テクストが浮上する。《戦場の物語》において、この “senior” はどのような言葉へと横滑り

するのであろうか。“seniors” がここで指し示しているもの、それは《senior officer/general・

上位の軍人》ではないだろうか。当然のことながら、戦争の最中に下級の兵士が女性を周り

に連れ立っているといった光景を想像することは難しい。しかし、上級の軍人であれば、常

に連れているわけではなくとも、女性を伴って行動する機会は十分にあると考えられるの

だ。したがって、表層のテクスト言説における “Only seniors were allowed to bring girls 

with them.” は “Only s e n i o r s
senior officer / general

 were allowed to bring girls with them” /《唯一、軍上

層部の軍人のみ、女性を共にすることが許されていた》という言説へ差し向けられる、と考

えられるのである。 

仄めかす程度ではあるが、その《senior= senior officer/general》が《football game=war》

の観戦に訪れる場面が描かれている。 

 

Old Selma Thurmer - she was the headmaster’s daughter – showed up at the games 

quite often,… (3) 

 

セルマ・サーマー、つまり女性が “(football) games” を訪れていることに注目したい。先

ほど述べたように、女性が “game” に足を運ぶ機会は、“senior” と同伴する場合に限られ

ていた。つまり、明確に記されているわけではないが、彼女は父親 (headmaster) に連れら

れて “(football) games” を訪れたと考えられるのだ。この場面を《field=battlefield》およ

び《football game=war》という《戦場の物語》の視点から考察するなら、表層のテクスト

言説における “headmaster・校長” は《senior= senior officer/general》へ横滑りすると思

念されるのだ。しかし補足するなら、ここでは表層のテクストにおける “headmaster・校

長” と、《戦場の物語》のテクストにおける《senior= senior officer/general》は、シニフィ

アンの横滑りを経た後も、両者相同的な特性を共有していると考えられる。つまり、両者は

ともにある共同体において権力を掌握する者・側であると考えられるのだ。では、これまで

を一旦まとめると、問題の一文は  “Old Selma Thurmer - she was the headmaster
senior officer / general

’s 

daughter – showed up at the games
w a r

 quite often” /《セルマ・サーマーは – 彼女は軍上層

部の軍人の娘なのだが – 戦争によく姿を見せていた》というテクストをも孕んでいると考

えられるのである。 

それでは、サーマー親子は《football game=war》の具体的にどこに居合わせているのだ

ろうか。二つの《team=regiment》がぶつかり合う《field=battlefield》だろうか。恐らく

違うのではないだろうか。なぜなら (後に詳しく検討するが) そうした場面で描かれる人物

は皆、女性を同伴するほどの余裕はないからだ。したがって、彼らは “grandstand” に居合
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わせていると考えられるのである。 

こうして、《戦場の物語》において、 “grandstand” が、戦場にありながら実践の戦闘が

行われている地域からは離れた場所、女性がいる場所、《headmaster=senior=senior 

officer/general》だけに許可された場所、といった特性を指し示すものであることが明らか

になった。つまり、表層のテクスト言説における “grandstand” は、《戦場の物語》におい

て《headquarters・軍上層部/司令部》へと差延べられると考えられるのである。したがっ

て、 (3) の一文も、 “ You couldn’t see the grandstand
h e a d q u a r t e r

 too hot, but you could hear them 

all yelling, deep and terrific on the Pencey side” /《ペンシー側の軍司令部が遠く離れたと

ころで自国の軍隊へ狂ったように指令を出していた》という《戦場の物語》へと横滑りする

のである。 

 興味深いのは、“grandstand” がその語のうちに併せ持つ “grand” という言葉である。そ

れは、まさにその場に居合わせるサーマー校長、また《headquarters・軍上層部/司令部》

の特性を指し示す言葉であると考えられるからだ。“grand” が「すばらしい」と「うぬぼれ

た」といった、あたかも相反するような語義を同時に併せ持っている点に留意したい。そう

すると、テクストにおいてホールデンから “grand” と呼ばれている (“grandstand” で観戦

する) サーマー校長は、社会的地位においては「すばらしい」が、ホールデンに言わせれば

「インチキ野郎 (a phony slob)」なのである。また《戦場の物語》で “grandstand” が横滑

りした《headquarters=senior=senior officer/general》の面々も、軍隊における階級は「す

ばらしい」ものであるのは疑いようがないが、彼らは戦場の只中に身を投じることはなく、

遠くから指示を出すだけで、時には女性を共にしているような「うぬぼた」「インチキ」な

人間であると思念されるのである34。 

 次に、上に引用した一節における (4) の考察へと移りたい。はじめに、そのなかの “there” 

について詳しく検討していく必要がある。その言葉が指し示すものは何であろうか。つまり、

それは何処を指しているのだろうか。そうした問題を解決していこう。そのために、先ほど

検討した (2) と (3) を含めた次の一節を検討する。 

 

(2) you could see the two teams bashing each other all over the place. (3) You couldn’t 

see the grandstand too hot, but you could hear them all yelling, deep and terrific on 

the Pencey side, (4) because practically the whole school except me was there, and 

scrawny and faggy on the Saxon Hall side, because the visiting team hardly ever 

brought many people with them. 

 

“there” の前に、端的に “school” について触れておこう。《戦場の物語》のテクストにお

いて、 “school” は《nation・国家/集団》へ、あるいはそうしたイデオロギーおよび権力機

構・媒体が有する《team=regiment》へ横滑りすると考えられる。しかしそれは同時に、各々

の権力機構におけるトップ ・ダウン型の対立様式における《top=トップ側》を指し示すも
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のとも考えられる。こうした《戦場の物語》のテクストにおいて “school” が孕む意味的な

偏差について本論考で詳しく論じることはできない。したがって今後、改めて考察を行いた

い。本論考では“school” は《戦場の物語》において《nation・国家/集団》へ横滑りすると

一旦結論する。 

 表層の物語言説において、“there” は「応援団」、つまり 「特別観覧席」にいる人々を指

している35。主人公であるホールデンを除いたペンシー高校の全生徒が “there”、すなわち 

「grandstand・応援席」 におり、対してサクソン・ホール校側の観客席は疎らで寂しい。

しかしながら、表層のテクスト言説に対して、《戦場の物語》のテクストでは、まったく同

じ “there” が《battlefield・戦場》へと差延べられると思念されるのである。確かに、“there” 

は “grandstand” を指し示していると考えるのが適当であろう。しかしながら、この一節に

おいて “grandstand” と “all over the place” (すなわち《filed=battlefield》) が、ほんの数

語しか違わないほどの位置関係にあることに留意したい。つまり、“grandstand” と “all 

over the place” (《filed=battlefield》) との近接性を考慮に入れるなら、 “there” の内に両

義性が生じるのである。そして、その “there” を “all over the place” (《field=battlefield》) 

という見方から読むことで、(4) の文のなかに “because practically the whole s c h o o l
nation / regiment

 

except me was there (=all over the
battlefield

 place)” という偏差が生じ、《というのも、僕を除い

て、ペンシー側の全兵士が戦場の只中にいた》という新たな言説が浮かび上がると考えられ

るのである。 

 さらに “there” に続く “and scrawny and faggy on the Saxon Hall side, because the 

visiting team hardly ever brought many people with them” を《戦場の物語》という見方

から考察することで、ペンシー側とサクソン・ホール側の軍隊の様子が明らかになる。問題

としている一文における “visiting team” は《invader・侵略国》へと横滑りすると考えら

れるだろう。また、“people” は《soldiers・兵士》へ横滑りすると思念されるだろう。さら

には、“people with them” のなかの“them” が《visiting team=nation / regiment》の代名

詞であることが分かるだろう。したがって、問題の一節は、“and scrawny and faggy on the 

Saxon Hall side, because the visiting
i n v

 team
a d e r

 hardly ever brought many people
s o l d i e r s

 with 

them (=the visiting
i n v a d e r

 team)” /《そして侵攻を進めたサクソン・ホール側は人員を欠いて、

兵士はやせこけて疲弊しきっていた》という《戦場の物語》へと差し向けられると考えられ

るのだ。 

 それでは、この一節における最後の一文、(5) “The game with Saxon Hall was supposed 

to be a big deal around Pencey. It was the last game of the year, and you were supposed 

to commit suicide or something if old Pencey didn’t win” の考察に移ろう。《戦場の物語》

において、ここでの “the game” は、すでに指摘したような《war》というよりは、むしろ

《battle・戦闘》へと差し向けられると考えられる。すると問題の一文は “The game
 b a t t l e

 with 

Saxon Hall was supposed to be a big deal around Pencey. It was the last game
b a t t l e

 of the 

year, and you were supposed to commit suicide or something if old Pencey didn’t win” 
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と、やはり戦場における悲愴な出来事へと横滑りするのである。こうして浮上する《戦場の

物語》とは、自国に侵攻を許したペンシー側がサクソン・ホール側に総力戦を仕掛ける物語

である。しかし、特筆すべきは次のような光景である。すなわち、実際に戦闘が繰り広げら

れているまさにその只中においては、侵攻する側と侵攻を許したそれぞれの側 (軍隊や兵

士) の間に優勢や劣勢の境などなく、そこに存するものとはただただ酷烈で悲愴に満ちた戦

争の光景なのである。攻め込まれたペンシー側の兵士たちは自決覚悟の総力戦に打って出

ようとしている。一方で、相手側の本土へ侵攻し、本来ならば勝利を手中に収めたも同然の

サクソン・ホール側も、兵士の心身は疲弊をきたし限界にまで達している。そこに歓喜の文

字は見当たらない。戦場に存するもの、それは、すでに Catcher の冒頭で息づいていた“(so 

touchy as) hell”、 兵士同士の “(It) kills (me)” そして “(hot)shot” なのである。 

こうして Catcher のテクストにおいて、表層のテクスト言説から切り崩された《戦場の物

語》は一旦幕を下ろす。しかしながら、そのテクストが包含する「戦争」の物語は本論考で

明らかにしたものだけにとどまるものではなく、言語・エクリチュールの非人称性によって、

またその戯れによって、やはり戦争を描いた様々な物語へと横滑りしていくと考えられる。 

最後に、本論考がこれまで明らかにしてきた Catcher のテクストにおけるシニフィアンの

横滑り、およびそうして垣間見られた《戦場の物語》の痕跡を改めて提示することで、一旦

のまとめとする。 

 

 “Anyway, it was the Saturday of the football game with Saxon Hall. (5) The game
b a t t l e

 

with Saxon Hall was supposed to be a big deal around Pencey. It was the last game
b a t t l e

 

of the year, and you were supposed to commit suicide or something if old Pencey 

didn’t win. I remember around three o’clock that afternoon I was standing way the 

hell up on top of Thomsen Hill, right next to this crazy cannon that was in the 

Revolutionary War and all. (1) You could see the whole field
battlefield

 from there, and (2) you 

could see the two teams
reg ime nts

 bashing each other all over the place (= field
battlefield

). (3) You 

couldn’t see the grandstand
h e a d q u a r t e r

 too hot, but you could hear t h e m
senior officer / general

 all yelling, deep 

and terrific on the Pencey side, (4) because practically the whole s c h o o l
nation / regiment

 except me 

was there (= field
battlefield

), and scrawny and faggy on the Saxon Hall side, because the 

visiting
i n v a

 team
d e r

 hardly ever brought many people
s o l d i e r s

 with them
i n v a d e r

.” 

 

《(1) そこから戦場の全域を見渡すことができた。(2) その (戦場) のいたるところで、

二つの軍隊がぶつかり合っていた。(3) ペンシー側の軍司令部が遠く離れたところで自

国の軍隊へ狂ったように指令を出していた。(4) というのも、僕を除いて、ペンシー側

の全兵士が戦場の只中にいたからだ。一方で侵攻を進めたサクソン・ホール側はという

と人員を欠いて、兵士はやせこけて疲弊しきっていた。(5) サクソン・ホール側との戦

いはペンシー側にとって大一番の総力戦となるだろう。もし、ペンシー側が降伏するよ
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うなことになれば (集団?) 自決も辞することはない》 

 

 

テクストの内在的批評と外在的批評 

Catcher のテクストに潜在する《戦場の物語》は、サリンジャーの実体験とも共鳴してい

る。スラウェンスキーによれば、サリンジャーたち兵士がドイツ兵と死闘を繰り広げた

「1944 年の長い冬の最中にヒュルトゲンの地に足を踏み入れた軍部の司令官および周辺の

軍人たちは誰一人としていなかった36」という。しかし、注意しなくてはならないのは、そ

うしたテクストが作者の伝記的な詳細を描き出しているというよりは、むしろより広義の・

不特定の戦争の一場面を描写している、ということである。したがって、これまで指摘した、

また今後指摘する Catcher のテクストが包含する戦争の物語をサリンジャーの戦争体験

と同一視することは安易であると考えられるのだ。しかしながら、先ほど述べたように、そ

うしたテクストがサリンジャーの実体験 (であろう事柄) を指し示していると思念するこ

とも、疑問の余地を十分に残しながら、可能となるのだ。文学作品の内的研究に端を発し、

そこでは語られることのなかった外部の事象が明らかになるとも考えられるのだ。いずれ

にせよ本研究は、井上が否定している「戦争それ自体」が、実際にサリンジャーのテクスト

において書かれている・テクスト自らが語っているいきさつを、一部、明らかにした。 

 

 

おわりに 

 サリンジャーは第二次世界大戦の酷烈な戦火の中で心身ともに疲弊した。終戦を迎えた

後、彼は戦争体験を自らの創作活動に援用するどころか、かえってそうした話題に対して沈

黙を貫いた。その結果、井上が指摘しているように、サリンジャーは戦争それ自体について

書くことはほとんどなかったと結論されることになった。しかしながら、本論考では、作者

や社会的な事象を重要視する外在的な批評実践を離れ、作品の言語形式を主な考察対象と

する内在的批評の立場からサリンジャーのテクストと対峙することで、第二次大戦の最中

にすでに部分的に書き上げていた Catcher のテクストが、具体的な戦争の光景を描く物語

をも胚胎しているいきさつを解明しようと試みた。その際、ソシュールによって提起され、

後にスタロバンスキーによって補填された「アナグラム研究」、またラカンによって示され

た晦渋な記号理論 (とりわけ「換喩」) の視点から、Catcher のテクストに散見されるシニ

フィアンの横滑り、さらにはそうした言語の内的な力動によって新たに浮かび上がる物語

言説を精緻に分析・考察した。そうして明らかとなった物語とは、戦場において戦闘を繰り

ひろげる軍隊、疲弊しきった兵士、下級兵士をゲーム
、、、

の駒のように扱う軍上層部、さらには

兵士が自決をも覚悟するような切迫した状況を描いた、《戦場の物語》であった。 

 
1 Slawenski, Kenneth. J.D. Salinger A Life (2012 Random House Trade Paperback Edition), 

Random House Trade Paperbacks, 2012, pp.77-139. (邦訳『サリンジャー――生涯 91年の真
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実』田中啓史訳、晶文社、二〇一三年) 
2 Ibid., p.96. 
3 スラウェンスキーはヒュルトゲンの森の戦いについて、 “The most senseless carnage of 

World WarⅡ on the western front arguably took place at Hürtgen during the winter of 1994.” 

(112) と述べている。本論考では、ここでの “senseless” を「正気 (“sense”)」ではない状態を指

していると考え、「常軌を逸した」と訳出した。しかし、それには「(言葉・行為が) 無意味な、

むだな」という語義も存在する。後に詳述するが、こうした視点を念頭に、再度、上記の文章を

読むことで、「最も無意味な大量虐殺 (“the most senseless carnage”) が第二次大戦における西

部戦線で行われた」という、また別の文脈が浮かび上がることに留意したい。 
4 井上謙治「サリンジャーの戦争中の作品」『ユリイカ』青土社、一九七九年三月号、七四－五

頁。括弧内は筆者による。 
5 同書、七七頁。 
6 Slawenski, op. cit., p.133. 
7 J.D. サリンジャー『キャッチャー・イン・ザ・ライ』(ペーパーバック・エディション) 村上

春樹訳、白水社、二〇〇六年、二三八頁。 
8 巽孝之「惑星思考のブラックユーモア――九・一一以降のアメリカ文学の思想史」、権田建二・

下河辺美知子編『アメリカン・ヴァイオレンス』彩流社、二〇一三年、二六一頁。 
9 サリンジャー、前掲書、二三七頁。 
10 サリンジャー、前掲書、二三九頁。 
11 Graham, Sarah. Salinger’s The Catcher in the Rye, Continuum International Publishing 

Group, 2007, p.62. 
12 Catcher 以外のサリンジャーの作品に見られる戦争の痕跡に関して、野間正二は「エズメに

捧ぐ――愛と汚辱のうちに」、「愛らしき口もと目は緑」、そして「バナナフィッシュにうってつ

けの日」のそれぞれの登場人物が戦争のトラウマによって苦悩するいきさつを明らかにしてい

る。(野間正二『戦争 PTSD とサリンジャー』、創元社、二〇〇五年) 
13 ソシュールはテクスト言説の音的要素に着目したが、スタロバンスキーは文字記号に着目し

た。 
14 ジャン・スタロバンスキー『ソシュールのアナグラム―語の下に潜む語』金澤忠信訳、水声社、

二〇〇六年。 
15 同書、二二三頁。 
16 同書、二九頁。 
17 同書、三三頁。 

18 ソシュールは「 書 字
エクリチュール

を介入させる気はもうとうない」とまで述べている。(同書、三七頁。) 
19 ショシャナ・フェルマン『狂気と文学的事象』土田知則訳、水声社、一九九三年、三八九頁。 
20 フロイトの言を借りるなら、そうした批評的態度は「〈粗野な〉精神分析」ということになる。 
21 フェルマン、前掲書、三八九―九〇頁。 
22 マーク・テイラー『さまよう――ポストモダンの非 / 神学』井筒豊子訳、岩波書店、一九九一年、

一四四頁。 
23 同書、一四五頁。 
24 同書、一四九頁。 
25 同書、一四五頁。 
26 つまり、シニフィアンこそがシニフィエの「源 (source)」であり、シニフィエは本来的には

虚空であり、それはシニフィアンとシニフィアンの「間で」産出される錯覚以外の何ものでもな

い、と結論されるのである。 
27 Borch-Jacobsen, Mikkel. Lacan: The Absolute Master, trans. Douglass Brick, Stanford 

University Press, 1991, p.180. 
28 Ibid., p.180. 括弧内は筆者による。 
29 Ibid., p.181. 
30 Ibid., p.181. 
31 Ibid., p.181. 
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32 Ibid., p.182. 
33 以下、本論考での引用とページ数は Salinger, J. D. The Catcher in the Rye, Boston: Little, 

Brown, (1951) に拠った。 
34 作中、“grand” という言葉が発せられるたびに、ホールデンは「吐き気がする」(“I could puke 

every time I hear it” [9]) と述べる。そうした様子から、彼がその言葉に強烈な嫌悪を感じてい

ることは確かだろう。彼によって “grand” と描写される人物こそが、まさに “grandstand” に

立つサーマー校長なのである。 
35 野崎孝訳では「遠征するほうじゃ、大勢の生徒を引っぱって来るわけにはいかかない」と訳

され、また村上春樹訳では「ビジター・チームについてくる応援団の数なんて知れたもんだから

さ」という訳が当てられている。 
36 Slawenski, op. cit., p.113. 
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第二章  The Catcher in the Rye 第二章のテクストに潜在する《戦争の物語》 

 

 

はじめに 

 J.D.サリンジャーはノルマンディー上陸作戦やヒュルトゲンの森の戦いを含む第二次世

界大戦の凄惨極まりない戦火を生き延びた。彼の代表作である The Catcher in the Rye (以

降、Catcher) の一部はそうした環境のもとで書かれ、最終的に 1951 年に発表された。サ

リンジャーは寡作な作家として知られ、単行本化されたのは Catcher、Nine Stories (1953)、

Franny & Zooey (1961)、そして Raise High the Roof Beams, Carpenters and Seymour: 

An Introduction (1963) のみである。そうした作品はすべて第二次大戦後に刊行されたに

もかかわらず、井上謙治が指摘しているように、「サリンジャーは戦争それ自体について書

かなかった1」。 

しかしながら、本論考はフェルディナン・ド・ソシュールおよびジャン・スタロバンス

キーによって提唱・補填された「アナグラム研究」、ジャック・ラカンによって展開された

「シニフィアンの連鎖」、さらには修辞法における「換喩」という視点から、Catcher の精

読・分析を行い、その第二章に潜在する二次的な物語としての《戦争の物語》を解明するこ

とを目標とする。また、本論考でテクストを分析する際に用いる戦略は、作者の意図ではな

く、むしろテクスト的な意図を前提としていることを明記しておきたい。 

フェルディナン・ド・ソシュールはサトゥルヌス詩を精緻に読み解き、表層の下に潜む別

のテクスト・語、すなわち「アナグラム」・「イポグラム」を明らかにしようと試みた。それ

は「各詩行の内部で一度使われたあらゆる母音・子音がさらにもう一度使用されるというも

ので…頭韻は偶然の反響
エ コ ー

ではなく…意識的で計算された二重化に基づく2」というものであ

る。ソシュールは「テクストの下のテクスト」を解明するために、詩行に散在する語の音的

要素の分析に優位性を与えている。一方、ジャン・スタロバンスキーはそうした戦略に転回

を加え、むしろテクストの文字記号を精緻に考察することで、二次的なテクスト・語が浮上

すると指摘している。 

 シーニュ [記号] の機制に関して、ジャック・ラカンは極めて晦渋でありながら人々を魅

了し続ける議論を提起している。「シニフィアンの横滑り」や「(ラカンが思念する) 換喩」

は特に代表的なものであろう。上位にシニフィエ [記号内容・意味] が、また下位にシニフ

ィアン [記号表現・文字] が定位され、それらが一体となって意味と文字の対応が成り立

つとするソシュールの記号観をラカンは反転させる。そうすることで、シニフィアンはシ

ニフィエから引き離され、それどころか空虚なものとなり、「絶え間なく『横滑り』し、『移

動し続ける』3」のである。また、シニフィアンが他のシニフィアンと次々に連結され 

(“signifying chain4”)、それらがひとまとまりの文章を構成することで遡及的に意味作用が

生じる、とラカンは思念する。「 [シニフィアンの連鎖をなす要素] のいずれも、その時点

で (表出) 可能な意味作用に『本質がある』わけではない5」のである。そうしたラカンの記
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号観は、「換喩」が示す特性と近似していると考えられる。すなわち、あるひとつのシニフ

ィアンは本来的に絶対的な意味を有してはおらず、他のシニフィアンと隣接することで意

味作用が無限に生じるといった記号観である。 

本論考に先行して、そうした視点から Catcher の分析・考察を行い、表層のテクスト言

説が (二次的な物語としての)《戦場の物語》へ横滑りするいきさつを明らかにした6。すな

わち、Catcher の第一章冒頭、ペンシー高校とサクソン・ホール高校との「フットボール

の試合」を描いた一節に、《game = battle》、《field = battlefield》、《team = regiment》、

さらには《school = nation / regiment》等々のシニフィアンの横滑りが散見され、そうした

言語の非人称性によって、表層のテクスト言説が《戦場で戦闘を繰りひろげる軍隊、疲弊

しきった兵士、下級兵士をゲームの駒のように扱う軍上層部、さらには兵士が自決をも覚

悟するような切迫した状況》を描いた《戦場の物語》へ差し向けられるいきさつを解明した。 

本論考は、そうした二次的なテクスト言説と連続するものとして、Catcher 第二章の分

析・考察を行い、表層のテクスト言説に潜在するさらなる《戦争の物語》を解明しようと試

みる。 

 

 

《上官と兵士》 

 Catcher の第一章終盤、ホールデンはフットボールの競技場に背を向け、ペンシー高校

で歴史の教師をしているスペンサーの家を訪ねる。ホールデンの放校処分を知るスペンサ

ーは、彼が帰省してしまう前に一度会いに来るようにと伝える手紙を出しており、ホールデ

ンはスペンサーに「さようなら (good-by)」を言うために彼の自宅へと向かう。 

 第二章には《死》や《不穏なイメージ》を想起させるシニフィアンが散在している。「結

核 (“t.b.”)」(5)、「僕は消えてなくなってしまうような気がした (“I felt like I was sort of 

disappearing”)」 (5)、「寒くて死にそう (“froze to death”)」(5) 等々7。そうしたシニフィ

アンは第一章冒頭でのホールデンの独白に潜在していた《死のイメージ》、およびフットボ

ールの試合を描く一節が胚胎していた《戦場の物語》を改めて想起させるとともに、本論考

が明らかにしようと試みるスペンサー宅での彼とホールデンの対話から成る第二章のテク

ストが包含する《戦争の物語》を浮かび上がらせる契機となると考えられる。 

 また、そうした一節には、不可解なほどに《銃撃・砲撃》と関連するシニフィアンが散在

していることは特筆すべきであろう。第二章が始まって間もなく、“They got a bang out of 

things, though – in a half-assed way, of course” (6) と、スペンサーと奥さんが 70 歳になっ

てもいろんなこと「で盛り上がることができる (“get a bang out of”)」と述べられている。

しかし、 “bang” は「銃声」・「砲撃」も指し示し、そうした視点から “get a bang out of” を

読解するなら、それは《get shot・砲撃を受けた / 被弾した》へ横滑りすると考えられるの

である。また、同様のページにはスペンサーの妻が「耳が不自由 (“deaf”)」であることが明

記されている。さらには、スペンサーの部屋に置かれた “Vicks Nose Drops” の ‘drop’ に
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は、「(傷ついて) 倒れる、死ぬ」、「-を殴り [撃ち、切り] 倒す、撃ち落とす、｟俗｠-を殺

す、やる (kill)」という意味を見て取ることができる。  

第二章のエクリチュールに、表層のテクスト言説を《軍隊》の物語へと差し向ける契機と

なるシニフィアンを見て取ることができると思われるのだ。ホールデンがスペンサー宅の

玄関で髪の毛を整える際に、自身の髪型が「クルーカット」であることを明かす (“I wear a 

crew cut quite frequently” [6, 強調は筆者])。そうした髪型は、頭頂部を 1、2 センチほど

の長さに保ち、両側および後頭部を刈り上げた極めて一般的なものであるが、それは《兵士

たちに頻繁に見られる髪型》でもある。 

ホールデンのスペンサーへの態度には、過度に序列を意識させるような表現が見受けら

れる。ホールデンがスペンサーを “Mr. Spencer” と敬称を用いて呼んでいることは取るに

足るものではないだろう。しかし、彼がスペンサーに挨拶をする際に、“Hello. sir” (7)と述

べ、またスペンサーがホールデンに放校にあったことを尋ねる際にも “Yes, sir” (8) と答え

ていることに留意したい。そうした言辞は必ずしも目上の人に挨拶する際の常套句という

一元的な意味に収斂されるものではなく、「シニフィアン同士の相互作用とそれらの侵犯か

ら生じる『効果 (effect)』8」の視点から精緻に考察することで、それとは異なる言説へと差

し向けられると考えられるのである。つまり、本論考は “sir” を字義的に解釈するのだ。 

‘sir’ は、相手への礼節や敬意を表し、目上の人物対して用いられる敬称と定義される9。そ

うした視点から、第二章冒頭の一節を読むことで、教師と生徒の関係だけではなく、一段厳

格な序列を窺うことができると考えられるのだ。すなわち、第一章の表層のテクストのもと

に潜在していた《戦場の物語》、また前述の《crew cut = traditional military haircut・兵

士の髪型》の視点から “sir” を考察するなら、スペンサーとホールデンは表層のテクスト言

説での「教師と生徒」から、厳密な上下関係で結ばれた《an official and a soldier・上官と

兵士》へ横滑りすると考えられるのだ。 

 次に、そうした《戦争の物語》の視点からホールデンがスペンサー宅を訪ねる場面を考察

し、表層のテクスト言説がそれとは異なる物語へと横滑りするいきさつを明らかにしよう。

それは《crew cut = military haircut》や《sir = an official and a soldier》と隣接する第二

章冒頭の一節である10。 

 

His [Mr. Spencer] door was open, but I [Holden] sort of knocked on it anyway, just 

to be polite and all. I could see where he was sitting. He was sitting in a big leather 

chair, all wrapped up in that blanket I just told you about. He looked over at me 

when I knocked. “Who’s that?” he yelled. “Caulfield? Come in, boy.” (7 括弧内は筆者) 

 

“His [Mr. Spencer] door was open, but I [Holden] sort of knocked on it anyway, just to be 

polite and all” という一節が、生徒の先生に対する礼節を指し示していることに疑いの余

地はほとんどないだろう。しかしながら、その一節が Catcher のテクストが胚胎する〔《死
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のイメージ》-《戦場の物語》-《crew cut = military haircut》-《sir = an official and a 

soldier》〕といったシニフィアンの連鎖の視点から再び考察されるなら、表層のテクスト言

説は《〈Holden as a soldier・兵士ホールデン〉が〈Spencer as an official・上官スペンサ

ー〉の部屋を訪ねる》という《戦争の物語》へ横滑りすると考えられるのだ。 

スペンサーがホールデンを呼びかける際に用いる言葉が “Caulfield? Come in, boy.” で

あることに留意したい。“boy” は表層のテクスト言説では「坊や」・「あーむ」を意味するが

11、‘a soldier ・兵士’ および ‘a combatant ・戦闘員’ も指し示す語である。《boy = a soldier 

/ combatant》という視点から、先の引用箇所が再び読解されるなら、そうした一節は今後

展開されてゆく《上官と兵士》をめぐる物語の発端部へと横滑りすると考えられるのだ12。 

 

His [Mr. Spencer
a n  o f f i c i a l

] door was open, but I [Holden
a  s o l d i e r

] sort of knocked on it anyway, just 

to be polite and all. I could see where he was sitting. He was sitting in a big leather 

chair, all wrapped up in that blanket I just told you about. He looked over at me 

when I knocked. “Who’s that?” he yelled. “Caulfield? Come in, boy
a soldier / combatant

.” (7 括弧

内は筆者) 

 

《スペンサー上官の部屋のドアは開いていたんだけど、一兵士の僕はとにかく失礼の

ないようにノックをした。上官がどこにいるのかは予想がついた。革製の大きな椅子に

腰かけ、体はさっき話したブランケットにくるまっていた。僕がノックをすると、上官

はこちらを見て「誰だね？」と叫んだ。「コールフィールド君か。入りなさい」》 

 

 

《野戦病院》 

 第二章はホールデンとスペンサーの対話で占められている。冒頭、ホールデンはスペンサ

ーの自宅に入り、彼と会話し、章の終わりにはその場から立ち去る。したがって、第二章は

スペンサーの自宅、厳密にはその一室が物語の主な舞台となる。 

ホールデンがスペンサーの寝室へ入る場面を描く次の一節に散見されるシニフィアンの連

鎖を精緻に考察していこう。そうすることで、表層のテクスト言説は別の物語へと変容する

と考えられるのだ。 

 

The minute I went in, I was sort of sorry I’d come. He was reading the Atlantic 

Monthly, and there were (1) pills and medicine all over the place, and everything 

smelled like Vicks Nose Drops. It was pretty depressing. I’m not too crazy about (2) 

sick people, anyway. What made it even more depressing, old Spencer had on this 

very sad, ratty old (3) bathrobe that he was probably born in or something. … 

“Have a seat there, boy,” old Spencer said. He meant (4) the bed. 
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(7 下線および上付き数字は筆者) 

 

その短い一節のなかに、下線 (1)「薬 [また、その独特の匂い] (“pills and medicine”)」、そ

の部屋からホールデンが連想する
、、、、

下線 (2)「病気の人々
、、

 (“sick people”)」、下線 (3) の寝間

着に関する一節および出生・出産を指し示す語 (“born”)、さらには下線 (4)「ベッド (“bed”)」

といった言辞を見て取ることができる13。そうしたシニフィアンがひとつの連鎖をなし

(〔“pills and medicine” - “sick people” - “born” - “bed”〕) 、くわえてスペンサーが身を寄

せる “his (Spencer’s) room14” が繋ぎ合わされるなら、その場所は表層のテクスト言説の

「スペンサー宅の一室」から《a hospital room・病室》へと差し向けられると考えられる

のだ。 

前述の引用箇所の直後に (すでに考察した)《兵士ホールデンが上官スペンサーの部屋を

訪ねる場面》を描いた一節が続く。したがって、《his [Mr. Spencer’s] room = a hospital 

room》に鑑みるなら、そうした場面は《兵士ホールデンが上官スペンサーの入院する病院

の一室を訪ねる》という言説へ横滑りすると考えられるのだ。 

表層のテクスト言説にはスペンサーの自宅の所在が描かれていた。 

 

I turned around and started running down the other side of the hill, toward old 

Spencer’s house. He didn’t live on the campus. He lived on Anthony Wayne Avenue. 

(5)  

 

そうした一節と、先行する別の一節 “I was standing way the hell up on top of Thomsen 

Hill, right next to this crazy cannon that was in the Revolutionary War and all. You could 

see the whole field from there15” (2 下線は筆者) を精緻に考察するなら、前掲の一節は正

確には次の言説を指し示していると考えられる。 

 

I turned around (from the football field) and started running down the other side of 

the hill, toward old Spencer’s house. He didn’t live on the campus. He lived on 

Anthony Wayne Avenue. (5 下線、括弧内および強調は筆者) 

 

そうした一節に見られる “football field” が《戦争の物語》で《battlefield》へ横滑りする

いきさつは、すでに指摘したとおりである。 

“campus・学校の構内” もそれとは異なるシニフィアンへ横滑りすると思われる。それが

《football field = battlefield》の方角・側に位置している点に留意したい。テクスト上およ

び物語内での両者の位置的な隣接性を考慮に入れるなら、 “campus” は《a part of 

battlefield・戦場と隣接した場所、あるいはその一部》へ差し向けられると考えられるのだ。 

次に、 “old Spencer’s house・スペンサー先生の自宅” を考察しよう。その語は先に指摘
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した《his [Spencer] room = a hospital room》というシニフィアンの横滑りに応じて《an 

ambulance・野戦病院》へ差し向けられると考えられるのだ。また、表層のテクスト言説で 

“old Spencer’s house” が ”football field” の反対側に位置していることに鑑みるなら、《戦

争の物語》で上官スペンサーが身を寄せる《an ambulance・野戦病院》は《battlefield・戦

場》の只中ではなく、その場から離れたところに設営されていると考えられるだろう。そう

したシニフィアンの横滑りに応じて引き起こされる二次的な物語を次に提示したい。 

 

I turned around from the football
b a t t l e f i e l d

 field and started running down the other side of 

the hill, toward old Spencer’s
a n  o f f i c i a l

 house
an ambulance

. He didn’t live on the campus
b a t t l e f i e l d

. (5) 

 

《僕は戦場に背を向けて、スペンサー上官のいる野戦病院へと向かって丘の裏手の坂

を駆け降りた。上官は戦場にはいないんだ》 

 

こうして現出した《戦争の物語》は、《兵士ホールデンが上官スペンサーのいる野戦病院の

一室を訪ねる》事態を物語っていると考えられるのだ。 

 

 

《戦場から去る者、兵士ホールデン》 

 ホールデンとの再会を果たした後、スペンサーは次にように口火を切る。 

 

“Why aren’t you down at the game? I thought this was the day of the big game.”  

“It is. I was. Only, I just got back from New York with the fencing team,” I said. 

Boy, his bed was like a rock. 

He [Mr. Spencer] started getting serious as hell. I knew he would. “So you’re 

leaving us, eh?” he said. 

“Yes, sir. I guess I am.” (8) 

 

スペンサーはホールデンが「フットボールの大一番の試合 (“the big game")」へ赴いてい

ないことを気に掛けている。対して、ホールデンは自身が直前まで試合を観戦していたこと

16、また「フェンシングのチーム (“the fencing team”)」とニューヨークから引き返してき

たことを告げる。 

しかしながら、そうした一節にも《戦争の物語》が潜在していると考えられるのだ。それ

が《game = battle》、《team = regiment》さらには《school = nation / regiment》というシ

ニフィアンの横滑りの視点から考察されるなら17、次のような二次的な物語が次第に明らか

になると思われるのだ。 
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“Why aren’t you down at the game
b a t t l e

? I thought this was the day of the big game
b a t t l e

.”  

“It is. I was. Only, I just got back from New York with the fencing team
r e g me n t

,” I said. 

Boy, his bed was like a rock. 

He [Mr. Spencer
a  o f f i c i a l

] started getting serious as hell. I knew he would. “So you’re 

leaving us [= s c h o o l
nation / regiment

], eh?” he said. 

“Yes, sir. I guess I am.” (8) 

 

《「どうして戦闘に参加しないんだい？戦況を左右する戦いが行われる日じゃないの

か？」 

 「はい、そのとおりです。少し前まではそこにいました。ただ、ちょうど “fencing” 

の部隊とニューヨークから戻ったばかりでして」と僕は答えた。やれやれ、このベッド

は石みたいじゃないか。 

スペンサー上官の顔つきは次第に深刻さを増していった。こうなるとは分かっていた。

「それで、君は我々 (ペンシー側 / 軍隊) のもとを去るんだね？」上官はそう尋ねた。 

「はい、上官。そうなると思います」》 

 

そうした二次的な物語は《戦場を去ろうとする兵士ホールデン、また彼の意思を問う上官ス

ペンサー》の姿を披瀝すると考えられる。 

スペンサーから《the big game = the big battle》への不参加の理由を尋ねられたホール

デンは、「ちょうど “fencing team” とニューヨークから戻って来たばかりでした (“Only, I 

just got back from New York with the fencing team”)」と説明する。表層のテクスト言説

および《戦争の物語》のいずれにおいても、そうした返答はいささか不自然であるように思

われる。予定より早くニューヨークから帰って来たからこそ、《the big game = the battle》

に参加することができるのではないだろうか18。つまり、ホールデンは《the big game = the 

big battle》へ参加することができない理由を説明する際に、むしろそれに十分参加するこ

とができる事況を窺わせるような返答を提示しているのである。 

それにもかかわらず、そうした須臾の歪さ
、、、、、

はホールデンによるベッドの堅さをめぐる言及、

またスペンサーの「それで、君は我々のもとを去るんだね？ (So you’re leaving us, eh?)」

といった一節によってかき消されてしまっている。 

 しかしながら、そうした不自然さを醸成する一節 “Only I just got back from New York 

with fencing team” を《戦争の物語》の視点から精緻に考察することで、兵士ホールデン

をめぐる極めて枢要な言説が露見すると考えられるのである。言い換えるなら、そうした二

次的な物語は、スペンサーの顔色を急激に険くさせ、彼に「それで、君は我々のもとを去る

んだね？ (《So you’re leaving us [= s c h o o l
nation / regiment

], eh?》)」と言わしめる契機の一端を提示す

ると思われるのだ。 

“Only I just got back from New York with fencing team
．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．

” という一節と相同的な言説が、 
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Catcher のテクストに記されていることに留意しなくてはならない。そこには前掲の一節

をめぐる詳細ないきさつが明示されているのである。該当する一節を次に引用しよう。 

 

… I
．
’d just got back from New York with the fencing team
．．．．．．．．．．．．．．．． ．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．

. (5) I was the goddam 

manager of the fencing team. Very big deal. We’d gone in to New York that morning 

for this fencing meet with McBurney school. Only, we didn’t have the meet. I left all 

the foils and equipment and stuff on the goddam subway. It wasn’t all my fault. I 

had to keep getting up to look at this map, so we’d know where to get off. So we got 

back to Pencey around two-thirty instead of around dinnertime. The whole team 

ostracized me the whole way back on the train. It was pretty funny, in a way. (3 付

き数字、傍点、下線は筆者) 

 

 そうした一節にはホールデンがフェンシング部の部員とともにニューヨークから帰って

くるまでの詳細ないきさつが語られている。フェンシング部のマネージャーである彼が用

具一式を地下鉄に置き忘れたために、当日の試合は行われず、予定より早くペンシー高校へ

帰って来た、というのだ。 

しかし、そうした一節が《team = regiment》および《school = nation》というシニフィ

アンの横滑りの視点から読解されるなら、下線 (5) の一節は《“I was the goddam manager 

of the fencing team
regiment

. Very big deal. We’d gone in to New York that morning for this 

fencing meet with McBurney school
n a t i o n

 / 僕は “fencing” 部隊の “manager” だった。大し

た仕事だ。その日の朝、マクバニー側 (軍) との “fencing meet” のためにニューヨークへ

赴いた》という《〈戦争の物語〉を窺わせる言説》へ差し替えられると思われるのだ。 

次に、そうした一節の “fencing”、“manager”、さらには “meet” を精緻に考察したい。

“fencing (team)・フェンシング” は《team = regiment・部隊》と隣接しているために、《戦

争の物語》では《〈team = regiment・部隊〉が有するもの・専門的に扱っているもの》、す

なわち《arms・兵器 / 武器》へ横滑りすると考えられるのだ。そうして浮上する《fencing
a r m s

 

team
regiment

》 は《a regiment with arms・武器 / 兵器を備えた部隊》と言い換えられるだろう。 

また、そうしたシニフィアンの横滑りの視点に鑑みて、“manager (of the fencing
r e g i m e n t

 team
with arms

)・

マネージャー” は《a commander (of the regiment with arms)・隊長》へとなり替わると

考えられるのだ。また、“(fencing
a r m s

) meet (with McBurney school
nation / regimet

)・試合” は《combat / 

battle・戦闘行為》へ差し向けられるように思われる。 

また、“all the foils and equipment and stuff” および “on the goddam subway” / “on the 

train” が指し示すシニフィアンの横滑りに関しても考察したい。前者は《fencing team = a 

regiment with arms》が所有し《meet = combat》で使用するもの、すなわち《arms・武

器 / 兵器》へ、また後者は《on a road / expedition・遠征》へ差し向けられると思われる

のである。 
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次に、そうしたシニフィアンの横滑りによって、表層のテクスト言説が《戦争の物語》へ

変容するいきさつを考察していこう。 

 

… I’d just got back from New York with the fencing
a regiment

 team
with arms

. I was the goddam
a

 

manager
commander 

 of
of

 t h e
the regiment 

 fencing
w i t h  a r m s

 team. Very big deal. We’d gone in to New York that 

morning for this fencing
combat

 meet with McBurney s c h o o l
nation / regiment

. Only, we didn’t have the 

meet
c o m b a t

. I left all the foils and equipment
a r m s

 and stuff on the goddam subway
e x p e d i t i o n

. It wasn’t 

all my fault. I had to keep getting up to look at this map, so we’d know where to get 

off. So we got back to Pencey around two-thirty instead of around dinnertime. The 

whole team
regiment

 ostracized me the whole way back on the train
r o a d

. It was pretty funny, in 

a way. (3) 

 

《(僕がトムセン・ヒルのてっぺんにいて、戦闘に参加しなかったのは、) ちょうど僕の

部隊と一緒にニューヨークから戻って来たところだったからだ。僕は (武装した) 部隊

の隊長を任されていた。大した仕事だ。その日の朝、マクバニー側 (軍) と戦うために

ニューヨークへ赴いた。でも、実のところ戦闘は起こらなかった。僕が遠征の途中で武

器を捨てた (“left”) んだよ。僕はまったくの悪者ってわけじゃない。僕は何度も立ち上

がっては地図と睨めっこをしなくてはならなかった。逃げ道をみつけようとしてさ。そ

れで夕食時の予定が、二時半ごろにはペンシー側に戻って来た。帰路につく間じゅう、

全員が僕を無視していた。本当に笑わせてくれる、ある意味ね》 

  

そうした二次的な言説は《戦地へ向かう遠征の途中、隊長であるホールデンが自身の部隊

が備える兵器をすべて放棄し、相手の軍隊と交戦せずに自陣まで戻って来た》という《戦争

の物語》である。 

最後に、その《戦争の物語》に鑑みて、前述のスペンサーとホールデンの会話を再び考察

したい。  

 

“Why aren’t you down at the game
b a t t l e

? I thought this was the day of the big game
b a t t l e

.”  

“It is. I was [at the 
、、、、、

game
、、、、

 = battle
、、、、、、

]. Only
．．．．

, I just got back from New York with the 
．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．

fencing team
．．．．．．．．．．．

,” I said. Boy, this bed was like a rock. 

  He started getting serious as hell. I knew he would. “So you’re leaving us [= 

s c h o o l
nation / regiment

], eh?” he said. 

  “Yes, sir. I guess I am.” (8 傍点は筆者) 

 

《「どうして戦闘に参加しなかったんだね？戦況を左右する戦いが行われる日じゃな

いのか？」 
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 「はい、そのとおりです。少し前まではそこ
、、

 (戦闘地帯
、、、、

) にいました。ただ、戦地へ
．．．

向かう遠征の途中で
．．．．．．．．．

 (隊長である
．．．．．

) 僕が部隊の武器・兵器をすべて捨て、相手の軍隊と
．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．

戦わないで自陣まで戻って来たんです
．．．．．．．．．．．．．．．．．

」と答えた。やれやれ、このベッドは石みたいじ

ゃないか。 

スペンサー上官の顔つきは深刻さを増し始めた。こうなるとは分かっていた。「それで、

君は我々 (ペンシー軍隊、あるいはそれが属する国家) のもとを去るんだね？」上官は

そう尋ねた。 

「はい、上官。そうなると思います」》 

 

《the big game = the big battle》への不参加を問う上官スペンサーに対して、兵士ホール

デンはその場所
、、、、

 (戦闘地帯
、、、、

) にいたことを告げ、続いて表層のテクスト言説では不自然に響

いた一節 “Only
．．．．

, I just got back from New York with fencing team
．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．

” と述べる。《戦争の物

語》では、その一節は前後の言説と自然に呼応しながら《(戦闘地帯には赴いたが
．．．．．．．．．．

、) 兵士ホ
．．．

ールデンが武器を放棄して
．．．．．．．．．．．．

、戦地へ向かう途中で引き返した
．．．．．．．．．．．．．．

》という言説へ横滑りする。続

いて、上官スペンサーはそうした言明に戦場・戦争から逃れる・去ろうとする兵士ホールデ

ンの姿を見て取り、その意思を問うのである (《So you’re leaving us (= s c h o o l
nation / regiment

), eh?》)。

対して、兵士ホールデンは戦場・戦争を去ると告げる (《Yes, sir. I guess I am [leaving
．．．．．．．

]》)。 

 

 

《人体実験》 

スペンサーとの会話の途中で、ホールデンは「そのとき突然、この部屋からさっさと出て

いきたくなった。ろくでもないお説教が始まりそうな雰囲気を感じ取ったからだ19」と追懐

する。それほどまでに彼を動揺させる言明とはどのようなものなのだろうか。スペンサーは

ホールデンに次のように問うている。 

 

 “How many subjects did you carry this term?” 

   “Five, sir.” 

   “Five. And how many are you failing in?” 

   “Four.” (10) 

 

ホールデンをそれほどまでに恐れさせ、椅子の上に静止していられないほどに緊張させた

事態とは、落第した科目に話が及ぶことであった。スペンサーはホールデンにいくつの「科

目 (“subject”)」を「登録・受講した (“carry”)」のか尋ねる。対して、ホールデンは五科目

履修し、四科目を落第したと答える。確かに、履修科目をほぼすべて落第し、結果的に放校

処分を受けるほどの人物にとって、そうした話題は相当に耳の痛いものであるに違いない

だろう。しかしながら、その一節を、《戦争の物語》の視点から読み解くなら、すぐにでも
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部屋から飛び出すことで脳裏に蘇ることを防がなくてはならない、ある事態が明らかにな

ると考えられるのだ。そうした言説は、すでに挙げた “subject” および “carry” の考察を

契機に浮かび上がると思われる。 

 “subject” は「科目」とともに、‘human subject・実験を受ける人 / 被験者’、また ‘a 

cadaver・解剖用の死体’ といった語意を孕んでおり、また ‘human subject research・人体

実験’ を想起させる。 “carry” も「(科目など) を登録する」に加え、‘conduct・〈責任・目

的・約束など〉を遂行する’ および ‘record・-を記録に残しておく’ といった意味も包含し

ている20。そうしたシニフィアンの戯れに留意し、再び “How many subjects did you carry 

this term?” という一節を考察するなら、表層のテクスト言説は不可避的に次の《戦争の物

語》へ差し向けられると考えられる。 

[1]《何度人体実験を行ったのか (“How many s u b j e c t s
human subject researches

 did you carry
c o n d u c t

 this term?”) 

と尋ねる上官スペンサーに、ホールデンが五度試み、四度失敗に終わったと答える》という

二次的な物語：[2]《何人の人体実験の被験者を記録に残したのか (How many subjects
human subjects

 did 

you carry
r e c o r d

 this term?) と尋ねる上官スペンサーに対して、兵士ホールデンが五人試み、そ

のうち四人が失敗に終わったと答える》という二次的な物語：[3]《この期間に何人の解剖

用の死体を運んだのか (How many subjects
c a d a v e r s

 did you carry this term?) と尋ねるスペンサ

ーに対して、兵士ホールデンが五人運び、四人が何らかの形で失敗に終わったと答える》と

いう二次的な物語。 

そうした二次的な物語について特筆すべきは次の点である。先の [2] 《何人の人体実験

の被験者を記録に残したのか (“How many subjects
human subjects

 did you carry
r e c o r d

 this term?”) と尋ねる

上官スペンサーに対して、兵士ホールデンが五人試み、そのうち四人が失敗に終わったと答

える》という二次的な物語の視点から、再びテクストを読み解くことで、人体に何らかの行

為が施される光景を描く《戦争の物語》が明らかになると考えられるのだ。次に、そうした

言説を考察していこう。 

表層のテクスト言説で、ホールデンはスペンサーの授業で課された自由選択型の筆記試

験を行い、その題材にエジプト人を選んでいた。しかし、そうした答案は、スペンサーが「君

のレポート、とでも呼ぶべきもの (“Your essay, shall we say”)」と評しているように、中途
、、

半端な代物で単位を取得できるようなものではない
、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、

。しかしながら、そうした「筆記テスト

の答案 (“exam paper”)」を精緻に考察する必要があると思われる。なぜなら、《戦争の物語》

では、“exam paper” は《〈carry subjects・科目を履修する際に〉作成する資料 =〈carry
r e c o r d

 

subjects
human subjects

・人体実験での被験者の様子を記録する〉ために作成する資料》、すなわち《人体

実験を記録した資料21》へ横滑りすると考えられるのだ。 

《exam paper = 人体実験を記録した資料》に隣接する次の一節に留意したい。そこでス

ペンサーは次のようにホールデンに問うている。 

 

I doubt very much if you open your textbook even once the whole term. Did you? Tell 
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the truth, boy.” 

“Well, I sort of glanced through it a couple of times,” I told him. 

(10 -11 下線は筆者) 

 

表層のテクスト言説では、スペンサーがホールデンに「教科書 (“textbook”)」を開いたこと

があるかと問い、ホールデンは、二、三回は目を通したと答えている。しかし、《exam paper 

= 人体実験を記録した資料》が指し示したシニフィアンの横滑りに鑑みるなら、 “textbook・

教科書” も、《【〈carry subject・科目を履修する際に〉作成する資料 =〈carry
r e c o r d  

 subjects
human subjects

・人

体実験での被験者の様子を記録する〉ために作成する資料】が参考にする資料》、すなわち

《記録資料22》へ横滑りすると考えるのだ。言い換えると、《戦争の物語》では、 “textbook” 

は《これまでに
、、、、、

遂行された、人体実験を含む、戦争に関する事柄が記されているもの》へ成

り代わるのである。特筆すべきは、ホールデンがそうした《textbook = 記録資料》の一部

を《exam paper = 人体実験を記録した資料》に引用したと思われる点である (“Well, I sort 

of glanced through it (= textbook) a couple of times”[括弧内は筆者])。 

こうした視点から、次にホールデンが作成した《exam paper = 人体実験を記録した資料》

の内容を詳しく考察していこう。多少長いものではあるが、その一節を引用したい。なお、

Catcher のテクストで、《exam paper = 人体実験を記録した資料》の文面は、作中で二ペ

ージにわたって部分的・断片的に提示されている。したがって、原文では次のような一続き

の体をなしてはいない。 

 

“We studied the Egyptians from November 4th to December 2nd,”   

… 

The Egyptians were an ancient race of Caucasians residing in one of the northern 

sections of Africa. The latter as we all know is the largest continent in the Eastern 

Hemisphere. 

… 

  The Egyptians are extremely interesting to us today for various reasons. (6) 

Modern science would still like to know what the secret ingredients were that the 

Egyptians used when they wrapped up dead people so that their faces would not rot 

for innumerable centuries. This interesting riddle is still quite a challenge to modern 

science in the twentieth century. 

… 

DEAR MR. SPENCER … That is all I know about the Egyptians. (7) I can’t seem 

to get very interested in them although your lectures are very interesting. (8) It is all 

right with me if you flunk me though as I am flunking everything else except English 

anyway. Respectfully yours, HOLDEN CAULFIELD. (11-12 下線および上付き数字
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は筆者) 

 

表層のテクスト言説では、11 月 4 日から 12 月 2 日にかけて「エジプト人 (“The 

Egyptians”)」について学習したこと、また彼らが死体を包む際に「秘密の薬剤 (“the secret 

ingredients”)」を用い、顔を何世紀もの間腐らずに保存していたことが述べられている。 

こうした言説を考慮に入れつつ、下線 (6) の一節が《exam paper = 人体実験を記録した

資料》の文面という視点から読解されるなら、“Egyptians・エジプト人” は《doctors / 

scientists who conduct human subject researches・人体実験を行う医者・科学者》へ、ま

た表層のテクスト言説は《Modern science would still like to know what the secret 

ingredients were that the Egyptians
doctors / scientists

 used when they wrapped up dead people so that 

their faces would not rot for innumerable centuries / 死者の顔を何世紀にもわたって腐ら

ないようにしておくために、当時の医者・科学者が死体を包むときにどのような秘密の薬

剤を投与していたのかという問題に、近代科学はいまだに関心を持っている23》といった、

過去に行われた人体実験の記録、すなわち《textbook = 記録資料》を引用した一節へ横滑

りすると考えられるのだ。 

こうした《戦争の物語》の視点からテクストの読解を継続するなら、上官スペンサーが兵

士ホールデンの《exam paper = 人体実験を記録した資料》について、「君のレポート、と

でも呼ぶべきもの (“Your essay, shall we say”)」と述べていることから、その記録資料に

続いて、本来的には現在
、、

戦場で実施されている人体実験の詳細が記された本論
、、

が後述され

るはずであったと推測されるのだ。 

次に、そうした視点から、《exam paper = 人体実験を記録した資料》の最下部、すなわ

ち上官スペンサーへ向けて書かれた短い伝言に見られる下線 (8)《It is all right with me if 

you flunk me though as I am flunking everything
 e v e r y  h u m a n  

 else
subject

 except English anyway》に留意

し、考察していきたい。それが《subjects = human subjects・人体実験の被験者》の視点か

ら考察されるなら、“English” は表層のテクスト言説の「(科目としての) 英語」から、

‘English・英国人’ という意味的な偏差を挟み、そこから連想されるあるひとつの人種的な
、、、、、、、、、、

総体
、、

、すなわち《human subjects of some specific race・特定の人種の不特定数の被験者》

へ横滑すると考えられる。また、表層のテクスト言説も《It is all right with me if you flunk 

me though as I am flunking everything
 human subjects of each race

 else except E n g l i s h
human subjects of some

 anyway
specific race

24 / ある特

定の人種を除いて、僕は各々の人種の被験者たちを実験することにおじけづいてしまいま

した。ですので、僕を落としていただいても一向にかまいません》という《戦争の物語》へ

差し向けられると考えられるのだ。 

特筆すべきは次の点である。《exam paper = 人体実験を記録した資料》の作成に際して、

兵士ホールデンはまず《the Egyptians = doctors / scientists》による過去になされた実験

の事例を参照し、続いて本論
、、

を付すつもりでいたと考えられるのだ。その文面とは、人種に

準じて 5 つに分類された被験者グループのうち、彼が唯一実験を遂行していた《English = 
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human subjects of some specific race》に関する記録であったと思われるのである。しかし

ながら、ホールデンは最終的にそうした文面をスペンサーへの短い文章へと変更し、結局は

その実験の記録が書き記されることはなかったと考えられるのだ。それでは、書かれること

のなかった《English = human subjects of some specific race》に関する本論とはどのよう

なものであったのだろうか。 

《exam paper = 人体実験を記録した資料》の文面よりも前に、秘かに問題の《English 

= human subjects of some specific race》について言及がなされていたことに留意したい。

次に、そうした一節を引用し、書かれることのなかった「本論」の文面について考察してい

こう。 

 

(9) “How many s u b j e c t s
races of human subjects

 did you carry this term?” 

    “Five, sir.” 

    “Five. And how many are you failing in?” 

   “Four.” I moved my ass a little bit on the bed. It was the hardest bed I ever sat 

on. (10) “I passed E n g l i s h
human subjects of some

 all
specific race

 right,” I said, “because I had all that Beowulf 

and Lord Randal My Son stuff when I was at the Whooton School. (11) I mean I didn’t 

have to do any work in E n g l i s h
human subjects of some

 at
specific race

 all hardly, except write compositions once 

in a while.” (10) 

 

表層のテクスト言説では、ペンシー校でホールデンが登録した五科目のうち、「英語 

(“English”)」のみ単位を取得したこと、その授業の内容が以前に在籍した
、、、、、、、

ウートン校ですで

に済ませたものであったこと、しかしながら「作文 (“compositions”)」を書かなくてはなら

なかったことが述べられている。 

 そうした一節が《English = human subjects of some specific race》の視点から考察され

るなら、下線 (10)《I passed E n g l i s h
human subjects of some

 all
specific race

 right,” I said, “because I had all but 

Beowulf and Lord Randal My Son when I was at the Whooton School
r e g i m e n t

 / ウートン軍にい

た時に、僕は特定の人種の人体実験にパスしていた》という《戦争の物語》25、すなわち兵

士ホールデンがそれほど遠くない過去にある特定の人種が被験者の人体実験に従事してい

たという事態が浮かび上がると考えられるのだ。 

次に、下線 (11) の一節に見られる “composition・作文” に留意したい。それは《混合
、、

物》

という語意を字義的に胚胎しており、さらには《exam paper = 人体実験を記録した資料》

で述べられていた《Egyptians = doctors・scientists》が死体を処理する際に使用したとさ

れる “the secret ingredients
．
・秘密の原料・薬剤” を想起させる。そうした視点から下線 

(11) を考察するなら、《I mean I didn’t have to do any work in E n g l i s h
human subjects of some

 at
specific race

 all 

hardly, except write compositions
the  se cret  ingredients

 once in a while /混合物 (“compositions” = “the secret 

ingredients”) について書き記す以外に、僕が特定の人種に手を煩わされることはほとんど
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なかった》という言説が浮かび上がると考えられるのだ。 

次に、下線 (10) の一節に見られる “Beowulf” および “Lord Randal My Son” に留意す

る必要があるだろう。土田知則によると、ロラン・バルトは固有名詞を「ある種絶対的な意

味や機能を帯びて26」いるものと思念している。そうした視点に鑑みるなら、先に述べたふ

たつの作品、すなわち固有名詞はこれまでに見られたシニフィアンの横滑りをなすもので

はない、と結論されなくてはならないだろう。一方で、アングラム研究に見られるように、

固有名詞はその内に意味的な偏差を孕むものとして分析される場合もある。したがって、

《戦場の物語》で “Beowulf” および “Lord Randal My Son” のシニフィアンの横滑りを考

察することが可能であるとも考えられるのだ。しかしながら、固有名詞が孕む多面的な機

制・記号観に鑑みて、現時点でそうした問題をつぶさに論じることは本論考の手に余る作業

であると認めざるを得ない。したがって今後の課題とする。そこで、問題含みであることを

認めつつ、本論考は一旦固有名詞の問題を棚上げし、次の考察を提示したい。 

 

(9) “How many s u b j e c t s
races of human subjets

 did you carry
r e c o r d

 this term?” 

    “Five, sir.” 

    “Five. And how many are you failing in?” 

   “Four.” I moved my ass a little bit on the bed. It was the hardest bed I ever sat 

on. (10) “I passed E n g l i s h
human subjects of some

 all
specific race

 right,” I said, “because I had all that Beowulf 

and Lord Randal My Son stuff when I was at the Whooton School
r e g i m e n t

. (11) I mean I didn’t 

have to do any work in E n g l i s h
human subjects of some

 at
specific race

 all hardly, except write compositions
the  se re t  i n gre die nts

 

once in a while.” (10) 

 

《(9)「(人体実験で) いくつの人種を実験し記録に残したんだね?」 

… 

「(五つの人種を記録しようとしましたが、) 四つはできませんでした」…(10)「前に
、、

ウ

ートン軍に所属していた時、僕はある特定の人種の人体実験をやっていたんです。(11) 

だから、(今回は) 例の混合物について記録する以外に、僕はその人種の実験にほとんど

参加する必要はありませんでした」》 

 

こうした一節に、ホールデンの《exam paper = 人体実験を記録した資料》で書かれること

のなかった本論
、、

、すなわち彼が執り行った人体実験の内容が書かれていると考えられるの

だ。そうした一節は、兵士ホールデンがウートン (軍) である特定の人種の人体実験に参加

しており [下線 (10)]、ペンシー (軍) ではそうした実験に参加することは逃れたが、

《compositions = the secret ingredients・秘密の薬剤27》について書き記す役目を果たして

いた [下線 (11)] ことを披瀝するのだ。すなわち、本論
、、

で記されるはずであった内容とは、

《English = human subjects of some specific race》に秘密の原料・薬剤が投与され、そう
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して引き起こされる反応や症状に関する仔細であったと思われるのである。また、下線 (11) 

の一節で明示されているように、兵士ホールデンはそうした実験について (すでに・一旦は) 

書き上げていたのである (《write compositions
the  se re t  i n gre die nt s

 once a while》”) 28。 

しかしながら、兵士ホールデンは被験者への薬剤投与に関する本論
、、

を《exam paper》に

書き記すことができなかった
、、、、、、

と思われる。最終的に上官スペンサーに提出された《exam 

paper = 人体実験を記録した資料》の末尾に記された次の言明に、彼の悲痛な心境を垣間見

ることができるだろう。 

 

DEAR MR. SPENCER … That is all I know about the Egyptians. (7) I can’t seem 

to get very interested in them although your lectures are very interesting. It is all 

right with me if you flunk me though as I am flunking everything else except 

E n g l i s h
human subjects of some

 anyway
s pe c i f i c  r a ce

. Respectfully yours, HOLDEN CAULFIELD. (12) 

 

下線 (7) の一節は、《I can’t seem to get very interested in them [= Egyptians
doctors・scientists

] / 僕は

彼ら医者・科学者に興味を持つことはできそうにありません》という言説へ横滑りすると考

えられる。しかし、そうした一節に近接する《English = human subjects of some specific 

race》を考慮に入れるなら、その一節は《I can’t seem to get very interested in them [= 

subjects
human subjects 

] / 僕はどうにも (様々な人種からなる) 人体実験の被験者たちに興味を持てそう

にありません》という言説へと横滑りすると考えられる。兵士ホールデンがすでに書き上げ

た文面を本論から削除した事態に鑑みて、そうした上官スペンサーへの告白は人体実験と

いう凄惨な事態に従事した兵士ホールデンの苦しい胸のうちを指し示していると考えられ

るのである。 

 

 

《上官スペンサーが抱える〈人体実験の資料〉、〈戦場での出来事〉、また〈負債〉としての

〈exam paper〉》 

 表層のテクスト言説では、スペンサーの部屋にホールデンのものだけでなく、他の生徒の

「答案 (“exam paper”)」も保管されている様子が描かれていると思われるのだ。次の一節

を詳細に考察していこう。 

 

“Your [Holden], ah, exam paper is over there on top of my [Mr. Spencer] chiffonier. 

On top of the pile. …” (11 括弧内は筆者) 

 

その一節の “pile (堆積)” に着目したい。ホールデンの「答案 (“exam paper”)」はその上に

置かれているのだが、それが具体的にどのようなものなのか、テクストを一見しただけでは

判然としない。つまり、それは書籍の山かもしれない。さもなければ、皿が山積みにされて
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いるのかもしれない。しかしながら、“pile” と “exam paper” が隣接して記されているこ

とに留意するなら、次のような推測が可能になるだろう。教師であるスペンサーは、当然、

ホールデンのものだけではなく、他の生徒の「答案 (“exam paper”)」も受け取っているは

ずである。また、散り散りにならないように、それらを一か所に (山積の状態で) まとめて

保管しているとも考えられる。さらには、スペンサーはホールデンの訪問の前にあらかじめ

そこから彼の「答案 (“exam paper”)」を抜き出し、再読した後に、それを用紙の山の上に

戻した、と推測することもできるだろう。つまり、引用箇所の “pile” は、“pile of the exam 

papers from Mr. Spencer’s students・スペンサーが生徒から受け取った答案の山” である

と推測されるのだ。 

次に、そうした一節を《戦争の物語》の視点から考察していきたい。すると、それは《pile 

of the e x a m
papers on human 

 p a p e r
subject research

s from Mr
t h e

. 
o f f i c i a l ' s

Spencer’s students
s o l d i e r s

 / 上官スペンサーが兵士から受

け取った人体実験を記録した資料の山》という言説へ差し向けられると考えられるのだ。ま

た、そうした言説の横滑りによって、すぐさま《exam papers = 人体実験を記録した資料》

がそれとは異なるシニフィアンに成り代わると考えられるのだ。すなわち、その一節で

《exam papers
、
》は兵士ホールデンによって創出された《人体実験 (を記録した資料)》だけ

、、

でなく
、、、

、むしろ《戦争という事況で引き起こされる出来事  / an event in war29》の数々
、、、

を

指し示し、それらに包含される断片・差異のひとつとして兵士ホールデンの《exam paper 

= 人体実験を記録した資料》が存在すると考えられるのだ。したがって、表層のテクスト言

説の “pile of the exam papers from Mr. Spencer’s students” は《pile of the exam
events

 paper
i n  w a r

s from Mr
t h e

. 
o f f i c i a l ' s

Spencer’s students
s o l d i e r s

 / 上官スペンサーが兵士から受け取った戦争という事況

で引き起こされる出来事の山》という《戦争の物語》へ横滑りすると思われるのである。 

そうした《exam paper = 戦争での出来事》は、ポール・ド・マンが枢要と考える「出来

事 (event)」と近接する特徴を指し示すと思われる。それは「そのつど一回限りのものとし

て、抗しがたく到来してしまうものであり、そこに歴史的な時間性や因果の論理が介入する

余地はな (く) … 『死』と同様、それがまったく単独のものとして、何の前触れもなく人々

に襲い掛かる … 回避することも予測することもまったく不可能なもの30」なのである。ま

た、それは「言説による構築化 (歴史 = 物語化) の審級31」である「事実 (fact)」と対をな

すものである。ド・マンの「出来事 (event)」と同様に、(あるひとつの)《exam paper = 戦

争での出来事》は戦場で起こるそのたびごとにただ一つ
、、、、、、、、、、、

の事象であり、歴史が仮構される際

には跡形もなく消されてしまうもの、と考えられるのだ。換言するなら、戦場で出来する

種々の光景、つまり、敵兵、放たれた銃砲、倒れる兵士、血潮、あるひとりの兵士の死、等々。

そうした視点から、再び《pile of the exam
events

 paper
i n  w a r

s from Mr
t h e

. 
o f f i c i a l ' s

Spencer’s students
s o l d i e r s

》とい

う一節が考察されるなら、そうした言説に歴史という物語には跡形も残らない、兵士たちが

引き起こした数多の
、、、

《exam paper = 戦争での出来事》を一身に受け取る上官スペンサーの

姿を読むことができると考えられるのだ。 

次に、表層のテクスト言説でスペンサーがホールデンの「答案 (“exam paper”)」を読み
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終えた直後の一節に着目したい。 

 

He [Mr. Spencer] tried chucking my exam paper on the bed when he was through 

with it. Only, he missed again, naturally. (12) 

 

 スペンサーはホールデンの「答案 (“exam paper”)」をベッドに向かって放り投げ、失敗

する。しかしながら、それが《戦争の物語》の視点から考察されるなら、次のような二次的

な言説が露見すると考えられるのだ。 

 

He [Mr. Spencer
o f f i c i a l

] tried chucking my exam
event 

 paper
in war

 on the bed when he was 

through with it. Only, he missed again, naturally. (12) 

 

《彼 (スペンサー上官) は僕が戦場で経験した出来事に一通り思いを巡らせてから、そ

れを手放そうとしてベッドに向かって放り投げた。でも、当然の帰結として、またして

も失敗に終わった》 

 

こうして披瀝される《戦争の物語》とは、《exam paper = 戦争での出来事》を手放すこと

ができない上官スペンサーの姿である。 

しかしながら、そうした一節にはさらなる《戦争の物語》が潜在していると考えられる。

副詞節 “when he (Mr. Spencer) was through with it” を精緻に考察したい。その “through 

with” には、終了・完了・経験を表す「-を経験して」という意味がみられる。したがって、

表層のテクスト言説は《he was through
h a s  d o n e

 with it (= exam
e v e n t

 paper
i n  w a r

) / 上官スペンサーは戦争

で何らかの出来事を経験した》という言説へ横滑りすると考えられるのだ。 

次に、そうした副詞節を主節とともに考察したい。すなわち、《He [Mr. Spencer] tried 

chucking my [Holden] exam
event

 paper
in war

 on the bed when he was through
h a s  d o n e

 with it
event in war

》 と

いう一節である。 “when” に留意したい。《戦争の物語》の視点で、その語を「-のとき」と

字義的に解釈するなら、《上官スペンサーは戦争のなかである経験をしたとき、彼はベッド

に向かってそれを放り投げようとした》と、それ自体まったく意味をなさない文章となって

しまう。しかしながら、“when” を絶対的な意味を有することのない空虚なシニフィアンと

捉えることで、その語が果す前掲の一節を前半部と後半部に分節する機能が前景化される

と思われるのだ。したがって、問題の一節は、《He [Mr. Spencer] tried chucking my exam
event

 

paper
in war

 on the bed》および《he was through
h a s  d o n e

 with it
event in war

》という二つの言説へ分節され

ることになる。その前半部ではホールデンの《exam paper = 戦争での出来事》を受け取る
、、、、

 

(受け取った
、、、、、

) 上官スペンサーの姿が、また後半部では戦争のなかで何らかの出来事を創出
、、

する
、、

スペンサーの姿が描かれているのだ。言い換えるなら、問題の一節では《exam paper 

= event in war》に対する上官スペンサーの複数の立場が一度に示されている、と考えられ
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るのである。また、続く一節《Only, he missed (chucking exam paper[s]) again, naturally》

に鑑みるなら、上官スペンサーが受け取った無数の《exam paper = 戦争での出来事》のみ

ならず、みずから創出したものまで手放すことができずに、その重責に苛まれている様子

が浮き彫りとなるのだ。 

熟考されるべきは、上官スペンサーがみずから創出した《exam paper = 戦争での出来事》

の内実ではないだろうか。そうした視点から、次の一節を考察したい。 

 

“What would you [Holden] have done in my [Mr. Spencer] place?” (12) 

 

《もし君が私の立場にいたら、どうしたと思う？》と尋ねる上官スペンサーの言葉に、《戦

争の渦中で避けられるのであれば是が非でも避けたかったが、やむをえず遂行した何らか

の事象》を窺うことはできないだろうか。そこに具体的な行為は示されていない。しかしな

がら、そうした言葉のなかに、その人物が戦争の只中で引き起こした惨事を読み取ることが

できると思われるのだ。 

 これまでの考察を一旦まとめたい。第二章のエクリチュールは、上官スペンサーが不特定

多数の兵士から引き受けた、また彼自身が引き起こした種々の《exam paper = 戦争での出

来事》を背負い込み、それらを手放せずにいる様子を描いた《戦争の物語》を胚胎している、

と考えられた。 

 では、なぜ上官スペンサーはそれらを別の人物へ引き渡すことができないのだろうか。

《exam paper = 戦争での出来事》が上官スペンサーにとって《返済不可能な負債 / one’s 

unforgiven debt (caused in war)》であるからではないだろうか。みずからの意思の有無を

別にして、上官スペンサーが受託した、また彼自身が遂行した阿鼻叫喚の《exam paper = 

戦争での出来事》を容易く他者へ負託することは決して赦されない。少なくとも、彼はその

ように考えていると思われるのだ。上官スペンサーが《exam paper = 戦争での出来事》を

手放そうとして常に失敗してしまうのは(《Only, he missed again, naturally》)、それらに

対してスペンサーが絶対的に有責であり、またそうした有責性が回避不可能なものである

ことを、彼自身が十分なほど痛感しているからではないだろうか。そのようにして、《exam 

paper = 戦争での出来事》は上官スペンサーの心のなかに《返済不可能な負債》として長年

蓄積されてきたと考えられるのである。 

 

 

《死にゆく者、上官スペンサー》 

《戦争の物語》で上官スペンサーが野戦病院の一室に身を寄せるまでのいきさつについ

て、詳細な考察がなされていなかった。そうした問題を次に分析していこう。 

 表層のテクスト言説では、スペンサーは「流感・インフルエンザ (“grippe”)」にかかっ

ていると記されている。そうした話題が展開されている第一章末尾の一節を引用したい。 
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“How’s Mr. Spencer? He over his grippe yet?” 

“Over it! Holden, he’s behaving like a perfect – I don’t know what… He’s in his 

room, dear. Go right in.” (6) 

 

ホールデンはスペンサーのインフルエンザの経過について尋ねるが、夫人の返答は判然と

しない。そうした一節は、野崎孝訳では「よろしいですかって！ ホールデン、あの人は

まるで、完全な―― さあ、なんて言ったらいいんでしょうね……とにかくお部屋にいます

よ。入っていらっしゃい32」と、また村上春樹訳では「とれないも何も！ ねえホールデ

ン、あの人ったらもうまるっきりの―― なんて言えばいいのかしら…… 先生は自分の部

屋にいるわ、ディア。行っていらっしゃい33」と訳出されている。留意すべきは、夫人が

スペンサーについて「まるで、完全な ――」/「あの人ったらもうまるっきりの ――」と

述べたところで口を噤み、すぐにホールデンにその人物と会うように勧めている点であ

る。 

 

“How’s your grippe, sir?” 

“M’boy, if I felt any better I’d have to send for the doctor,” old Spencer said. (8) 

 

ホールデンからインフルエンザの経過について尋ねられたスペンサーは、「あーむ、もっと

良くなったら医者を呼ばんとな34」と諧謔を飛ばす。その後、彼らの会話はスペンサーがホ

ールデンに「フットボールの大一番の試合 (“the big game”)」に赴かなかった理由を尋ねる

場面へと展開してゆく。しかし、次の点に留意したい。そうしたスペンサーの姿に、夫人を

閉口させるほどの病態を見て取ることがほとんどできないのである。言い換えれば、ホール

デンがスペンサーの容態を尋ねた際に、夫人が「夫は元気ですよ」と答えていてもまったく

問題はなかったように思われるのだ。 

しかしながら、ホールデンと夫人が会話を交わす場面を《戦争の物語》の視点から精緻に

読み解くなら、表層のテクスト言説で諧謔を飛ばす教師スペンサーはその陰画のような特

性を示す上官スペンサーに成り代わると考えられるのだ。そうした物語が潜在する一節を

次に引用しよう。 

 

“How’s Mr. Spencer? (12) He over his grippe yet?” 

(13) “Over it! Holden, he’s behaving like a perfect – I don’t know what… He’s in his 

room, dear. Go right in.” 

… 

THEY EACH [Mr. and Mrs. Spencer] had their own room and all. They were both 

around seventy years old, or even more than that. (14) They got a bang out of things, 

though-in a half-assed way, of course. (6) 
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まず、下線 (14) “get a bang out of・-で興奮する” の “bang” を精緻に考察していこう。

その語は「砲撃・爆撃」という意味を併せ持っており、そうした視点から所与の句が再び読

まれるなら《get a
get

 bang
s h o t

 out of・砲撃・爆撃・銃撃される》という言説が現出するのだ。

また、そうした句を孕むテクスト言説も《They [Mr. and Mrs. Spencer] got a
got

 bang
s h o t

 out of 

things / 彼ら (スペンサー夫妻) は “things” で撃たれた》という《戦争の物語》へ横滑り

すると考えられるのだ。さらには、“things” は上官スペンサーと夫人にそうした危害を加

える手段 (“[out] of”) および事物、すなわち《guns / firearms / cannons・銃 / 小火器 / 大

砲》へ差し向けられると思われるのである。したがって、下線 (14) の一節は《They [Mr. 

and Mrs. Spencer] got a
got

 bang
s h o t

 out of t h i n g s
firearms / cannons

” / 彼ら (スペンサー夫妻) は銃撃・砲撃

された》という《戦争の物語》へ横滑りし、そうした二次的な物語はスペンサー夫人の「難

聴 (“deaf”)」が銃撃・砲撃による後遺症であり (“She [Mrs. Spencer] was sort of deaf” [6])、

上官スペンサーも重症を負っていることを予感させるのだ。 

次に、下線 (13) “Over it!” の考察に移りたい。 “over” は表層のテクスト言説での「回復

する」だけでなく 、「-を越える、渡る、飛び越える」、また副詞として「-の上を飛び越えて

向こう側へ」という意味作用をなす語である。そうした意味的な偏差を考慮に入れて再び下

線 (13) “[Mr. Spencer] Over it [= grippe]!” が考察されるなら、その一節は《上官スペンサ

ーは “grippe” を越える》あるいは《上官スペンサーは “grippe” を飛び越えて向こう側へ

向かう》という言説へ横滑りすると考えられる。 

その一節の “grippe” の意味作用の分析に先立って、下線  (13) “he’s [Mr. Spencer] 

behaving like a perfect – I don’t know what…” を精緻に考察したい。その一節の前半部で

は教師スペンサーが「まるで完全な――であるかのように
、、、、、、、、

振る舞っている」様子が示され、

また後半部では夫人がその人物の容態について言明できない、さもなければその詳細を明

かすことを拒んでいる様子が描かれている。しかしながら、そうした表層のテクスト言説が

〔《野戦病院》-《被弾した上官スペンサー [下線 (14)]》-《ある境界を越えようとする上官

スペンサー [下線 (13)]》〕という《戦争の物語》の視点から考察されるなら、下線 (13) “he’s 

[Mr. Spencer] behaving like a perfect – I don’t know what…” という一節から上官スペン

サーの生
、
死
．
に関わる物語が見え隠れするように思われるのだ。言い換えるなら、そうした表

層のテクスト言説は《he’s [Mr. Spencer] behaving like a man in perfect health
、、、、、、、、、、、、、、、、、、、

 / スペン

サー上官はまるで「生
、
者」であるかのように振る舞っている》および《he’s [Mr. Spencer] 

behaving like a perfect dead
．．．．．．．．．．．．

 / スペンサー上官はまるで完全な「死
．
者」であるかのように

振る舞っている》という言説へ横滑りすると考えられ、そのいずれの言説も《死
、
に
．
ゆ
、
く
．
者
、
・

t
．
he
．．

 dying
、、、、、

 man
．．．

》の仕草を指し示すものであると考えられるのだ。死に直面した人物がみず

から状況に抗するように活き活きと「生者
、、

」のように振る舞い
、、、、、、、、

、同時にすでに心ここにあら

ずといった面持ちで「死者
．．

」であるかのように振る舞う
．．．．．．．．．．．．

という事況を想像することは十分に

可能であろう。野戦病院でホールデンを迎える上官スペンサーは生者と死者の境界を彷徨
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う《死にゆく者》であると考えられるのだ。 

 次に、下線 (13) “Over it [= grippe]!” および下線 (12) “He over his grippe yet?” の 

“grippe” が《戦争の物語》で惹起する意味作用について考察したい。その語は表層のテク

スト言説では「流感 /インフルエンザ」を表意する。しかしながら、Catcher のテクストで

その病気を言い表す言葉が、おそらく最も頻繁に用いられるであろう ‘influenza’ や ‘flu’ 

ではなく、“grippe” である点は興味深い。“grippe” は「流感・インフルエンザ」を表意す

るだけでなく、フランス語の “gripper・突然つかむ” の名詞派生語でもあり35、またその表

記・音韻・意味的な視点から《grip・銃把》を容易に連想させる。そうした意味的な偏差お

よびシニフィアンの横滑りの視点から再び下線 (12) および (13) の一節が考察されるな

ら、それは《(12) He [Mr. Spencer] over his grippe
g r i p

 yet? / 〈上官スペンサーは銃把
、、

を越え

る〉あるいは〈上官スペンサーは銃把
、、

を飛び越えて向こう側へ向かう〉》および《(13) Over 

it [= grippe
g r i p

]! /〈銃把
、、

を越えるのよ！〉あるいは〈銃把
、、

を飛び越えて向こう側へ向かうの

よ！〉》という、まったく意味をなさない言説へ横滑りする。 

しかし、そうした一節と、小火器
、、、

と関連する言説を孕む下線 (14)《They [Mr. and Mrs. 

Spencer] got
g o t

 a bang
s h o t

 out of t h i n g s
firearms / cannons

” / 彼ら (スペンサー夫妻) は銃撃
、、

・砲撃
、、

された》と

の隣接性を考慮に入れて、再び “grippe” を考察したい。そうすることで、下線 (12) およ

び (13) の “grippe” は《銃把》とは異なる別のシニフィアンへ横滑りすると考えられるの

だ。 

 

“(12) He [Mr. Spencer] over his grippe
i n f l u e n z a

 yet?” 

-《(12) He [Mr. Spencer] over his grippe
g r i p

 yet?》 

  -《(14) They [Mr. and Mrs. Spencer] got a
got

 bang
s h o t

 out of t h i n g s
firearms / cannons

,”》 

 

“grippe” が表層のテクスト言説で表意する「インフルエンザ・流感」 の痕跡・残滓とし

ての《a
．
cute pain
．．．．．．．．

・大変な苦痛
．．．．．

》、またその語が《戦争の物語》で惹起した《grip・銃把》に

よって繋ぎ合わされる《g
、
et shot
、、、、、、

・銃撃される
、、、、、

》。“grippe” が惹起したそうした内的・外的

なシニフィアン連鎖・戯れを考察するなら、その言葉から《a
．
cute pain
．．．．．．．．

 by getting shot
、、、、、、、、、、、

・銃
、

撃
、
による大変な苦痛

．．．．．
》という言説が浮かび上がり、下線 (12) の一節は《He [Mr. Spencer] 

over his grippe
acute pain by getting shot

 yet? / スペンサー上官はまだ銃撃による激痛に苦しんでいるんです

か？》あるいは《スペンサー上官は銃撃による激痛 (を感じる段階) を越えて向こう側へ向

かうんですね？》という、上官スペンサーが野戦病院へ運ばれ、生死のあいだを彷徨うまで

のいきさつを物語る《戦争の物語》へ横滑りすると考えられるのだ。 

また、《grippe = acute pain by getting shot》という視点から (一旦考察が保留されてい

た) 下線 (13) の一節を考察するなら、それは《(Over it (= grippe
acute pain by getting shot

) ! Holden, he’s 

behaving
a

 like
dying

 a perfect
man

 – I don’t know what… /〈もう痛みはないのよ (痛みを感じる段
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階を過ぎたの)。ホールデン、上官は死んでしまうの〉 あるいは〈痛みを感じる段階を越え

て向こう側へ行くのよ！ホールデン、上官は死んでしまうの〉》という言説へ横滑りすると

考えられるのだ。 

最後に、本節で考察がなされたシニフィアンの横滑りによって現出する次の《戦争の物

語》を提示したい。 

 

“How’s Mr. Spencer? He over his grippe
acute pain by getting shot

 yet?” 

“Over it [= grippe
acute pain by getting shot

]! Holden, he’s behaving
a

 like
dying

 a perfect
man

 – I don’t know 

what… He’s in his room, dear. Go right in.” 

… 

THEY EACH had their own room and all. They were both around seventy years old, 

or even more than that. They got a
got

 bang
s h o t

 out of t h i n g s
firearms / cannons

, though-in a half-assed 

way, of course. (6) 

 

《「スペンサー上官の様子はいかがですか？ (銃撃・砲撃で負傷した) 傷の痛みはもう

ないんですね？」 

「もう痛みはないのよ！/ 痛みを感じる段階を越えて向こう側に行くの！ホールデン、

あの人はまるで完全な … 死んでしまうの。なんて言ったらいいのかしら。夫は部屋に

いるわ、ホールデン。さあ、入っていらっしゃい」 

… 

スペンサー上官と夫人はそれぞれの病室を持っていた。どちらも七十歳くらい、あるい

はもっと上かもしれない。ふたりとも砲撃・銃撃を受けたんだ、ずいぶん危ないやつを

ね》 

 

 

《スペンサーからホールデンへの〈exam paper〉の負託》 

被弾し、野戦病院で臨終の床にいる上官スペンサーが兵士ホールデンを呼び寄せたいき

さつが次第に明らかになっていくと考えられる。ホールデンはスペンサーのもとを訪れた

理由を次のように説明している。 

 

He’d [Mr. Spencer] written me [Holden] this note asking me to stop by and say good-

by before vacation started, on account of I wasn’t coming back. (7 括弧内は筆者) 

 

 表層のテクスト言説では、スペンサーが学校から去っていくホールデンに別れの挨拶を

したいと述べている。言い換えるなら、教師スペンサーはかつての生徒を送り出す役割をみ

ずから望んで引き受けている。しかしながら、《戦争の物語》の視点からそうした一節が読
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解されるなら、それは《上官スペンサーがホールデンに別れの言葉を言うよう懇願する》と

いう反転した言説へ横滑りすると考えられるのだ。そうした言説では、兵士ホールデンは上

官スペンサーを見送る側へと転じるのである。 

第二章ではスペンサーが「テストの答案 (“exam paper”)」を放り投げようとして失敗し、

そうした様子にホールデンがうんざりとする場面が複数回登場する。しかし、《戦争の物語》

の視点からそうした言説が考察されるなら、そこに上官スペンサーから兵士ホールデンへ

の《exam paper =〈人体実験を記録した資料〉・という〈戦争での出来事〉・という〈返済

不可能な負債〉36》の負託に関する《戦争の物語》を読むことが可能になり、また上官が兵

士に臨終の床まで赴くよう懇願する根拠の一端を窺うことができると考えられるのだ。 

上官スペンサーから兵士ホールデンへの《exam paper = 戦争での出来事・という負債》

の負託に関して、第二章のテクストは相反するふたつの言説を相補的に提示していると考

えられる。一方は第二章終盤に、他方は (そうした言説を前もって反復するという仕方で) 

第二章中盤に描かれている。次に、第二章終盤の一節を精緻に考察し、上官スペンサーから

兵士ホールデンに向けてなされる《exam paper = 戦争での出来事・という負債》の負託の

物語を解明していこう。 

 

 

《ホールデンは〈exam paper〉を引き受けない》 

 第二章の終盤でスペンサーからホールデンへの《exam paper = 戦争での出来事・という

負債》の負託に関わる物語が語られている。 

 

I [Holden] felt sorry as hell for him [Mr. Spencer], all of a sudden. But I just couldn’t 

hang around there any longer, the way we were on opposite sides of the pole, and 

the way he kept missing the bed whenever he chucked something at it, and his sad 

old bathrobe with his chest showing, and that gripey smell of Vicks Nose Drops all 

over the place. (15)  

 

 そこでホールデンは突如としてスペンサーの部屋にいられなくなったと告白し、その理

由を「ポールのまったく逆の側にいるわけだし、先生がベッドの上に向かって何かをひょい

っと投げる (“chucking something”) たびにそれは床に落っこちるわけだし、うらぶれた時

代もののバスローブの襟からは胸がはだけて見えるし、ヴィックス・ノーズ・ドロップスの

流感っぽい匂いが部屋中にむんむん漂って37」いるためであると述べる。 

 しかし、これまでに本論考で考察されたシニフィアンの横滑りに鑑みるなら、そうした一

節はスペンサーからホールデンへの《exam paper = 戦争での出来事・という負債》の負託

に関する物語へ横滑りすると考えられるのだ。そうした一節の “(I couldn’t hang around) 

there (any longer)” は《his room = a hospital room》へ、また “something (= Atlantic 
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Monthly, exam paper)” は《exam paper = 戦争での出来事 - 負債》へ横滑りしていた。

留意すべきは、ホールデンが二分おきに “exam paper” を拾い上げなくてはならなかった

と述べているように38、そこでの投げられる対象 (“something”) は主に “exam paper” で

あると考えられる点である。次に、“gripey (smell)” は《acute pain by getting shot》へ、

また (“Over it (= grippe)!” が《生と死の境を越え、彼岸へと向かう》スペンサーの容態を

指し示していたことに鑑みて) “opposite sides of the pole” は《demarcation between life 

and death・生と死の境界》へ、さらには “(Vicks Nose) Drops” はそれが字義的に表意す

る《shoot / get shot・- を撃つ》へ差し向けられると考えられる。それらのシニフィアンの

横滑りによって、先に引用した一節は次の二次的な物語へ横滑りすると考えられる。 

 

I felt sorry as hell, all of a sudden. But I just couldn’t hang around there [ h i s
a hospital room

 

r o o m
in an ambulane

] any longer, the way we were on opposite
d e m a r c a t i o n

 sides
b e t w ee n

 of
life

 the
a n d  

 pole
d e a t h

, and the way 

he kept missing the bed whenever he chucked something [= Atlantic Monthly, exam
events / debt

 

paper
in war

] at it, and his sad old bathrobe with his chest showing, and that gripey
acute pain by getting shot

 

smell of Vicks Nose Drops
shoot / get shot

 all over the place. (15) 

 

《突然、申し訳ないという感情がこみ上げてきた。上官は死を迎えようとしていて、で

も僕は生きなくちゃならないわけだし、そんな上官はと言えば、自分の戦争体験や、戦

場で見聞きした様々な出来事を手放すことができずに苦しんでいるし、着古した寝間

着からはでこぼこの胸が覗いているし、それでもって銃撃・砲撃で重傷を負った傷の臭

い (傷に塗った薬品の臭い?) があたりに充満しているもんだから、これ以上、その場

所 (野戦病院の一室) にいることはできなかった》 

 

そうした一節は、《exam paper = 戦争での出来事・という負債》を放り投げようとして失

敗する上官スペンサーに兵士ホールデンがいかなる行動も起こさず、部屋から出て行こう

とする事況を浮き彫りにすると考えられる。すなわち、ホールデンはスペンサーが戦場の只

中で抱え込むことを余儀なくされた《exam paper = 戦争での出来事・という負債》を引き

受けないのだ。 

しかしながら、そうした決断が戦争という事況で兵士ホールデンにとってやむを得ない

ものであったことを物語る一節が存在する。 

 

“Look, sir. Don’t worry about me,” I said. “I mean it. I’ll be all right. (15) I’m just going 

through a phase right now. Everybody goes through phases and all, don’t they?” 

  “I don’t know, boy. I don’t know.” 

  I hate it when somebody answers that way. “Sure. Sure, they do,” I said. “I mean 

it, sir. Please don’t worry about me.” I sort of put my hand on his shoulder. “Okay?” 
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I said. (15 下線および上付き数字は筆者)  

 

表層のテクスト言説での下線 (15)「人は誰しも、段階をくぐり抜ける39」は極めて曖昧な言

説であるように思われる。しかし、“phase・段階” が《戦争の物語》の視点から考察される

なら、そのシニフィアンが孕む範列的な比喩体系から《戦場において兵士たちが死に物狂い

で潜り抜けようとする対象》、すなわち《war・戦争》あるいは《warfare・武力衝突》とい

うシニフィアンが現出すると考えられる。したがって、下線 (15) の一説は《“I’m just going 

through a phase
w a r f a r e

 right now. Everybody goes through phases
w a r f a r e

 and all, don’t they?” / い

ま、僕はまさに戦争・武力衝突の只中を突き進んでいます。皆、戦争に耐えているんです

40》という《戦争の物語》へ横滑りすると考えられるのだ。そうした言説は、終わりの見え

ない戦争の渦中でみずからの生存を第一に渇望するがあまり、周囲の仲間を気にかけるこ

とも儘ならないホールデンをはじめとした数多の兵士の姿 (“Everybody” / “they”)、そうし

た理由で上官スペンサーが抱える戦争の負債を引き受けることができない
、、、、

ホールデンの患

苦を物語っていると考えられるのである。 

そうした視点から先の一節が意訳されるなら、次のような《戦争の物語》へと横滑りする

と思われる。 

 

“Look, sir. Don’t worry about me,” I said. “I mean it. I’ll be all right. I’m just going 

through a phase
w a r f a r e

 right now. Everybody goes through phases
w a r f a r e

 and all, don’t they?” 

  “I don’t know, boy. I don’t know.” 

  I hate it when somebody answers that way. “Sure. Sure, they do,” I said. “I mean 

it, sir. Please don’t worry about me.” I sort of put my hand on his shoulder. “Okay?” 

I said. (15) 

 

《「上官、僕のことでしたら心配はいりません」と僕は言った。「本当です。大丈夫です。

僕はとにかくこの戦争・戦闘を生き抜こうと必死です。誰もがそんな状況に耐えている

んです。違いますか？」 

「わからない。君、私にはわからない」 

そんな言い方をされると、僕は本当に頭にくるんだよ。「本当です、本当なんですよ、

みんな生き延びようと必死なんです」と僕は言った。「そういうことです。僕のことは

心配なさらないでください」。僕は上官の肩にそっと手を置いた。「いいですね？」と僕

は言った》 

 

ホールデンが望もうが望むまいが、スペンサーの《exam paper = 戦争での出来事・という

負債》の負託という課業は、戦争という事況では極めて遂行が困難であると考えざるを得な

いのだ。こうして、Catcher の第二章終盤が胚胎する《戦争の物語》は、上官スペンサーの
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抱える《exam paper = 戦争での出来事・という負債》が負託・受託されないまま、兵士ホ

ールデンが戦争・戦場を後にすることで、その幕が閉じられるである。 

 

 

《ホールデンは〈exam paper〉を引き受ける》  

第二章中盤にも、第二章終盤の言説と同様の「答案 (“exam paper”)」の引き渡しに関す

る言説が密かに描かれている。次に、該当する一節を引用したい。 

 

(16) All of a sudden then, I wanted to get the hell out of the room. I could feel a terrific 

lecture coming on. I didn’t mind the idea so much, but I didn’t feel like being lectured 

to and smell (17) Vicks Nose Drops and look at (18) old Spencer in his pajamas and 

bathrobe all at the same time.  

… 

… 

 (19) He tried chucking my exam paper on the bed when he was through with it. Only, 

he missed again, naturally. (20) I had to get up again and pick it up and put it on top 

of the Atlantic Monthly. It’s boring to do that every two minutes. (10-12 下線および

上付き数字は筆者) 

 

そうした一節は、差異を孕みながら、先に考察がなされた第二章終盤の一節を反復している

ように思われる。次に、第二章終盤の一節を再び引用しよう。 

 

(21) I felt sorry as hell for him, all of a sudden. But I just couldn’t hang around there 

any longer, the way we were on opposite sides of the pole, and (22) the way he kept 

missing the bed whenever he chucked something at it, and (23) his sad old bathrobe 

with his chest showing, and (24) that gripey smell of Vicks Nose Drops all over the 

place. (15 下線および上付き数字は筆者.) 

 

そうした一節には、ホールデンがスペンサーの部屋から出ていきたいという衝動に駆られ

る様子 [下線 (16) / (21)]、ヴィックス・ノーズ・ドロップスの匂い [下線 (17) / (24)]、また

スペンサーの寝間着に関する描写 [下線 (18) / (23)]、さらには「テストの答案 (“exam 

paper”)」を放り投げようとして失敗するスペンサーの姿 [下線 (19) / (22)] が反復されてい

る。しかし、留意すべきは、同様の機制をなす第二章中盤および終盤の一節にみられる差異

である。まず、第二章終盤の一節でホールデンとスペンサーは両者正反対の立場にいること

が示されているが (“the way we were on opposite sides of the pole”) 、第二章中盤の一節

にはそうした言辞はみられない。また、第二章終盤の下線 (22) でスペンサーからホールデ
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ンへの「答案 (“exam paper”)」の引き渡しは常に失敗するが、第二章中盤の下線 (19) およ

び (20) ではホールデンがそれを拾い上げるという仕方でそうした作業が成功している。つ

まり、第二章終盤の一節ではホールデンとスペンサーとの交流が閉ざされており、一方で第

二章中盤の一節では両者の関係が保持され、スペンサーの側 (極) からホールデンの側 (極) 

への「答案 (“exam paper”)」の移動が出来していると考えられるのである。 

第二章中盤の一節で、ホールデンによって拾い上げられた「答案 (“exam paper”)」が最

終的に置かれる場所
、、、、、、

を明らかにしておきたい。そうした詳細は次の一節に見て取ることが

できる。 

 

All he [Mr. Spencer] did was lift the Atlantic Monthly off his lap and try to chuck it 

on the bed, next to me. He missed. It was only about two inches away, but he missed 

anyway. I [Holden] got up and picked it up and put it down on the bed. 

… 

… 

He tried chucking my exam paper on the bed when he was through with it. Only, 

he missed again, naturally. I had to get up again and pick it up and put it on top of 

the Atlantic Monthly. It’s boring to do that every two minutes.  

(10-12 下線および括弧内は筆者) 

 

スペンサーは、まず『アトランティック・マンスリー』を放り投げ、ホールデンが床に落

ちたその雑誌を自身のベッドの上に置いている (“the bed, next to me”)。続いて、スペンサ

ーは「答案 (“exam paper”)」を放り投げ床に落としてしまうが、ホールデンがそれらを次

から次へと拾い上げ、彼の傍らに置かれた『アトランティック・マンスリー』の上に重ねて

いく。すなわち、スペンサーが投げた答案はホールデンの手元に蓄積されていくのである。 

そうしたスペンサーとホールデンの間でなされる「答案 (“exam paper”)」の受け渡しを

《戦争の物語》の視点から考察するなら、そうした一節は上官スペンサーから兵士ホールデ

ンへの《exam paper = 戦争での出来事・という負債》の負託・受託を物語る言説へと横滑

りすると考えられるのだ。そうした視点から、第二章中盤の一節を再び考察していこう。 

 

All of a sudden then, I [Holden] wanted to get the hell out of the r o o m
hospital room

. I could feel 

a terrific lecture coming on. I didn’t mind the idea so much, but I didn’t feel like 

being lectured to and smell Vicks Nose Drops
shoot / got shot

 and look at old Spencer in his 

pajamas and bathrobe all at the same time.  

… 

… 

He [Mr. Spencer] tried chucking my exam
event / debt

 paper
i n  w a r

 on the bed when he was through 
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with it
an event / debt in war

. Only, he missed again, naturally. (25) I had to get up again and pick 

it
an event / debt in war

 up and put it
an event / debt in war

 on top of the Atlantic Monthly. It’s boring to do 

that every two minutes. (10-12) 

 

そうした表層のテクスト言説が横滑りすることで現出した《戦争の物語》を意訳するなら、

次のような言説が浮かび上がると考えられる。 

 

《突然、病室から出ていきたくなった。それはもう結構な話が始まるような気がしたか

らだ。それが嫌というわけではないよ。だけど、そんな話を聞かされながら、銃撃・砲

撃で重傷を負った傷の臭い (傷に塗った薬品の臭い?) を嗅いで41、上官がパジャマにく

るまっている姿を直視する、そんなことをいっぺんにこなさなきゃならないなんて、耐

えられたもんじゃない。 

… 

… 

スペンサー上官は、僕が以前報告した人体実験の話 (= という〈戦場での出来事〉・と

いう〈負債〉)、またみずからの戦争体験を手放そうとしていた42。でも、当然の帰結と

して、いつも失敗に終わった。(25) 僕はそれを拾い上げ、自分の手元に置かなくてはな

らなかった。二分おきにそんなことをさせられるなんてうんざりするよ》 

 

下線 (25)《I had to get up again and pick it
an event / debt in war

 up and put it
an event / debt in war

 on top of 

the Atlantic Monthly》は、上官スペンサーがみずから創出し、また他の兵士から引き受け

た戦争の負債をついに手放し、兵士ホールデンがそれをキャッチするという、《exam paper 

= 戦争での出来事・という負債》の負託・受託がなされる光景を描いた言説へ横滑りする

と考えられるのだ。 

そうした場面で兵士ホールデンが受託する《exam paper = 戦争での出来事・という負債》

は、死にゆく上官スペンサーのものだけではなく、すでに戦死した数多の兵士のものでもあ

ったことに留意したい。結果的にホールデンは「広義の戦争」において創出されるすべての
、、、、

《exam paper = 戦争での出来事・という負債》を引き受ける必要があると考えられるのだ。

無論、ひとりの人間がそのすべてを認知することなど不可能な課業であると考えざるを得
、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、

ない
、、

。しかしながら、ホールデンによる《exam paper = 戦争での出来事・という負債》の

受託は、その人物が不可避的にそのなかに包含される人々の所業を背負わなくてはならな

い事態を指し示すと考えられるのだ。 

兵士ホールデンが遂行する《exam paper = 戦争での出来事・という負債》の引責は、エ

マニュエル・レヴィナスの思想と通底しているように思われる。レヴィナスの現象学および

倫理学は非常に難解であるために、本論考でそうした思想を掘り下げて考察することは困

難であると認めざるを得ない。しかしながら、ジャック・デリダがレヴィナスの死に際して
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寄稿した追悼文に、兵士ホールデンが上官スペンサーおよび他の戦死者に対して有責であ

る様子と、その思想家が「倫理」と呼んだものとの相互浸透性を見て取ることができると考

えられるのだ。 

追悼文のなかでデリダはレヴィナスに哀悼の意を述べた後、『神・死・時間』の「死と時

間」を中心にその哲学者が思念した〈死〉について論じている。デリダによると、レヴィナ

スにとって〈死〉とは「他人の顔において私たちが遭遇する非-応答」であり、また「私の

応答責任という両義性をも常にはらんだ、ある終わり」であるという43。生者は、死者 (= 

他者) に対して不可避的な応答責任、すなわち「いかなる負債をも超えた義務」としての「生

き延びた者の有罪性」を負うのだ44。また、そうした有責性は「事前に準備された知が感性

や知性に反響することで作り出されるものとは違った情動によって、人を突き動かす … 

未知
、、

のものに包まれた情動、運動、不安」によって遂行されるものである45。 

《exam paper = 戦争での出来事・という負債》の受託に見られる、兵士ホールデンから

死にゆく上官スペンサーおよび数多の戦死者への応答もまた、〈する – しない〉といった

「感性や知性に反響することで作り出されるもの」に先立ってなされた行為であると考え

られるのだ。再び、下線 (25) 《I had to get up again and pick it
an event / debt in war

 up and put 

it
an event / debt in war

 on top of the Atlantic Monthly. It’s boring to do that every two minutes》に

留意したい。そこで兵士ホールデンは《It’s boring to do that every two minutes / 二分お

きにそんなことをさせられるなんて、うんざりするよ》と感情
、、

をあらわにするも、それに先
．．．．

立つ
．．

仕方で、まるで「未知のもの」に突き動かされたかのように、《I had to
．．．．．

 get up again 

and pick it
an event / debt in war

 up and put it
an event / debt in war

 on top of the Atlantic Monthly. (It’s boring 

to do that every two minutes) / 彼がこれまで抱え込んで手放せずにいた戦争での出来事・

という負債をひとつひとつ引き受けなくてはならなかった
．．．．．．．．．．．．．．

》と述べている。兵士ホールデン

は上官スペンサーや戦争で死んでいった者たちの声なき声に応答する責任を (不可避的に) 

果たそうとしていると考えられるのだ。 

第二章中盤のテクストには、兵士ホールデンが上官スペンサーの《exam paper = 戦争で

の出来事・という負債》を受け取る光景を描く《戦争の物語》が潜在していると考えられた。

最後に次の点を指摘したい。そうした言説において、上官スペンサーは彼が生涯をかけて背

負い続けた《exam paper = 戦争での出来事・という負債》をついに手放す。しかしながら、

スペンサーがホールデンへ譲渡する《出来語》とは、その人物が戦死した兵士から受諾した

ものであり、彼自身が創出したそれではない、と考えられるのだ。なぜなら、レヴィナスの

思念する生者の死者に対する応答責任・有罪性に鑑みるなら、兵士ホールデンは戦死者の

《exam paper = 戦争での出来事・という負債》を受諾することしか出来ないのである。つ

まり、兵士ホールデンが上官スペンサーの代理的な負債者
キャッチャー

へと成り代わり、その人物が創出

した《exam paper = 戦争での出来事・という負債》を肩代わりする事況とは、《死にゆく

者》スペンサーが生死の境を越えて「完全な『死者』」となるときなのだ。 

また、上官スペンサーが抱える《exam paper(s)》が数限りない
、、、、、

戦争での出来事であり、
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返
、
済不可能
、、、、

な負債であることにも留意したい。そのため、生者であるときにも、また死者と

なるときも、スペンサーの有責性は清算されず、よってその人物が赦されることは永劫的に

ない、と考えなくてはならないだろう。そうした視点に鑑みて、兵士ホールデンによる《exam 

paper = 戦争での出来事・という負債》の受諾は、上官スペンサーに赦しを与えるものでは

なく、むしろ救済をもたらす課業であると思われるのだ。兵士ホールデンは上官スペンサー

が受託してきた無数の
、、、

《exam paper = 戦争での出来事・という負債》を一片ずつ担うこと

で、そうした終わりのない苦悩を鎮めようとする。そのようにして、上官スペンサーおよび

戦場で死んでいった兵士たちは永劫的に赦されることがなくとも、救われてゆく
キャッチされる

と考えら

れるのである。 

 

 

おわりに 

サリンジャーは第二次世界大戦の酷烈極まりないヨーロッパ戦線を経験したが、みずか

らのテクストでそうした話題を全面的に扱うことはなかった。また、批評的な視点でも、伝

記的な研究を例外として、その作家のテクストに具体的な戦争・戦場の光景を読み取り、指

摘するものはほとんど見られない。したがって、サリンジャーの代表作である Catcher は

主に、クリスマス休暇の直前に高校をとび出し、その後ニューヨークを転々とする主人公

ホールデンの姿を描いた青春小説として考察されてきた。しかしながら、本論考は Catcher 

第二章のエクリチュールを「アナグラム研究」、修辞法における「換喩」、さらにはジャッ

ク・ラカンによって展開された「シニフィアンの横滑り」や「シニフィアンの連鎖」の視点

から精緻に考察することで、表層のテクスト言説が二次的な物語としての《戦争の物語》へ

変移するいきさつを解明しようと試みた。そうして明らかになった言説の横滑りを次に提

示する。 

表層のテクスト言説でホールデンがスペンサー先生の自宅を訪ねる場面が《兵士ホール

デンが上官スペンサーを訪れる》一齣へ: そのスペンサーの自宅が《野戦病院》へ: フット

ボールの試合およびフェンシングの試合に参加していないホールデンが《戦場・戦争から逃

避する兵士ホールデン》へ : ホールデンの筆記試験の答案が《被験者への薬物投与に関す

る本論を欠いた人体実験の記録》へ: 教師スペンサーの部屋に積み上げられた答案用紙の山

が《上官スペンサーが数多の兵士から受諾し、またみずからも戦争のなかで創出した出来

事、またその人物を苦悩させる有責性・負債》へ: インフルエンザを患うスペンサーが《被

弾し、生死の境をさまよう上官スペンサー》へ: スペンサーが放り投げた答案用紙をホール

デンが拾い上げようとしない場面が、《上官スペンサーが戦争へ赴いたがために抱え込んだ

有責性・負債を、兵士ホールデンが引き受けない》という言説へ: スペンサーが手放した答

案をホールデンが拾い上げ、傍らに置く場面が《戦争のなかで上官スペンサーおよび数多の

兵士が背負った有責性・負債を兵士ホールデンが引き受け、そうすることで臨終の床にい

るスペンサーや戦死者が救済されてゆく》様子を指し示す《戦争の物語》へ横滑りすると考
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えられた。 

そうして浮かび上がる第二章に潜在する二次的な言説は、上官スペンサーが生涯を通し

て数多の兵士から受諾した、またみずからが創出した戦場での出来事、およびそれが喚起す

る熾烈な苦悩や有責性を、戦場から去る兵士ホールデンに負託しようとする光景を描く《戦

争の物語》であると思われた。また、そうした言説に対して、第二章の二次的な言説は相反

するふたつの大尾を用意していると考えられた。一方は、兵士ホールデンが戦場を生き抜く

ことだけで目一杯となり、他の兵士を気遣う余裕を持ち合わせていないために、上官スペン

サーがみずからの重責を手放すことができない様子を指し示す《戦争の物語》であった。他

方、第二章のテクストは、上官スペンサーに対して兵士ホールデンが (不可避的に) 応答す

ることで、野戦病院で死を迎えようとしているスペンサーが戦争での出来事・という負債お

よびその苦悩をホールデンへと引き渡し、またそうすることでその人物が次第に
、、、

救済され

てゆく光景を描く《戦争の物語》も提示していると思念された。 

 
1 井上謙治「サリンジャーの戦争中の作品」『ユリイカ』青土社、一九七九年三月号、七七頁。 
2 ジャン・スタロバンスキー『ソシュールのアナグラム―語の下に潜む語』金澤忠信訳、水声社、

二〇〇六年、二九頁。 
3 Borch-Jacobsen, Mikkel. Lacan: The Absolute Master, trans. Douglass Brick, Stanford 

University Press, 1991, p.180.  
4 Ibid., p.181. 
5 Ibid., p.181. 
6 佐藤耕太「The Catcher in the Rye のテクストに潜在する《戦場の物語》」、『千葉大学人文公

共学研究論集』、千葉大学大学院人文公共学府、第 36 号、二〇一八年、一八四-一九七頁。 
7 以下、本論考での引用とページ数は Salinger, J. D. The Catcher in the Rye, Boston: Little, 

Brown, (1951) に拠った。 
8 Borch-Jacobsen, op. cit., p. 177. 
9 “a polite form of address for a man” (Waite, Maurice, editor. Paperback Oxford English 

Dictionary. 7th ed., Oxford University Press, 2013) ；『ジーニアス英和辞典 第 5 版』には「[男

性への呼びかけ・敬称で] (目上の人・店の客・見知らぬ人に) あなたさま、だんな」とある。 
10 引用した一節は 7 頁に位置し、“crew cut” はその直前の 6 頁に、また “Hello, sir” も 7 頁

に、さらには “Yes, sir” は 8 頁に見ることができる。つまり、それらの言辞はテクストの上で、

位置的に、相互に隣接する関係にあるのだ。 
11 前者は野崎孝訳。後者は村上春樹訳。 
12 なお、本論考で以降に示される《戦争の物語》の日本語訳は『キャッチャー・イン・ザ・ラ

イ』(村上春樹訳、白水社) を参考にしている。 
13  また、スペンサーはサーマー校長を  “Dr. Thurmer” と呼んでいる。  “Dr.” は  “a 

headmaster・校長”を指し示すと同時に、“a doctor・医者”、さらには “an army surgeon・軍

医” を指示する。 
14 “He (Mr. Spencer) ’s in his room, dear.” (Catcher 6) 
15なお、村上訳では「僕ははるかトムセン・ヒルのてっぺんにある、独立戦争のときに使われて

いたっていうクレイジーな大砲のわきに立っていた。そこからは競技場全体を見渡すことがで

きた」となっている (J.D. サリンジャー『キャッチャー・イン・ザ・ライ』ペーパーバック・

エディション、村上春樹訳、白水社、二〇〇六年、七頁)。 
16 ホールデンは丘の上から試合が行われている競技場を見下ろしていただけで、その場所へは

赴いていない。 

“I remember around three o’clock that afternoon I was standing way the hell up on top of 

Thomsen Hill, right next to this crazy cannon that was in the Revolutionary War and all. You 
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could see the whole field from there, and you could see the two teams bashing each other all 

over the place.” (Catcher 2 下線は筆者) 
17 佐藤、前掲書。 
18 ホールデンは二時半ごろにはすでにペンシー高校に戻り、三時ごろには競技場の近くの丘の

上からフットボールの試合を見下ろしている。したがって、丘を下り、そのまま《 field = 

battlefield》へ赴くことは十分に可能なのだ。 
19 J.D. サリンジャー『キャッチャー・イン・ザ・ライ』ペーパーバック・エディション、村上

春樹訳、白水社、二〇〇六年、二〇頁。 
20 ここに提示した語意は『ランダムハウス英和大辞典』に掲載されているものである。 
21 以降、《exam paper = 人体実験を記録した資料》と記す。 
22 以降、《textbook = 記録資料》と記す。 
23 “the secret ingredients” は、野崎孝訳では「材料」と訳出され、村上春樹訳では「秘密の薬

剤」と訳されている。 
24 “flunk” には「おじけづく」という意味が存在する。 
25 “English” が《human subjects out of some specific race》へ横滑りしたことで、下線 (9) の

一節は《How many subjects
human subjects

 did you carry
r e c o r d

 this term? / 何人の人体実験の被験者を記録に残

したのか?》という言説から、新たに《How many s u b j e c t s
races of human subjects

 did you carry
r e c o r d

 this term? /(人

体実験で) いくつの人種の (の被験者) を実験し、記録に残したのか?》という物語へ横滑りす

ると考えられる。 
26 土田知則『現代思想のなかのプルースト』法政大学出版局、二〇一七年、九五頁。 
27《Egyptians = doctors・scientists》が死体に投与していた “the secret ingredients” と同様の

薬剤であると考えられる。 
28 下線 (10) および (11) が指し示す《戦争の物語》は、《textbook = 記録資料》をまとめた下

線 (6) 《Modern science would still like to know what the secret ingredients were that the 

Egyptians
doctors / scientists

 used when they wrapped up dead people so that their faces would not rot for 

innumerable centuries》を差異を含みながら反復していると考えられる。そうした一節では、

過去に
、、、

《Egyptians = doctors・scientists》が人体に「秘密の原料・薬剤 (“the secret ingredients”)」

を投与する実験を行っていたことが語られていた。一方、下線 (10) および (11) の一節も、そ

の主体や客体を異にしつつも、《“compositions” = “the secret ingredients”・秘密の原料・薬剤》

を用いた人体実験に関する言説を示していると考えられた。そのような、まず過去に執り行われ

た記録資料を提示し、次に今現在執り行われている人体実験について述べるといったレトリッ

クは、《exam paper = 人体実験を記録した資料》が作成される際に用いられる論述形式である

と考えられる。 
29 以降、《exam paper = 戦争での出来事》と記す。 
30 土田知則『ポール・ド・マン ――言語の不可能性、倫理の可能性』岩波書店、二〇一二年、一

〇四頁。 
31 同書、一〇五頁。 
32 J.D. サリンジャー『ライ麦畑でつかまえて』(白水 U ブックス) 野崎孝訳、白水社、二〇〇

六年、十二頁。 
33 サリンジャー、村上訳、前掲書、十三-十四頁。 
34 サリンジャー、村上訳、前掲書、十六頁。 
35 『小学館 ランダムハウス英和大辞典』第二版 
36 以降、《exam paper = 戦争での出来事・という負債》と記す。 
37 サリンジャー、村上訳、前掲書、二九頁。括弧内は筆者。 
38 “He tried chucking my exam paper on the bed when he was through with it. Only, he 

missed again, naturally. I had to get up again and pick it up and put it on top of the Atlantic 
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Monthly. “It’s boring to do that every two minutes” (Catcher 12) 
39 サリンジャー、村上訳、前掲書、二九頁。 
40  ‘go thorough’ は、「〈(いくつかの) 困難などを〉切り抜ける」とともに「-に耐える」という

意味を包含する。 
41 本論考、二四頁に詳しい。 
42 詳細は、本論考の《人体実験》および《上官スペンサーが抱える〈人体実験の資料〉、〈戦争で

の出来事〉、また〈負債〉としての〈exam paper〉》を参照せよ。 
43 ジャック・デリダ『そのたびごとにただ一つ、世界の終焉 Ⅱ』土田知則・岩野卓司・藤本一

勇・國分巧一郎訳、岩波書店、二〇〇六年、一五七-一五八頁。 
44 同書、一五八-一五九頁。 
45 同書、一六〇-一六一頁。 
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第三章 “Franny” におけるフラニーの精神的危機をめぐる多層的読解の試み 

―「演技」という視点からの考察－ 

 

 

はじめに 

 “Franny” は、これまで主に “Zooey” の前日譚として読まれてきた。前者の過小評価は、

ウォーレン・フレンチの「現在もそうだが、その当時私は『フラニー』には何も読み込むべ

きではないと考えていた1」および「『ズーイ』との関連で考えると、『フラニー』は個人の

救済を求める物語の、単なる序章になる2」といった批評に明白に現れている。他方、田中

啓史の『ミステリアス・サリンジャー隠された物 語』では “Franny” には 3 ページが割か

れているのみで、内容も物語のあらすじに加え、「『グラス家物語』の五つの中編のうち、も

っともよくまとまった、共感できる作品といえる3」といった短評に留まっている。要する

に、J. D. Salinger (サリンジャー) 研究を牽引してきた両者の言明から推察されるのは、

“Franny” が他のサリンジャーの作品群のなかでもとりわけ看過されてきた、ということだ。 

“Franny” 終盤での出来事に着目したい。その短編は、主人公 Franny (フラニー) の「失

神」の場面で幕が閉じられており、フレンチが指摘するように、その魂の救済の物語が

“Zooey” へ持ち越される。しかし、“Franny” と “Zooey” には、フラニーをそうした精神的

な危機へと追いやる要因やいきさつが、実はそれほど明確に描かれていないように思われ

るのだ。例えば、そうした点に関して、田中啓史は「最近フラニーは他人のエゴにも自分の

エゴにも嫌気がさして、精神的な危機におちいっている4」と指摘している。そこで本論は、

主に “Franny” の豊かで複雑なテクスト言説や修辞性を精緻に読み解き、そのテクストに

包含されるフラニーの精神的危機をめぐる問題の考察を、彼女の「演技」という視点から試

みる。 

 

 

演技 

 物語の冒頭、Lane (レーン) は駅のプラットフォームで恋人であるフラニーが乗る列車の

到着を待っている。寒空の下でマフラーの位置を直そうとポケットから手を出したレーン

はその考えを止め、ジャケットの内ポケットから手紙を取り出し、読み始める。差出人はフ

ラニーである。 

手紙には、寮が騒がしく文面の考えがまとまらないこと、また希望の宿舎クロフト・ハウ

ス (Croft House) に泊まれず残念であることなどに加え、“I [Franny] just got your [Lane] 

beautiful letter and I love you to pieces, distraction, etc., and can hardly wait for the 

weekend” (4)5、また “I [Franny] absolutely adore your [Lane] letter, especially the part 

about Elliot” (4)、さらには “I [Franny] love you [Lane] I love you I love you” (5) といっ
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た、田中啓史の言葉を借りるなら「殺し文句6」が綴られている。 

注目したいのは、フラニーがその手紙を作成する際に、実はみずからとは異なる他者を演

じている点である。“Franny” のなかで、彼女は次のように告白している。 

 

“Your [Franny] letter didn’t sound so goddam destructive.”  

Franny nodded solemnly. ... “I had to strain to write it,” she said. (15)  

 

短編の序盤から中盤に登場する、レストラン・シックラー (Sickler’s) でフラニーとレーン

が対話する場面だ。レーンは、手紙のフラニーと目の前で突如苛立ち始めたフラニーとの乖

離を感じずにはいられず、そのことを問う。彼女は手紙を書く際に精一杯の努力をしていた

ことを告白する。つまり、手紙を書いている段階で、すでにフラニーの身に苛立ちや異変が

生じており、しかしながらそれとは相反する「殺し文句」を言う人物を演じていたのだ。そ

の結果、フラニーの人物像が二重化され、レーンはそうした 状況に困惑しているのである。 

駅のホームからタクシー乗り場へ向かう途中のフラニーとレーンの描写にも、彼女の演

技を見て取ることができる。レーンはフラニーに、クロフト・ハウスを予約し損ね、別の宿

を取ったことを詫びる。するとフラニーは次のように答える。 

 

“Lovely,” she said with enthusiasm. Sometimes it was hell to conceal her impatience 

over the male of the species’ general ineptness, and Lane’s in particular. (9)  

 

その場面でも、フラニーは差異を孕む二面的な人物として描かれている。彼女は恋人のレー

ンに対して熱を込めて “lovely” と返答するが、同時にレーンのまぬけさに苛立ちを覚えて

いる。すなわち、“lovely” という言葉には、小此木啓吾の言葉を借りるなら、「もっとも世

俗的で、もっとも社交的な … つきあいをせねばならない」「外的な世界
、、、、、

」に生きるフラニ
、、、、、、、

ーの姿
、、、

を、他方で彼女がレーンに苛立ちを覚える描写には「純粋な心の世界
、、、、、、、

」・「内的な世界
、、、、、

」

に生きるその人物の姿を
、、、、、、、、、、、

認めることができる、と考えられるのだ7。それこそが、一見して

単一的に見えるフラニーの描写に内包される、(上述した) フラニーの二面性・二重性の内

訳である。 

注目したいのは、彼女が内的な世界で苛立ちを覚えながら、外的な世界では愛情表現 

(“Lovely”) を見せている点である。ひとりの人間にそうした相容れない状態を同時に併存

させる術策、それこそが「演技」であると思われるのである。 

 

 

演技と罪 

 駅のホームからタクシー乗り場へ向かう途中で、フラニーがレーンに対して “lovely” と
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言いながらも、心のなかではその人物に苛立ちを覚えていた直後、すなわちフラニーが「演

技」をして見せた場面に続いて、彼女は突如としてある雨の晩にレーンとの間で起こった出

来事を思い巡らす (その詳細は後に述べることとする)。ここで注目したいのは、回想を終

えた直後のフラニーをめぐる、次の一節である。 

 

Now, feeling oddly guilty as she thought about that and other things, she gave Lane’s 

arm a special little pressure of simulated affection. (9-10 下線は筆者)  

 

フラニーは “that and other things” に思いを馳せて、罪の意識に駆られている。しかし、

“that and other things” がどういった事態を指し示しているのか、一見明らかなようで、

実はそうではないのである。その解釈として、文脈上、レーンがフラニーを想ってクロフト・

ハウスを予約しようと奔走し失敗したこと、また (回想での) 彼がタクシーを拾うのに失敗

し内心で苛立ってしまったこと、などが適当と思われる。しかし、先述した一節、またそれ

からほど近い箇所に、「フラニーの罪の意識をめぐる言説」が再三登場していることに注目

したい。なぜなら、そうした各々の言説が、問題の “that and other things” を考察する際

の枢要な示唆・手掛かりを与えてくれる、と考えられるのである。 

まず、フラニーの罪の意識をめぐる第二の言説を考察していこう。それは、先の引用 (第

一の言説) からわずか 8 行後に位置している。タクシーに乗車し、フラニーがレーンに話し

掛ける場面である。  

 

“Oh, it’s lovely to see you!” Franny said as the cab moved off. “I’ve missed you.” The 

words were no sooner out than she realized that she didn’t mean them at all. Again 

with guilt, she took Lane’s hand and tightly, warmly laced fingers with him. (10 下

線は筆者)   

 

フラニーはレーンに再会したことを喜び、彼との離別に寂しい思いをしていたと伝える。

しかしフラニーは、瞬時に、それが彼女の心情とは相いれない言明であることに気が付く。

その場面でもフラニーの相反する外的な世界と内的な世界の同時併存、つまり彼女が演技

をしている様子が描かれているのだ。注目したいのは、まずフラニーが演じてみせ
、、、、、、、、、、

、次にそ
、、、

のことを自覚し
、、、、、、、

、結果的に罪の意識を覚えている
、、、、、、、、、、、、、、

点である。そうした視点を念頭に置きつつ、

次にフラニーの罪の意識をめぐる第三の言説を考察していこう。   

ダウンタウンに位置するレストランのテーブルで、レーンは自分が正しい場所にいて、見

た目・振舞が疑いようもないほど端整な女性 (“an unimpeachably right-looking girl” [11]) 

といることに満悦している。対するフラニーの様子が次の一節に描かれている。  
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Franny had seen this momentary little exposure, and had taken it in for what it was, 

neither more nor less. But by some old, standing arrangement with her psyche, she 

elected to feel guilty for having seen it, caught it, and sentenced herself to listen to 

Lane’s ensuing conversation with a special semblance of absorption. (11 下線は筆者)  

 

フラニーはレーンの表情を一瞥する。しかし、より正確に述べるなら、彼女が目にしたの

は、レーンの表情に映ったもの (“this momentary little exposure”) ではないだろうか。そ

れは見た目・振舞が疑いようもないほど端整な女性を演じるフラニー自身の姿である。そし

て、続いて描かれる事態が、フラニーによる彼女自身への有罪宣告なのだ。このように、第

二の言説と同様に、第三の言説にも、フラニーが演技し、そのことを自認し、罪を背負う様

子が描かれているのである。では、本節冒頭で問題にした、フラニーの罪の意識をめぐる第

一の言説はどうだったのであろうか。   

まず、該当箇所の概略を確認しよう。フラニーとレーンは駅のホームにいる。レーンはフ

ラニーが希望したクロフト・ハウスを予約できず、別の宿を取ったことを伝える。他方、フ

ラニーは内心の苛立ちをなんとか隠し、“Lovely” (9) と熱心な態度で返事をする (本論考で

は、それが演技であると考察した)。その時、フラニーはレーンとのタクシーをめぐるある

雨の晩の出来事を回想する。 

 

 … Lane … had let that really horrible man … take that taxi away from him. She 

[Franny] hadn’t especially minded that – that is, God, it would be awful to have to 

be a man and have to get taxis in the rain - but she remembered Lane’s really 

horrible, hostile look at her as he reported back to the curb.” (9)   

 

フラニーは、タクシーを横取りされたことをレーンから聞かされるが、それを特に気には

していない。むしろ彼女はレーンが見せた敵意に満ちた形相に衝撃を受ける。そこで彼女の

回想は終わる。   

そうした過去の出来事を思い巡らすなら、レーンの表情を見た後の、テクストには明記さ

れていない、フラニーの反応に興味が惹かれる。彼女は無言でその場をやり過ごしたのか、

あるいは自分の望んだ宿舎に泊まれないことを知った場面と同様に、内心 (内的な世界) を

隠してレーンに演じて見せたのだろうか。このような疑問に対して、本論はフラニーが演技

をしたのではないかと推測したい。先述した一節にはそうした解釈を可能にする多少の布

石が見られるのである。   

まず、そこにフラニーの内的な世界が示されている点に注目したい。彼女はタクシーが横

取りされたことを内心では
、、、、

気にしていなかったではないか  (“She hadn’t especially 

minded that” [下線は筆者])。次に、レーンの形相 によってフラニーが動揺している様子が
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示されている点に留意したい。それらの詳細に鑑みるなら、外部 (レーンの形相) のために、

フラニーは自身の振舞を、内心・内的な世界 (タクシーの横取りを気にしていない) から、

外的な世界へ向けた振舞へと変化させる必要に駆られたと考えられるのだ。換言するなら、

それは演技の必要性である。つまり、フラニーは、タクシーを横取りした人物への怒りや嫌

悪感の表明など、目の前の事態を大いに気にしている素振り
、、、、、、、、、、、、

をレーンに見せた、と推察され

るのだ。このように、過去の回想からもフラニーの演技は透けて見えるのだ。   

注目したいのは、駅のホームでの宿舎をめぐる場面でも、またそこで連想されたタクシー

をめぐる過去の回想でも、フラニーの演技が窺える点である。要するに、フラニーは駅のホ

ームで演技し、その際に連鎖的に過去の別の演技を思い出したと考えられる。フラニーは演

じて見せることで、自身の演技を見せられたのだ。   

次の一節は、本節冒頭で問題にした、回想から再び駅のホームに戻った場面 (フラニーの

罪の意識をめぐる第一の言説) である。  

 

Now, feeling oddly guilty as she thought about that and other things, she gave Lane’s 

arm a special little pressure of simulated affection. (9-10 下線は筆者) 

 

過去の回想を終え、“that and other things” を思い巡らせ、そしてフラニーは罪の意識

を覚えている。これまでの議論を振り返るなら、“that and other things” の直前に描かれ

ていたのは、現在と (明示的ではないが) 過去のフラニーの演技であった。前者は駅のホー

ムでの彼女の演技 (“Lovely”) で、後者は回想での演技だ。端的に言えば、その場面でフラ

ニーが思い巡らせた “that and other things” には、レーンのホテルの予約の失敗やタクシ

ーの横取りの話題だけではなく、そうした事態に付随するフラニーの演技 (の数々) も読み

取れるのだ。また、後者の視点から引用箇所を考察するなら、そこには、フラニーの演技

(“‘Lovely’ [she said with enthusiasm]” および回想でのレーンへの反応)、またその認識

(“she thought about that and other things”)、さらには罪の意識の発生 (“feeling oddly 

guilty”) といった、第二および第三の言説と同様の、フラニーの罪の意識をめぐる機制が描

かれていることに気づかされるのである。一旦、これまでの議論を端的にまとめたい。すな

わち、 “Franny” 冒頭には、フラニーがレーンに対して演技をして見せ、そのような振舞の

帰結として、罪の意識に苛まれる様子が立て続けに三度も描かれているのである。 

 

 

演技の罪と罰 

 これまでの議論において、短編 “Franny” の冒頭に主人公フラニーの演技と罪の意識を

めぐる言説が三度にわたって描かれているいきさつを明らかにした。しかし、そこに贖罪を

するフラニーの姿が記されている点にも留意しなくてはならない。次に、フラニーの演技と
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罪の意識が描かれている、第三の言説を再考していこう。  

 

Franny had seen this momentary little exposure,… . But by some old, standing 

arrangement with her psyche, she elected to feel guilty for having seen it, caught it, 

and sentenced herself to listen to Lane’s ensuing conversation with a special 

semblance of absorption. (11 下線は筆者)   

 

フラニーがレーンの表情から自身の演技を読み取り、罪の意識に駆られ、その直後にみず

からに罰を処しているいきさつは、すでに述べたとおりである。実は、そうした場面に続い

て、フラニーはみずからを罰している。その罰とは、レーンの話を熱心に聞き入っている素
、

振り
、、

である (“a special semblance of absorption”)。要するに、フラニーは演技をしたため

に背負った罪を、演技によって償っているのだ。彼女のそうした行為は、当然、新たな演技

＝罪を現出させざるを得なくなるのだ。   

また、引用箇所の一節 “But by some old, standing arrangement with her psyche” から、

フラニーが長期にわたって演技の罪と贖罪の演技を永劫回帰的に繰り返しており、そうし

たルーティンは過去のあるふたつの時点で
、、、、、、、、、、、、

フラニーが彼女の精神との間で取り交わした

「協定（arrangement）」の効力の下に引き起こされていることが分かるのである。したが

って、以降、本論考では “some old, standing arrangement with her psyche” を「演技を
、、、

めぐる罪と罰の協定
、、、、、、、、、

」と記す。   

振り返ってみると、駅のホームでの宿舎クロフト・ハウスをめぐる会話の場面でも、フラ

ニーは内的な世界 (苛立ち) を隠して “Lovely” と演じて見せ、過去の回想を挟み、ついに

罪の意識を覚え、その直後にレーンに対して愛情を示す素振りを見せているのである (“a 

special little pressure of simulated affection” [9-10 下線は筆者])。   

このように、“Franny” の冒頭には演技の罪と罰の演技を繰り返すフラニーの姿が描かれ

ている。しかし、短編が序盤を過ぎたころ、彼女は「演技をめぐる罪と罰の協定 (“some old, 

standing arrangement with her psyche”)」に反して、演技を放棄し始める。 

 

 

演技と非演技の往復 

 シックラーで、レーンは自身の論文の話に熱中している。彼は自身の論文を「鉛の気球 

(“a goddam lead balloon”)」と言い表し、しかしそれが “A” の評価を受けたことに卒倒し

そうになったと語る。その場面に、フラニーが演技を一時的に止める様子が描かれている。  

 

Franny again cleared her throat. Apparently her self-imposed sentence of 

unadulterated good-listenership had been fully served. “Why?” she asked.  
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Lane looked faintly interrupted. “Why what?”  

“Why’d you think it was going to go over like a lead balloon?”  

“I just told you. I just got through saying. ” (12 下線は筆者)   

 

フラニーはレーンの話に口をはさみ、彼の論文が良い評価を受けないと判断した理由を

問う。しかし、それはレーンがその瞬間まで話していた話題なのだ。そうしたフラニーの言

明・問いかけが、「(新たな演技の罪へと繋がる、終わりのない) 罰としての演技の終わり」

を意味する、“Apparently her self-imposed sentence of unadulterated good-listenership 

had been fully served” の直後に位置している点に留意したい。要するに、その場面でフラ

ニーは、不可能であるはずの罰としての演技から演技の罪への連鎖の断 絶を可能にし (て

しまっ) たのだ。それは、遡及的に考えるなら、彼女が長い間みずからの心のなかで厳守し

てきた、「演技をめぐる罪と罰の協定 (“some old, standing arrangement with her psyche” 

[11])」の破棄
、、、

あるいは無効化
、、、

を意味する。したがって、その直後に現れたフラニーの “Why?” 

は、 以前であれば演技によって抑制された、彼女の内的な世界の顕現、すなわち演技では
、、

ない
、、

言明 (以降、非演技) であると考えられるのだ。   

では、そのフラニーの非演技について簡潔に考えてみたい。それは、それまでの演技

(“unadulterated good-listenership”) と対照をなすものであり、要するにレーン (の話) に

対するフラニーの興味・関心の稀薄さ、と考えられるだろう。   

しかし、そのようにして一度は破棄したはずの演技（およびその罪と罰の協定）を、フラ

ニーがすぐさま復活させている点に留意しなければならない。先述したフラニーの非演技 

(“Why?”) から間もない箇所に、レーンが自身の論文を読むように勧める場面がある。そこ

でフラニーは “Marvellous. I’d love to hear it” (12) と述べ、レーンは彼女のその様子に熱

心に耳を傾けるフラニー像を見て取っている (“She seemed to him to have been listening 

with extra-special intentness” [13])。つまり、その場面でフラニーはレーンの論文に興味

を示す演技を再開しているのだ。   

これまでの議論を一旦振り返りたい。短編 “Franny” の序盤から中盤の場面で、フラニ

ーは「演技をめぐる罪と罰の協定」を破棄・無効化し、そうすることで演技を一旦は放棄す

るが、瞬時に再び演じはじめている、と考えられるのである。 

 

 

非演技の志向 

 短編の序盤から中盤にかけて、フラニーは非演技 (内的な世界) を志向してゆく。そうし

た様子を描く次の一節を詳細に考察していこう。フラニーはレーンの口調がセクション・マ

ンのようだと言う。対するレーンはその話し方について尋ね、次の一節へと続く。  
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Franny saw that he was irritated, and to what extent, but, for the moment, with 

equal parts of self-disapproval and malice, she felt like speaking her mind. (14 下線

は筆者)  

 

フラニーは心のうち (“her mind”)、すなわち内的な世界を解放したい気持ちに駆られる。

それは、いわば、フラニーの非演技の志向である。しかし、彼女は “self-disapproval” と 

“malice” の相克に苛まれる。“self-disapproval” は、フラニーの内的な世界の顕在化を認め

ない力、すなわち抑制・抑圧であり、また対話のような連続的なコミュニケーションの場合

には、それは内的な様相を外的な世界に合わせて反転・屈折させる動力、すなわち演技を誘

発させる契機と考えられる。他方、“malice” はその抑制への抵抗・無効化の動力、すなわ

ち演技の放棄を意味すると思われる。そうした事態に鑑みるなら、フラニーは演技と非演技

の中間、あるいは両者入り混じった状況に位置していることになる。   

注目したいのは、先の引用箇所の直後に位置する、フラニーがセクション・マンの特徴に

ついて詳細に説明する場面だ (14-15)。では、それが彼女の演技なのか、非演技 (“her mind” 

の外面化) であるのか、詳しく考察していきたい。一連のフラニーの発言にレーンは 

“You’ve [Franny] got a goddam bug today – you know that? What the hell’s the matter 

with you anyway?” (15) や “Your [Franny] letter didn’t sound so goddam destructive” 

(15) と応答する。そうした一節から、レーンが目の前のフラニーに手紙で愛情を口にする

人物 (演技)や熱心な傾聴者 (演技) とは明らかに異なる様相を読み取っていることが分か

るだろう。要するに、フラニーによるセクション・マンをめぐる言説は、演じるか否かと悩

んだ挙句の (“with equal parts of self-disapproval and malice”)、心の声をありのままに喋

った彼女の非演技と考えられるのだ。しかし、そうした場面で最も注目すべきは、フラニー

が演技と非演技の中間にみずからを置きながらも、結果的に後者を志向した点である。 

 

 

演技の放棄 

 短編の中盤でフラニーは “I’m [Franny] not in it [the play]. I quit” (27) と、演技をやめ

たことを告白する。正確には、彼女は大学の演劇科 (“the Theatre Department” [30]) を辞

め、演劇 (“the play”) から身を引いたことを明らかにする。まず、そうした発言がフラニ

ーの演技であるのか、非演技 (内的な 世界) なのか簡単に考察したい。注目するのは、引用

した一節の前後に見られるフラニーの描写である。そこでは、演技によって引き起こされる

フラニーの二重性・二面性は影を潜め、“Franny was annoyed. ‘I’m not hungry, Lane. －

I’m sorry. My gosh. Now, please’ ” (24) とレーンへの苛立ちのみ
、、

を露わにするフラニーの

姿や、“ ‘All right,’ Franny said wearily. ‘France’ ” (26) および “Franny sighed. ‘All right. 

O.K., Lane’ ” (29) など、明らかに二面的とは思われないフラニーの描写が連続している。
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すなわち、短編の中盤以降、フラニーは一元的な人物、すなわち演技をしない人物になり代

わっているのだ。そして、本節冒頭で問題にした “I’m [Franny] not in it [the play]. I quit” 

も、そうした一元的なフラニーを描く言説と隣接していることから、彼女の演技の放棄の告

白もまた演技ではない
、、、、、、

と考えて問題はないように思われるのだ。 

 

 

「演技の放棄」と “ego” をめぐる言説に潜在する『動くこと・ 変化の嫌悪と回避』 

 フラニーは演劇をやめた理由を次のように説明する。  

 

“I [Franny] just quit, that’s all, … It [theatre] started embarrassing me. I began to 

feel like such a nasty little egomaniac. … It seemed like such poor taste, sort of, to 

want to act in the first place. I mean all the ego.” (28 下線は筆者) 

 

まず、演劇 (“theatre”)・演技 (“act”) の引退・放棄の根拠に、フラニーが “ego” を挙げ

ている点を記憶にとどめておきたい。その “ego” が興味深い。“ego” は「自我」や「自己」、

また「うぬぼれ」などを意味する。しかし、字義的な意味とは別に、本論考が注目したいの

は、フラニーによって描写される “ego” が纏うある特性である。彼女は “ego” を、走り回

り (“All those egos running around” [28])、キスをし (“Kissing everybody” [28])、メイク

を纏い  (“wearing their makeup” [28])、友人に対して気取らずに友好的に振る舞う 

(“trying to be horribly natural and friendly” [28]) ものとして描写している。要するに、 

“Franny” で “ego” は『それ自体が動く・変化するもの』という特性・意味を内包している

のだ。“ego” のそうした特性・ 意味は次の一節にも見て取れる。  

 

“I’m [Franny] just sick of ego, ego, ego. My own and everybody else’s. I’m sick of 

everybody that wants to get somewhere, do something distinguished and all, be 

somebody interesting. It’s disgusting – it is, it is.” (29- 30)  

 

“ego” に駆られた人々は、ある地点に到達しようとし (『動き』)、また特別なことを成し遂

げようとし (『動き』)、さらには関心を持たれるような人間になろうとする (『変化』)。

やはり、短編 “Franny” で “ego” は字義的な意味の「自己」や「うぬぼれ」だけでなく、

『動くこと・変化』という特性・意味をも持ち合わせているのだ。 

  次に、本節冒頭の引用箇所で、フラニーの演劇・演技の引退・放棄の理由が彼女の “ego” 

に対する嫌悪感に起因する、と明記されている節に注目したい。ここで試みるのが、そうし

た一節の、先ほど明らかにした “ego” が孕む『動くこと・変化』という潜在的な特性・意

味からの読解である。そうすることで、次のような新たな言説が浮かび上がるのだ。   
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それは、“I [Franny] just quit, that’s all, … It seems like such poor taste, sort of, to want 

to act in the first place. I mean all the e g o
movement / change

” (以下、下線およびルビは筆者)、また 

“I’m [Franny] just sick of e g o
movement

, ego
/

, ego
change

. My own and everybody else’s” という潜在的な

言説である。そのようにして明らかになるのは、フラニーが演技を止めてしまいたいと思う

根拠が “ego” ＝『動くこと・変化』への嫌悪に由来する、という新たな言説である。換言

するなら、フラニーが演技を止めるのは “ego” =『動くこと・変化』を回避するため、なの

だ。要するに、短編 “Franny” の表層での「フラニーの演技の引退・放棄」をめぐる言説は、

「彼女が自己・自我・うぬぼれ (“ego”) を嫌だと思う様子」だけでなく、『彼女が動くこと・

変化 (“ego”) を回避する様子』をも、多層的な仕方で、物語っていると考えられるのだ8。 

 

 

『動くこと・変化の嫌悪と回避』のさらなる下層 

 そうした視点をさらに深めたい。フラニーの「演技とその放棄、および “ego” の嫌悪」

をめぐる言説に内包される『動くこと・変化の嫌悪と回避』には、さらなる下層が潜在する

ように思われるのだ。そうした潜在層は『動くこと・変化の嫌悪と回避』を別言することで

明らかになる。すなわち、フラニーの《停止の希求
、、、、、

》である。   

ここで短編 “Franny” の続編である “Zooey” にいったん目線を移したい。なぜなら 

“Zooey” には、グラス家の人々が《停止した存在
、、、、、、

、すなわちその家族のなかの死者
、、

である長

男 Seymour (シーモア) と三男 Walt (ウォルト) を求める
、、、

がゆえに》『動くこと・変化を回

避しようとする』様子がしばしば描かれている。例えば、グラス家の次男である Buddy (バ

ディ) は、《故人であるシーモアの名前を電話帳の氏名欄に求めるがゆえに》、シーモア所有

の電話をマンハッタンの実家からニューヨーク州北部の自宅へ移せない (『動くこと・変化

の嫌悪と回避』)（57）。また、父親の Les (レス) は、《亡きシーモアとウォルトの声を求め

て》、時代遅れのラジオを好み、最先端のテレビをほとんど見ない (『動くこと・変化の嫌

悪と回避』)（83）。   

そうした、グラス家の人々に見られる《停止した存在を求めるがゆえに》『動くこと・変

化を回避する』という強迫的な行動様式
、、、、、、、、

に着目しながら、短編 “Franny” における (グラス

家七人兄弟姉妹の末っ子) フラニーの「演技の放棄と “ego” の嫌悪」をめぐる言説の下層

において語られていた、『動くこと・変化の嫌悪と回避』について考えてみたい。つまり、

先述した “Zooey” に描かれているグラス家の父親レスや次男バディと同様の行動様式を、

その前日譚である “Franny” での主人公フラニーをめぐるテクスト言説にも突き止めるこ

とができる、と推察できはしないだろうかという思いに誘われるのである。そして、その際

に念頭に置きたいのが、本論考でこれまでに議論がなされた、短編 “Franny” の内奥にみ

られたテクスト言説の重層的な構造
、、、、、、、、、、、、、

である。   

事情はこういうことだ。短編 “Franny” の表層の下に突き止めた、フラニーの『動くこ



 

65 

 

 

と・変化の嫌悪と回避』という潜在的な言説には、そのさらなる下層が存在し、それがすで

に動かない・変化をきたすことのない《停止した存在
、、、、、、

、すなわち亡き兄シーモアとウォルト
、、、、、、、、、、、、

の希求
、、、

》である、と本論考は考えたいのだ。また、同一のテクストに内包されるそのような

複数の潜在的・重層的な言説が紡ぎ合わされることで、『フラニーが動くこと・ 変化を嫌悪

し回避する』所以は《彼女が停止した存在である亡きシーモアとウォルトを求めるため》と

いう一連の言説が明るみに出る、と主張したいのである。   

さて、本論考はここでさらに、これまでに読み解いた
、、、、、、、、、、

フラニーの「演技 (の放棄) および

“ego” の嫌悪」の下層に潜在する言説を、「ラカンにとっての無意識は … 何よりもまず、

読むものなのである9」という視点から再び考察してみたい。端的に述べるなら、「フラニー

の演技 (の放棄) および “ego” の嫌悪」をめぐる言説のなかに読み解いた、『動くこと・変

化の嫌悪と回避』を彼女の［無意識
、、、

］と、またその言説の下に読んだ《停止 (した存在) の

希求》を彼女の［無意識的願望
、、、、、、

］と捉え直したいのだ (したがって、「フラニーの演技 (の放

棄) および “ego” の嫌悪」は彼女の［(前) 意識
、、

］となるだろう）。   

そして、そのような読解的視点が拡大されるなら、本論考でこれまでに議論がなされた、

短編 “Franny” においてフラニーが「演技をめぐる罪と罰の協定 (“some old, standing 

arrangement with her psyche [11])」を破棄してから、演技を放棄するまで
、、、、、、、、、

の一連の過程 

(12-28) は次のように考察されて然るべきであると思われるのだ10。すなわち、そうした表

層のテクスト言説の下には、『フラニーが動くこと・変化を回避するまで』を物語る言説を

読み解くことができ、同時にそうした潜在的な言説は［彼女の無意識的な心的過程
、、、、、、、、、

］を指し

示す。また、そうした言説には、《フラニーが亡き兄シーモアおよびウォルトの喪失から立

ち直ろうと努めるも、死者たちと時間・空間的に遊離することへの自責の念や罪悪感に苛ま

れるために、死者を強く思い求めるまで》をめぐるさらなる潜在的な言説を読むことが可能

であると思われ、それは［彼女の無意識的な願望の変移
、、、、、、、、、、、、、

・過程
、、

］と解される。   

本節を閉じるにおいて、本論考におけるなかば結論めいたことを端的に述べたい。すなわ

ち、ここに明らかにされた、短編 “Franny” のテクストに潜在する《フラニーによる停止し
、、、、、、、、、、

た存在であ
、、、、、

る亡き兄シーモアとウォルトの希求
、、、、、、、、、、、、、、、、

》、すなわち彼女の心的活動に潜む
、、、、、、、、、、

［無意識
、、、

的願望
、、、

］こそが
、、、

、彼女を精神的に苦悩させる主な要因である
、、、、、、、、、、、、、、、、、、、

、と本論考は考えるのである。 

 

 

《停止の希求》の変転 

ここで、本論考において「フラニーの演技の放棄」［=彼女の意識］の下に突き止めた、《フ

ラニーの停止した存在の希求》［=彼女の無意識的願望］を、短編 “Franny” の最終局面で

描かれるフラニーの「失神」(“She [Franny] weaved a trifle, then fainted, collapsing to the 

floor” [41]) との関連の下に考察したい。それというのも、フラニーの「失神」にも、『動く

こと・変化の嫌悪・放棄』［=無意識］、およびある《停止の希求》［=無意識的願望］を見て 
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取ることができるのである。   

しかし、ここでとりわけ留意したいのが、短編 “Franny” の最終局面での主人公フラニ

ーの「失神」（『動くこと・変化の嫌悪・放棄』）に見られる《停止の希求》が、これまでに

議論されたフラニーによる《停止した存在、すなわち死者シーモアとウォルトの希求》では

なく、《彼女自身の停止の希求
、、、、、、、、、、

》である点だ。 

 そうした視点に鑑みて、本論考は次のような新たなテクスト読解の試みを導入したい。す

なわち、短編 “Franny” の中盤に描かれるフラニーの「演技の放棄」およびその物語の最終

局面に描かれる彼女の「失神」、それらふたつの言説の下に読み解いた、ふたつの
、、、、

《停止の

希求》を相互に結び付けることで、その短編の深層にフラニーの《〈停止した存在の希求〉

から〈彼女自身の停止の希求〉》という潜在的言説の連なり［=無意識的願望の変転
、、

］を新た

に突き止めることが可能となり、またそうした一連の言説を補足的に思念することで、そこ

に《フラニーは停止した存在であるシーモアとウォルトを望むがゆえに
、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、

、ついに死者と邂逅
、、、、、、、、

する術としてのみずからの停止を希求する
、、、、、、、、、、、、、、、、、、、

》というさらなる言説を読み解くことができる、

と考えられるのである。その際に特に留意したいのは、問題の一連の潜在的な言説が短編の
、、、

中盤から終盤にかけての
、、、、、、、、、、、

［フラニーの無意識的な心的過程］として捉え直される必要がある

点であり、また (とりわけ重要であると思われるのが) 問題の言説の後半部、すなわち《フ

ラニーによるみずからの停止の希求》がフロイトの言う「根源的な状態 (無) への後退を求

める『死の本能』11」と通底する特徴を孕んでいる、と推察される点である12。 

 

 

≪不完全な停止≫によるフラニーの精神的危機・苦悩 

 しかし、先に解明した《フラニーが死者シーモアとウォルトを求めるがゆえに、彼女自身

の停止、すなわち死
、
を希求する》という潜在的な言説［= 無意識的な心的過程］をめぐって

は、さらなる考察が必要であると思われる。ここで考慮に入れたいのが、短編 “Franny” で

のフラニーの失神以降に、また続編 “Zooey” に描かれている次のテクスト言説である。  

 短編 “Franny” の最終局面で失神した後に、フラニーはレストランの支配人室のカウチ

で横になった状態で目覚める (41)。その際に、フラニーの唇が動いている様子は明らかに

されているが、彼女が起き上がる様子は描かれていない (短編 “Franny” はそうした場面

で閉じられる: “Alone, Franny lay quite still, looking at the ceiling. Her lips began to 

move, forming soundless words, and they continued to move” [44])。他方、“Franny” の

二日後の月曜日の朝を舞台とする続編 “Zooey” でフラニーがはじめて登場する場面でも、

彼女はグラス家のカウチで横になって寝ている (119)。さらには、“Zooey” の前半部で母親

の Bessie (ベシー) がグラス家の五男 Zooey (ズーイ) に向かって、“If you [Zooey] have a 

young girl [Franny] lying in a room crying and mumbling to herself for forty-eight hours, 

…” (94) と述べる一節からも分かるように、ニューヨークの実家に帰宅して以来、フラニー
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は独り言をつぶやいてはいるが、ほとんど寝たきりの状態にある。   

要するに、そうした複数の言説から、短編 “Franny” の最終局面から続編 “Zooey” の中

盤にかけて、フラニーが《停止を希求》するも、≪不完全な停止≫に留まっている様子が見

て取れるのだ。そして、その≪不完全な停止≫こそが、フラニーを死から救う大役を果たし

ながらも、彼女をさらなる苦悩へと導く、と考えられるのである。   

そのあらましは次の通りだ。すなわち、フラニーの≪不
．
完全な
、、、

停止
、、

≫は、彼女が無意識的
、、、、、、、

に死者であるシーモアとウォルトを求めるがゆえに彼女自身の死を望みながら
、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、

、その願望

が充足される寸前のところで、フロイトの言う「自我の諸力13」(すなわち “ego”) による検

閲・抑圧のために14、意識下においては生を求める
．．．．．．．．．．．．．

、という彼女の≪(不安定な) 心的・精神

状態≫と解されるのである。また、その≪不完全な停止≫は、フラニーの心・精神で繰り広

げられる≪《停止・死
、
の希求［＝無意識的願望］》と生

．
への執着 (= 自我・“ego”) の相

、
克
．
≫

であり、したがって彼女は彼女自身の心的な力動によって生と死の双方の臨界点に留め置

かれる。結果的に、フラニーは≪死を求めても死に至れず、生きようとしても生を求めるこ

とができない≫、まさしく≪究極的な苦悩≫に逢着するしかない、と推察されるのだ。  

端的に本節の主張をここに述べるなら、≪不完全な停止≫をめぐる主人公フラニーの心

的葛藤こそが、短編 “Franny” の後半部に描かれる彼女の精神的危機の実体に内包される

さらなる様相である、と考えられるのだ。しかし、多少付言するなら、短編 “Franny” 終盤

から続編 “Zooey” の中盤に至るまで、フラニーは≪不
．
完全な停止
、、、、、

≫に逢着し、そうした様

態に留まるほかになす術がないのである。 

 

 

おわりに 

本論考は、短編 “Zooey” における主人公フラニーの「演技とその放棄、および “ego” の

嫌悪」をめぐるテクスト言説の分析・考察を中心として、その物語のなかで主人公フラニー

が陥る精神的危機・苦悩の要因としての、その人物の［無意識的願望］の存在を読み解いた。

それは、《フラニーが停止した存在である死者シーモアおよびウォルトを思い求める》がゆ

えに、《みずからの停止・死を希求する》という、フラニーのグラス家の死者に対する切実

な思慕と悲哀をめぐる無意識的な願望であると考えられた。   

くわえて、本論考は、《停止・死を希求しながら》も生を希求し、結局は≪死ぬことも生

きることも出来ずに、その臨界点で苦悩する≫フラニーの精神状態を解明した。   

最後に、簡単ではあるが、続編の “Zooey” においても極限的な苦悩の渦中にいるフラニ

ーを救済する人物について触れたい。その役を主に担うのは、俳優 (「演技をする者」) で

あり、かつて自身のある愛をめぐる苦難
、、、、、、、、、

 (“an unhappy love affair”) の悲哀をムンダカ・ウ

パニシャッド (the Mundaka Upanishad) の古代ギリシャ語への翻訳作業、すなわち『動

くこと・変化』によって乗り越えた (60)、兄ズーイである。 
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1 ウォーレン・フレンチ『サリンジャー研究』田中啓史訳、荒地出版社、一九七九年、一三〇頁。

(French, Warren. J.D. Salinger. Revised ed. Boston: Twayne Publishers, 1976, 139） 
2 同書、一三四頁。(Ibid., p.142) 
3 田中啓史『ミステリアス・サリンジャー』南雲堂、一九九六年、二〇二頁。 
4 田中啓史『サリンジャー イエローページ』荒地出版社、二〇〇〇年、一三四頁。 
5 以下、本論考での引用とページ数は、Salinger, J. D. Franny and Zooey, New York: Little, 

Brown and Company, (1991) に拠った。 
6 田中、前掲書、一九九六年、二〇三頁。 
7 小此木啓吾『対象喪失』［第二九版］中央公論新社、一九七九年、五七-五九頁。 
8 “Franny” で “ego” が内包する多層性を手掛かりとして解明した、フラニーの「演技の放棄」

が孕む多層的な物語言説の視点から、本論考でこれまで議論がなされたフラニーの「演技」に対

する態度の変容を簡単に考察したい。まず、“Franny” 冒頭での「演技の罪をさらなる演技で贖

うフラニー」を描く表層のテクスト言説からは、『彼女が動くこと・変化に罪の意識を覚え、そ

れでもなお動き (変化し) 続けることを自身に命じる』という潜在的な言説が、また「演技を放

棄しようとするフラニー」からは、『彼女が動くこと・ 変化を回避しようとする』という言説が、

そして (先に考察がなされた)「演技をついに放棄すると宣言するフラニー」からは、『彼女がみ

ずからの動き・変化の回避を決心する』という言説が浮かび上がる、と考えられるのだ。 
9 ショシャナ・フェルマン『狂気と文学的事象』土田知則訳、水声社、一九九三年、四一六頁。 
10 本論考、「5. 演技と非演技の往復」から「7. 演技の放棄」に詳しい。 
11 小此木啓吾『フロイト』講談社、一九八九年、七九頁。 
12 そうした視点に鑑みるなら、フラニーの「演技」(『運動・変化』) は「生の本能」を比喩的

に指し示す、と考えられる。 
13 フロイト『精神分析入門 上巻』［第六二版］高橋義孝・下坂幸三訳、新潮社、一九七七年、五

〇四頁。(なお、フロイトは「抑圧」および「自我の諸力」の関係をめぐって、「抵抗は自我の諸

力から、すなわち既知の、そして潜在的な性格諸特性から発するものであることをお話ししまし

た。つまり、抑圧を作り出したのも、あるいは少なくとも抑圧に関与したのも、これらの諸力な

のです」と指摘している。［同書、五〇四-五〇五頁］) 
14 それ［自我］が、フラニーの「演技・演劇の放棄」をめぐる言説に頻繁に現れ、その際に彼女

に強迫的なまでに嫌悪されていた対象、また潜在的には『動くこと・変化』という特性を孕んで

いた対象と同様の語、すなわち “ego” であることはたんなる偶然だろうか。 
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第四章 “Zooey” におけるズーイの演技とフラニーの救済 

 

 

 “I don’t think everybody’s made of iron, buddy”  

J.D. Salinger, “Zooey”  

 

“Franny” でのフラニーの「動くこと・変化の嫌悪と回避」と「停止・消失への希求」   

“Franny”の中盤、Franny（フラニー）は恋人の Lane（レーン）に演劇
、、

・演技をやめた
、、、、、、

と伝える (27-28)1。実際、フラニーがそのように告白した場面からその短編の最終行に至る

まで、彼女は「動くこと・変化を嫌悪・回避」し「停止・消失を希求」する人物として描か

れている。   

“Franny” の序盤から中盤にかけて、フラニーがレーンにセクション・マンについて説明

する場面がある。そこで、彼女はセクション・マンを、授業を行う教授の代理として教室に

やってくる人物、また Turgenev を台無しにしてしまい (“ruined”)、その後ですぐさま話

題を Stendhal に変える人物、さらにはいつも辺りをせわしなく走り回っては何もかもを

台無しにする (“running around ruining things for people”) 人物、と言い表している (14-

15)。そうした場面で、レーンがフラニーに “You’ve [Franny] got a goddam bug today” (15) 

と述べているように、彼女はセクション・マン、すなわち「動くこと・変化」という特性を

内包する人物に怒りを露わにしている。   

レストランでメニューを注文するフラニーの描写にも、彼女が「動くこと・変化」を嫌悪

している様子が描かれている。フラニーがチキン・サンドイッチを注文しようとする場面が

ある。レーンはフラニーの選択が気に入らず、不満を露わにする。しかし、フラニーはそう

した状況においても頑なに自身の注文を変更しようとしない (24)。また、別の場面で、フ

ラニーは店のウェイターから彼女の “untouched chicken sandwich” を別のメニューに取

り換えるかと尋ねられるが、彼女はそうした申し出を丁寧に断る (30-1)。結局、彼女は 短

編が終わるまで一度もチキン・サンドイッチに手を付けることはない (40)。フラニーが口

にするものは、オリーブを別として (その時点では、彼女はまだ演技の最中であると思われ

る [13])、マティーニ (12) と牛乳 (40) のみである。それらは量的には変化するが、見た目 

(液体の色) はほとんど変化をきたすものではない。要するに、それらのメニューをめぐる

言説には、フラニーの「動くこと・変化の嫌悪・回避」が見て取れるのだ。   

短編の中盤に、Wally Campbells（ウォリー・キャンベルみたいな人々）をめぐる次のよ

うな言説が登場する。  

 

“I [Franny] know when they’re [Wally Campbells] going to be charming, I know when 

they’re going to start telling you some really nasty gossip about some girl that lives 

in your dorm, I know when they’re going to ask me what I did over the summer, I 
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know when they’re going to pull up a chair and straddle it backward and start 

bragging in a terribly, terribly quiet voice – or name-dropping in a terribly quiet, 

casual voice.” (25 下線は筆者)  

 

そうした一節で、フラニーがウォリー・キャンベルみたいな人々を描写する際に “they’re 

going to” という表現を多用していることから明らかであるように、彼らはまさに今、ある

いは近い未来に何らかの行動を起こそうとしている人物として描写されている。 

また、フラニーはウォリー・キャンベルみたいな人々の属する社会階層に存在する、ある

不文律 (“an unwritten law”) を指摘している。それは、彼らが知り合いの有名人の名前を

挙げる際に、すぐさまその人物を “bastard” や “nymphomaniac” と言い換える、という暗

黙の法である (25)。結果的に、当然と言うべきか、そうした「動くこと・変化」の特性を孕

むウォリー・キャンベルみたいな人々はフラニーから難癖をつけられている (“her cavilling 

and bitchy” [25])。   

他にも、額に汗をかいたフラニーにレーンがハンカチを手渡す場面では、彼女はそれを汗

で濡らしたくないという理由で受け取らない (31)。つまり、彼女はハンカチの状態変化に

抗っているのである。   

要するに、そうした各々の言説には、フラニーが「動くこと・変化」という特徴を見せる

人物や事象に過剰に反応・反撥する様子が見て取れるのだ。では、次にフラニー自身
、、、、、、

がそう

した動力に抵抗しているいきさつを明らかにしたい。そうした事態は、換言するなら、彼女

の「停止・消失への希求」を意味すると考えられるだろう。   

短編の後半部、フラニーが「イエスの祈り (“Jesus Prayer”)」についてレーンに説明する

場面がある (36)。フラニーはひたすらイエスの祈りについて話し続けるが、その間レーン

と対話をしようとする素振りをほとんど見せない。その結果、彼らの間での双方向的な対話

らしい対話はほとんど消滅することになる。“Franny” の続編である “Zooey” において、兄

のズーイはフラニーのイエスの祈りをめぐる解釈を次のように批判している。すなわち、フ

ラニーはイエスの祈りを唱えることで、居心地のよい神聖でこの世ならざるこぢんまりと

した場所 (“some little cozy, holier-than-thou trysting place”) をでっちあげ、そこで彼女

の心酔する神々しいがいかがわしい人物と邂逅し、その腕の中でいかなる責務やこの世の

苦痛 (“Weltschmerzen”) からも守られることを望んでいる (171-172)、と。つまり、動的

で変化を孕む現実世界から静的な世界への「消失」、またそうした静かな世界での「停止」、

それこそがフラニーが「イエスの祈り」(の暗唱) のなかに見出した
求 め た

事象なのだ。そうした視

点に鑑みるなら、先述したフラニーがレーンの前で「イエスの祈り」について話す場面には、

彼女がまさにその停止した静的な世界を作り上げようとする一部始終を読み解くことがで

きるだろう。つまり、フラニーは「イエスの祈り」について語ることで、対話という相互的、

動的、また可変的な世界を遮断し、彼女と神聖 (超越的) な存在のみが認められる停止した

世界のなかへ消失しようと試みている、と考えられるのだ。結果的に、「イエスの祈り」に
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ついてひとしきり話した後、すなわち “Franny” の終盤において、フラニーは失神する
、、、、

 (41)。   

意識を失ってから 5 分が経過したころ、フラニーはマネージャー室のカウチに横たわっ

た状態で目を覚ます。首を傾け、レーンの袖を引っぱるような微かな動作を見せるものの、

フラニーはそこから起き上がることはない。次に引用するのは、フラニーがレーンから

“Don’t move” (44) と動くことを禁じられた直後の、つまりその短編の最後の一節である。  

 

Alone, Franny lay quite still, looking at the ceiling. Her lips began to move, forming 

soundless words, and they continued to move. (44) 

 

引用箇所には、フラニーの停止とともに彼女の微かな動き
、、、、、

が描写されている。天井を見つめ

た状態でフラニーは「停止」の状態にあるが、彼女の唇は動き続けている。“Zooey” でのズ

ーイの言葉 “‘Ah, … Madam’s lips are moving. The [Jesus] Prayer is rising.’” (135-136) 

に鑑みて、その一節でフラニーによって暗唱される “soundless words” は「イエスの祈り」

であると推察される。ここで再び、フラニーにとって「イエスの祈り」が「停止・消失」を

意味するものであったことを念頭に置きたい。すなわち、彼女は「停止・消失
イ エ ス の 祈 り

」を求めて

「イエスの祈り」を唱えている
動 き 続 け る

のだ。そうした事態は、当然の帰結として、フラニーを生と

死の境界線へと近づける。フラニーは今や、生者の世界にありながら (「動くこと・変化」)、

生きることができない (「停止・消失」)。生と死の境界線上に身を置くフラニーの描写を最

後に、短編 “Franny” は閉じられる。 

 

 

 “Zooey” でのフラニーの「動くこと・変化の嫌悪と回避」と「停止・消失への希求」   

“Zooey” は “Franny” から二日が経過した 1955 年 11 月のある月曜日の朝を舞台にし

ている (50)。“Zooey” でフラニーが登場するのはその中盤を過ぎたあたりである (119)。母

親の Bessie (ベシー) によれば、フラニーは日曜日の夜に帰宅してからほとんどなにも口に

せず (チキン・ブロスを二口飲んでいる) (85)、グラス家のリビングに置かれたカウチでア

フガン毛布にくるまって眠っている (119)。彼女の右手はただ握られているというより、む

しろ固く閉じられて、親指がほかの指のなかに押し込まれている (123)。そうしたフラニー

をめぐる描写は、さらに次のように補足される。  

 

it was as though, at twenty, she had checked back into the mute, fisty defenses of 

the nursery. (123) 

 

二十歳のフラニーは、現実的な時間から離脱し、まるですでに失われた
、、、、、、、

幼年期のなかにみず

からを停止させているように見える。 
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フラニーの喪失をめぐるグラス家の人びとの恐怖   

“Zooey” の冒頭には、フラニーが精神的にも、肉体的にも、極めて危うい状況に身を置い

ていたことを示唆する一節が描かれている。  

 

The plot line itself … is largely the result of a rather unholy collaborative effort. 

Almost all the facts to follow (slowly, calmly to follow) were originally given to me 

[Buddy] in hideously spaced installments, and in, to me, somewhat harrowingly 

private sittings, by the three player-characters themselves [Bessie, Franny and 

Zooey]. (49) 

 

明記されてはいないものの、“Zooey” は九部構成の体をなしており2、該当の一節はその第

一部、すなわちバディによる “the author’s formal introduction” (47) に位置している。そ

うした一節には、1955 年 11 月のある日曜日の午前中に起こったフラニーを中心とした出

来事について、ベシー、ズーイ、またフラニーへの聞き取りが複数回執り行われたこと、そ

れぞれの間に時間的に極めて長い隔たりが必要とされたこと、さらにはそれらが痛みを伴

う面談であったことが明記されている。補足的に述べるなら、そうした聞き取りをもとにバ

ディが“Zooey”を執筆している時期は、1955 年の実際の出来事から二年が経過した、1957 

年である (54)。要するに、グラス家の人々がフラニーの一件を語るには、極めて長い期間

と忍耐が必要とされたのだ。そうした言説から推察されるのは、グラス家の人びとが 1955 

年 11 月に立ち向かった出来事が、フラニーの「動くこと・変化の嫌悪と回避」や「停止・

消失の希求」のみならず、より一層深刻でただ事では済まされない事態であったということ

だ。端的に述べるなら、先に引用した一節 (“Zooey”の作者バディの言明) の深奥には、フラ

ニーが「動くこと・変化の嫌悪と回避」や「停止・消失の希求」の彼岸へと向かうこと、ま

たその帰結として彼女を喪失することへの、グラス家の人びとの不安や恐怖が蠢いている

ように思われるのだ。そして、そのような危機的状況にあるフラニーをズーイが (種々の仕
、、、、

方で
、、

) 身を捨てて
、、、、、

救済する姿を描く「ある愛の物語」、それが “Zooey” であると考えられる。

実際、“Zooey” 冒頭の “the author’s formal introduction” でバディは次のように述べてい

る。  

 

I [Buddy] say that my current offering isn’t a mystical story, or a religiously 

mystifying story, at all. I say it’s a compound, or multiple, love story, pure and 

complicated. (49)  

 

では、「動くこと・変化を嫌悪と回避」し「停止・消失を希求」するフラニーはどのよう

にして救済されてゆくのだろうか。次にそうした点を検討していきたい。  
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“Zooey” におけるフラニーとズーイの対話：“I bring the sun wherever I go, buddy”   

浴室から出てきたズーイは、葉巻をくわえながら、フラニーが横たわるカウチの脇に立つ。

少し間をおいてから、ズーイはカウチの横に位置するコーヒー・テーブルの上に座ると、フ

ラニーの頭に視線を下ろし、彼女の肩にそっと手を置く。続いて、ズーイはフラニーに起き
、、

る
、

 (動く
、、

) よう呼びかける (“‘Franny, … Frances. Let’s go, buddy. Let’s not fritter away 

the best part of the day here . . . Let’s go, buddy’” [125])。フラニーは目を覚まし、朝日の

なかで背を伸ばすと、どうしてこれほどまでに陽の光がまぶしいのか、とズーイに尋ねる。

対するズーイは次のように答える。   

 

“I bring the sun wherever I go, buddy” (125)   

 

自分が赴くところには必ず太陽を連れていく、そのように述べるズーイの言葉は極めて

魅力的に響く。そうした一節に、読者を作品へと引き付けるサリンジャーの言葉使いの巧み

さに気付かされるだろう。しかし、作者サリンジャーの存在を一旦括弧付けし、先述の一節

を読み返すなら、そうしたズーイの発言に不自然
、、、

・不気味な印象
、、、、、、

を感じずにはいられない。 

第一、その場面でフラニーは陽光のまぶしさについて問うている (“why’s it so sunny?” 

[125])。そのため、ズーイは「今日はよく晴れているから」と答えるか、あるいは陽光が道

路向かいの女子高の屋根からリビングに向かって照り返されているから (122) という具合

に応えたほうが、フラニーへの返答としてはより自然で過不足ないように思われるのだ。   

また、ズーイが目にしている当のフラニーは、数日間食事も取らず、カウチで横になって

いる、肉体的・精神的に摩耗した人物である。母親のベシーがそのようなフラニーの容態を

ひどく気にかけていること (“I’m [Bessie] very worried about that child [Franny]” [79])、

彼女が栄養のあるチキン・ブロスを作ってフラニーに食べさせようとしていること (85)、

彼女がフラニーのことでバディに連絡を取ろうとしていること (84)、また Waker (ウェイ

カー) に相談しようかと気を揉んでいること (84)、それらのすべてをズーイは知っている。

要するに、フラニーと対峙する以前に、ズーイは彼女が極めて危機的な状況に身を置いてい

ることを母親のベシーから聞かされており、またそうした事態に焦燥する母親の姿を目に

しているのだ。   

そのような状況を踏まえて既述のズーイの発言 “I bring the sun wherever I go, buddy”

を再び読み直してみるなら、その言葉に纏わる不自然
、、、

・不気味な印象
、、、、、、

をより明確に読み取る

ことができるだろう。要するに、ズーイの言明は、そのような危うい状態に身を置くフラニ

ーにかけるべき言葉にしては、いささか場違い
、、、

であり、また魅力的すぎる
、、、、、、

ように思われるの

だ。端的に述べるなら、そうした台詞
、、

はフラニーの苦境とはあまりにも対照的な響きを孕ん

でいるように感じられるのである。   
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しかし、そのように考えることで連鎖的に次のような疑問が生起しないだろうか。すなわ

ち、フラニーが極めて切迫した状態にあるにもかかわらず、なぜズーイは場違いなほど魅力

的に響く言葉 “I bring the sun wherever I go, buddy” をフラニーに投げかけたのだろう

か、と。  

 

 

グラス家と演劇 

David Seed は、Fanny and Zooey に「演劇・芝居（“theater”）」のモティーフが数多く

登場すると指摘している3。そうした点に関して、Seed はズーイと彼の母親との対話、また

ズーイとフラニーの対話に現れる、一方の他方に対する芝居じみた態度や批評的な言明な

どを挙げている。また、James Lundquist にしたがえば、サリンジャーはグラス家を描き

出す際にその家族の各々に十人十色の「芸人の資質（“a vaudevillian quality”）」を付与し

ている4。  

Seed や Lundquist が述べているように、(“Franny”もそうだが) “Zooey” のテクストや

その登場人物には種々の「演劇・芝居（“theater”）」のモティーフや痕跡が見て取れる。実

際、母親ベシーと父親 Les (レス) はかつて地方を巡業する芸人であり、ズーイも俳優を生

業とし、フラニーも女優になる。   

“Zooey” の後半部に位置する次の言説に留意したい。ズーイはフラニーをリビングに残し、

Seymour (シーモア) とバディがかつて共有していた部屋へ向かう。彼はシーモアの机の引

き出しから厚紙の束を取りだすと、そこから特定の一枚を選び出して眺める。その紙上には、

シーモアの手書きで、1938 年 2 月付の、彼の 21 歳の誕生日の出来事をめぐる次のよう

な場景が記されている。 

 

Several acts of vaudeville tonight for my [Seymour] entertainment. Les and Bessie 

did a lovely soft-shoe on sand swiped by Boo Boo from the urn in the lobby. When 

they were finished, B. and Boo Boo did a pretty funny imitation of them. Les nearly 

in tears. The baby [Franny] sang “Abdul Abulbul Amir.” Z. did the Will Mahoney 

exit Les taught him, ran smack into the bookcase, and was furious. The Twins [Walt 

and Waker] did B.’s and my old Buck & Bubbles imitation. But to perfection. 

Marvellous. (182)  

 

そこには、グラス家の人びとが一堂に会し、グラス家のロビーは大道芸の舞台に取って代わ
、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、

られ
、、

、家族全員
、、、、

 (観客であるシーモアを除く) が芸事や演技を披露してシーモアの誕生を祝

福している様子が描かれている。そのシーモアは 10 年後の 1948 年に 31 歳で自殺して

いる (52-53)。   

他方、ズーイが役者であることは “Zooey” の序盤から幾度となく言及されている。例え
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ば、バディの手紙にはズーイがハリウッドで映画俳優になることを案じる一節が書かれて

いる (60)。そのズーイは浴槽で “Rick Chalmers” (71, 134) の役を演じるテレビドラマの 

(“television-play” [81]) 台本を読んでいる。また、普段まったくテレビに目を向けない父親

のレスはズーイが登場する日だけはテレビをつける (83)。そもそも、“Zooey” ではじめて

ズーイに用いられた呼称は「主演俳優 (“the leading man”)」である (48)。   

注目したいのは、リビングでのフラニーとの対話、およびそれ以前のベシーとの対話より

前に、ズーイが浴槽で読んでいた兄バディからの手紙の文面である。それは次の一節によっ

て結ばれていた。  

 

Enough. Act, Zachary Martin Glass, when and where you want to, since you feel you 

must, but do it with all your might. If you do anything at all beautiful on a stage, 

anything nameless and joy-making, anything above and beyond the call of theatrical 

ingenuity, S. [Seymour] and I [Buddy] will both rent tuxedos and rhinestone hats 

and solemnly come around to the stage door with bouquets of snapdragons. In any 

case, for what little it’s worth, please count on my affection and support, at whatever 

distance. 

BUDDY 

 (68-69) 

 

手紙のなかでバディは、みずからが望む砌
みぎり

に、また望む場所
、、、、

で、全力を尽くして「演技を
、、、

しなさい
、、、、

・演じなさい
、、、、、

 (“Act”)」とズーイに説く。また、舞台のうえで何らかの美しいこと
、、、、、

、

名状しがたくも喜びを生み出すようなもの、さらには演劇的な巧みさの範囲を越え出るよ

うな何かを披露したときには、シーモアとともに楽屋口まで会いに行く
、、、、、

、とバディは書いて

いる。   

これまでの議論を一旦まとめる。“Zooey” には種々の場面で演劇に纏わる言説が織り込ま

れていた。そのなかで特に念頭に留めておきたいのは、ズーイが俳優であること、またその

ズーイが彼自身の演劇・演技を後押しする兄バディの手紙を浴槽で読んでいたいきさつで

ある。   

次に、“Zooey” の中盤でズーイが “I bring the sun wherever I go, buddy” と口にした場

面、またそれ以降のリビングにおけるズーイの描かれ方に注目したい。  

 

 

“Zooey” におけるズーイの演劇的モティーフ：リビングでの移動 

浴室で、演技をすることを促すバディの手紙を読んだ後に、ズーイはシャワーカーテン越

しに母ベシーと話をする。そして、彼は、再度、洗面所でベシーと対話してから、フラニー

のいるリビングへ向かう。本論考が注目したいのは、リビングでのズーイの移動である。
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“Zooey” には、リビングでズーイがフラニーと対話する場面に、彼がその場所であちらこち

らに移動する様子が詳細に描かれているのだ。   

リビングでズーイはまずフラニーの眠るカウチの脇に立つ (124)。その後、ズーイはカウ

チと並行して置かれた大理石のコーヒー・テーブルへ (124)、ピアノとその椅子へ (130)、

1920 年製の Victrola 蓄音機および 1927 年製の Freshman radio の上に置かれた熱帯

魚の水槽へ (133)、カーペットへ (その上で仰向けになる) (134)、再びカウチ、本棚、また

部屋の中央に位置する窓・窓下の腰掛へ (136)、ベシーの書き物テーブルおよびその椅子へ 

(141)、窓下の腰掛へ (151)、そして再び水槽へ移動してから (155)、カーペットへと移動し、

その上で (1932 年製のストロンバーグ・カールソンのテーブル・ラジオと楓材の雑誌棚の

間に身体が挟まれている形で) 仰向けになり (155)、再び体を起こすと (172)、ベシーの書

き物テーブルへ向かい (172)、最終的にリビングから退く (173)。   

要するに、ズーイはリビングである一点に落ち着くことなく、絶えず移動しているのだ。

確かに、リビングを描くテクスト言説の後半部では、ズーイはカーペットに仰向けになった

ままで、目の開閉といった微かな仕草を除けば、長い間ほとんど動くことはない (155- 72)。

しかしながら、ズーイはカーペットから立ち上がり、母親の書き物テーブルへ向かい、最終

的にリビングを後にすることから、その場所での彼の描かれ方にはほぼ一定して移動のモ

ティーフが見て取れると主張して差し支えないように思われるのだ。  

 

 

バディの手紙、ズーイのリビングでの移動、そして “I bring the sun wherever I go, buddy”  

では、ここで次のような視点の導入を試みたい。すなわち、リビングに至る直前にズーイ

がバディの手紙、すなわち演技を後押しする文章を読んでいたこと、またリビングでのズー

イの頻繁な移動、さらにはその場所でズーイがフラニーに述べた言葉、それらが相互に繋ぎ

合わされることで、リビングでのズーイの振舞をめぐるある読解の可能性が浮かび上がる

と思われるのだ。   

まず、(ズーイがリビングに向かう直前に読んでいた) バディの手紙に記されていた、ズ

ーイが望む場所で全力を尽くして「演技をしなさい・演じなさい (“Act”)」という言説の視

点から、リビングでズーイがひっきりなしに移動している様子について考えてみたい。次に、

手紙のなかでバディがズーイの舞台上
、、、

での演技になんらかの美しいもの (“If you do 

anything at all beautiful on a stage” [68-69]) を求めていた事態に鑑みて、リビングに登

場してから間もない場面でのズーイの “I bring the sun wherever I go, buddy” (125) とい

う、本論考でいささか魅力的すぎる
、、、、、、

と考えられた発言について考えてみたいのだ。   

そうした複数の視点が検討されるなら、リビングでのズーイの振舞や発言に次のような

解釈を求めることができはしないだろうか。すなわち、ズーイはリビングをひっきりなしに

移動することで、その場を『舞台・劇場』に置き換え、また彼自身も『舞台上を動きまわる

役者ズーイ』へと変身している、と。したがって、そのような動力のなかで発せられたズー
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イの言葉 “I bring the sun wherever I go, buddy” にも『演劇・芝居の台詞』という様相を

読み解くことができる、と。端的に述べるなら、“Zooey” において、「ズーイがリビングに

登場した」箇所を、『その人物が舞台で演技をしている』場面として読むことができる
、、、、、、、、、、、

と思

われるのだ。したがって、本論考の冒頭で問題にされたズーイの “I bring the sun wherever 

I go, buddy” の不自然
、、、

・不気味さ
、、、、

、すなわち場違い
、、、

な印象・魅力的な
、、、、

響きは、ズーイが「リ

ビング」という空間を『舞台』というそれまでと違う場
、、、

所に置き換え、その後者 (兄のバデ

ィはそこに美しさ
、、、

を求めた) で『演技』をしている事態に求められる、と考えられるのだ。   

しかしながら、次の点に留意しなければならない。ズーイによる場所や人物の転換・置換、

すなわち『舞台化』は、一方による他方の取り消しを意味するものではなく、両者が併存す

る仕方で遂行されている、と思われるのだ。換言するなら、ズーイはみずからが位置する場

所を「リビング」と認識しつつ、同時に『舞台』とみなしてもいる。また、ズーイの “I bring 

the sun wherever I go, buddy” にも同様の視点が向けられる。すなわち、その言明にも、

少なくとも二つの声、すなわち「グラス家のズーイ」と『役者ズーイ』が認められる、とい

う具合である。   

文学テクストに演劇的な二重性を認める議論は本論考独自のものではない。そうした批

評的キー概念にミハイル・バフチンの「カーニバル」がある。  

 

 

バフチン、「カーニバル（劇）」   

カーニバルについてバフチンは次のように述べている。  

 

通常の、つまりカーニバル外の生の仕組みと秩序を規定している法や禁止や制限は、カ

ーニバルのときには廃止される。何よりもまず取り払われるのは社会のヒエラルキー

構造と、それにまつわる恐怖・恭順・崇敬・作法などといった形式である。つまり社会

のヒエラルキーやその他の要因（年齢も含む）からくる不平等に基づくものすべてが取

り払われるのである。人間同士の間のあらゆる距離も取り払われ、カーニバル特有のカ

テゴリーである、自由で無遠慮な人間同士の接触が力を得ることになる。これはカーニ

バル的世界感覚の非常に重要な要素である5。（『ドストエフスキー』二四八 - 二四九頁。

強調はバフチン） 

 

また、バフチンはそうした「カーニバル的生 (通常の軌道を逸脱した生・裏返しにされた生・

あべこべの世界)6」について次のように詳述している。   

 

カーニバルとはフットライトもなければ役者と観客の区別もない見せ物である。カー

ニバルでは全員が主役であり、全員がカーニバルという劇の登場人物である。カーニバ

ルは観賞するものでもないし、厳密に言って演ずるものでさえなく、生きられるもので
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ある。カーニバルの法則が効力を持つ間、人はそれに従って生きる、つまりカーニバル

的生を生きるのである。（『ドストエフスキー』、二四八頁。強調はバフチン）  

 

カーニバルおよびカーニバル的生は「半ば現実、半ば演技」として経験あるいは形式化され、

そこでは「外部の生活では万能の社会的ヒエラルキーと真っ向から対立する、人間の相関関

係の新しい様態が作り出される7」。   

バフチンはカーニバル (劇) に伴う主要な特徴・要素として「カーニバル的イメージの両

義的性格8」や「パロディー9」を提示している。前者は、誕生と死、祝福と呪いなどの「二

元一体構造」を内包するイメージであり、バフチンはそうした顕著な例として世界を滅ぼす

とともに蘇らせる「火」を挙げている。他方、後者に関して、バフチンはそうした事象を

「様々な形象 (例えば各種のカーニバル的ペア) がいろいろな手法で多様な角度から互い

をパロディー化し合い、あたかも物の像をあちこち自由自在に引き伸ばしたり縮めたり捻

ったりする《歪んだ鏡》の一大体系10」と説明し、ドストエフスキーの作品には主要な登場

人物のパロディー・分身が常に登場していると指摘する（例えば、イワン・カラマーゾフに

対するスメルジャコーフ・悪魔・ラキーン）。また、「カーニバル劇の本来の舞台は、広場と

それに付随した街路11」であるとバフチンは指摘する。しかし、そうした舞台でなくとも「多

様な人々との接触が起こり得る12」場所でありさえすれば (例えば、 街角、居酒屋、道路、

浴場、船の鋼板、など) カーニバル広場の代替物の意味合いが付与される13。   

バフチンはそうしたカーニバル (劇)・カーニバル的生の諸特徴を文学テクストに突き止

めることが可能であると述べ、そうした「文学のカーニバル化14」は「特に、対話的系列の

散文小説の中に移し換えられてきた15」と指摘している。   

では、再び議論を、ズーイと母親ベシーとの対話、またズーイとフラニーの対話からなる 

“Zooey” へ戻したい。注目すべきは次の点である。すなわち、“Zooey” にはカーニバル劇、

およびカーニバル的生・「二重の生活16」をめぐる特徴が多分に描かれており、またズーイ

はそうした視点を「動くこと・変化を嫌悪と回避」し「停止・消失を希求する」フラニーを

救済するための戦略として積極的に利用している、と考えられるのである。次に、そうした

いきさつを具体的に考察していきたい。 

 

 

“I bring the sun wherever I go, buddy” に続くズーイのふたつの言説
 『演技』 

 

 再び “Zooey” の議論に戻りたい。リビング
『 舞 台 』

で “I bring the sun wherever I go, buddy” と

言うズーイ
『演じて見せる役者』

に対して、フラニーはなぜ起こしたのかと問う。すると、ズーイは次のように答

える。  

 

“Well . . . it’s like this. Brother Anselmo and I [Zooey] have been offered a new parish. 

In Labrador, see. And we wondered if you’d give us your blessing before we – ” (125) 
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Brother Anselmo (ブラザー・アンセルモ) と共に委任されたラブラドル地方の教区へ赴く

前に祝福をしてほしい、とズーイはフラニーに言う。そうした一節から推察されるのは、ズ

ーイが聖職者であるということだ。   

端的に言えば、その場面でも、ズーイは演技をしていると考えられるのだ。なぜなら、実

際にはズーイは俳優であり、聖職者ではないからである。また、後に、“Zooey” のなかでア

ンセルモおよびラブラドルの教区に赴くといった話題が言及されることもない。すなわち、

引用箇所でズーイはみずからの役どころを『“I bring the sun wherever I go, buddy” とい

う台詞を言う役者』から『聖職者』へと交換しながら、演技それ自体は継続していると考え

られるのである。   

ズーイが『聖職者』について述べる
を 演 じ る

一節の直後、フラニーはそうしたズーイ
『 聖 職者 』

の言葉を無視

して、唐突に最も恐ろしい夢を見たと言い出す (“the most horrible dream” [125])。留意し

たいのは、その際のズーイの受け答えである。彼は葉巻を吸いながら、その夢の話を続ける

よう促し、さらには解釈してみせると言う (“I’ll [Zooey] interpret for you [Franny]” [126])。

フラニーはそれが蜘蛛のような (“So spidery” [126]) 夢であったと答える。また、夢のなか

で彼女が水泳プールにいたこと、周囲の人びとからプールに潜るように強いられ、その底に

沈む缶を取りに行かされたこと、プールから上がろうとすると再度潜らされたこと、その場

にフラニーと同じ寮の女の子が二人いたこと、それらを語った後に、フラニーは Professor 

Tupper (タッパー教授) の話を始める。タッパー教授もその場におり、フラニーはその人物

が彼女を嫌悪していることを知っている。すると、それまで話を聞いていたズーイがタッパ

ー教授がどうしてフラニーを嫌うのかと問う  (“Detests you [Franny], eh? Very 

interesting. … Why does he [Professor Tupper] detest you? ”[127])。   

詳細に考察していきたいのは、そのように問うズーイの振舞である。テクストには次のよ

うな描写が記されている。  

 

Zooey’s cigar was in his mouth. He resolved it slowly between his fingers, like a 

dream-interpreter who isn’t getting all the facts in the case. (127) 

 

そこにはズーイの振舞が夢判断を行う人物を思わせるもの
、、、、、、、、、、、、、、、

であったと記されている。そ

の人物の振舞に演技の痕跡が連続して描かれていることはすでにみてきた (リビングでの

移動、“I bring the sun wherever I go, buddy”、および『聖職者』をめぐる言説)。それらに

鑑みて、引用箇所でのズーイの描かれ方を考えるなら、彼がその場面でも演技を行っており、

再び演じる役どころを変更していると主張して差し支えないように思われるのだ。すなわ

ち、先の引用箇所においては、ズーイは夢判断を行う『精神分析医』 (“a dream-interpreter”)

を演じていると考えられるのだ。   

本論考が “a dream-interpreter” を夢判断を行う精神分析医
、、、、、

としたのには理由がある。
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その語は野崎孝訳では「夢判断をやる人間17」と、村上春樹訳では「夢を解釈する人18」と

訳出されている。しかし、ズーイがフラニーの夢を解釈すると宣言し、彼女がその夢を蜘蛛

のようだったと説明した直後の一節 (“I’ll [Zooey] interpret for you [Franny]”) を考察する

なら、“a dream-interpreter” が精神分析医と解釈される根拠が明らかになるだろう。ズー

イは次のように述べている。  

 

“Spiders, eh? That’s very interesting. Very significant. I [Zooey] had a very 

interesting case in Zurich, some years back – a young person very much like yourself, 

as a matter of fact – ” (126) 

 

ズーイはフラニーの蜘蛛の夢の話に対して興味深いと語り、数年前にチューリッヒで彼女

と似た症例を示す若者を観察したと言うのだ。   

既述の「解釈・判断する (“interpret”)」という言葉、および引用箇所でのチューリッヒと

いう地名からまず連想されるのは「精神分析」および「精神分析医」だろう。前者からはフ

ロイトの著作『夢判断』 (英語版 The Interpretation of Dreams) が、後者からはその地を

研究の拠点としたフロイトの弟子ユングが思い出される。最終的にユングはフロイトから

離反するが、小此木啓吾が「ユングは巧妙な連想試験を考案して、フロイトの抑圧理論を実

験的に証明したり、フロイトの考えを精神病の領域まで拡大する論文を書き、フロイトにと

ってもっとも将来を嘱望される弟子となった19」と述べているように、精神分析という学術

領域において両者は極めて緊密な関係を有していた。すなわち、ズーイがフラニーの夢を解

釈する (“I’ll [Zooey] interpret for you [Franny]” [126]) と述べる言説にフロイトやユング

のような精神分析医の様相を突き止めることができると思われるのだ。フラニーの夢の話

を聞き受けるという作業それ自体、フロイトの夢判断における自由連想の方法と極めて近

しい。そうした種々の視点に鑑みて、ズーイはフロイトやユングのような『精神分析医』を

演じていると考えられるのである。   

続いて、“I’ll [Zooey] interpret for you [Franny]” およびチューリッヒでの話題をめぐる

先の引用箇所 (126) と、ズーイの振舞が “a dream-interpreter” と類似すると記された箇

所 (127) が次の点で類似していることに注目したい。すなわち、どちらにおいてもズーイ

は葉巻を口にしており、“Very interesting” という言葉を使用している。そうした事態から

推察されるのは、フラニーが夢の話をはじめた時点でズーイはすぐさま
、、、、

『精神分析医』の演

技を開始したということである。それまでの文脈に鑑みるなら、ズーイは極めて短い時間の

なかで『“I bring the sun wherever I go, buddy” と言う役者』(125)、『聖職者』(125)、そ

して『精神分析医』(125) へと演じる役どころを移しているのだ。   

しかし、ここで次のような疑問が生じないだろうか。すなわち、なぜズーイは「動くこと・ 

変化を嫌悪と回避」し「消失・停止を希求」するほどに摩耗したフラニーに対して、演技
、、

と

いう仕方で対応しているのだろうか、と。そうした疑問に関して、ズーイがフラニーに発し
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た第一声を再び念頭に置きたいのである。 

 

“Franny, … Frances. Let’s go, buddy. Let’s not fritter away the best part of the day 

here . . . Let’s go, buddy.” (125) 

 

ズーイが “Let’s go, buddy” と繰り返し述べていることからも明らかなように、彼は現実の

世界で停止したフラニーを再び動かそうと試みている。また、そうした第一声に続く言明が

“I bring the sun wherever I go, buddy”、すなわちズーイの演技
、、

であることから、彼がフラ

ニーを誘い込もうとする世界が『カーニバル・演劇・非現実的な世界』、すなわち『動的な

世界』であることは明白である。つまり、ズーイはみずからの演技
、、

および現実世界の非現実
、、、、、、、、

化
、

 (カーニバル化・舞台化・演劇化) を、「動くこと・変化を回避と嫌悪」し「停止・消失を

希求する」フラニーを救済する突破口・戦略として、独自に利用していると考えられるので

ある。実際、ズーイの夢を解釈するという発言
『 精 神 分 析 医 』 の 演 技

に応じてフラニーは夢の話を続けることにな

る (125-128)。実際、フラニーは、単行本にして実質 1 ページから 1 ページ半に及んで話

し続ける。フラニーはズーイの『演技』によって作り上げられた『カーニバル・演劇・非現

実的な世界』のなかで少しずつ動き始める
、、、、、、、、、

のである。   

また、ズーイの演技について、次のようにも考えられるだろう。ズーイが演技をする根拠

は (フラニーを救済するとともに) 彼自身の心
、、、、、

を救う・守ることにある。肉体的・精神的に

摩耗する妹フラニーを目の当たりにする事態は兄ズーイにとってあまりに悲痛な課業であ

る。したがって、ズーイは「現実の世界」のなかに『カーニバル・演劇・非現実的な世界』

を作り上げ、後者において「兄ズーイ」から『演者ズーイ』になり代わることで、まずみず

からを守り、そのようにして現実の世界にいるフラニーを救済しようとするのである。そう

した戦略は現実逃避あるいは非情であるように映るかもしれない。しかし、ズーイにとって

演技は家族の極めて痛切な苦境と対峙するためのほとんど唯一の術であり、非情
、、

に映る振

舞の深奥にはズーイのフラニーに対する愛情
、、

がこだましているのだ。  

 

 

LeSage と Dick Hess の台本、“Zooey” における演劇的モティーフ：葉巻 

極論を覚悟の上で述べるなら、リビングに登場してから退室するまでのズーイの言動お

よび振舞の大部分は演技であると推察される。むろんこのような見解を取るための証拠を

提出することは容易ではない。リビングの場面、その冒頭の三つの言説でのズーイの演技が

比較的明白なものであったのに対して、それ以降の彼の言動には演劇的な要素はほとんど

見られない。しかし、ズーイの演技を見極めるある種の読解のキーの役割を果たす事象がテ

クストには書き記されていると思われるのだ。そうした視点からリビングを舞台としたズ

ーイのさらなる演技について考察を試みたい。   

フラニーは夢の話を終えると、続いてズーイの台本 (“the script”) について問う (130)。
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昨晩、台本が LeSage (ルサージ) からズーイへ送られてくる予定であった。対して、ズー

イはすぐには答えず、話題をピアノの譜面台に置かれた楽譜  “You Needn’t Be So Mean, 

Baby?” に変えてしまう。フラニーが台本について執拗に問うと、ズーイはその話はしたく

ないと告げ、葉巻を口にくわえながらピアノで『キンンカジュウ』のメロディーを弾きはじ

める。しかし、ズーイは突然、台本が届いており、それだけでなく昨晩の深夜一時に Dick 

Hess (ディック・ヘス) から『サン・レモ』に呼び出され、一時間ものの台本 (“a new, hour-

long script”) を渡された、と話し出す (131-133)。その話を聞いて、フラニーは混乱・動
、
揺

する。彼女の戸惑いは一冊
、、

だと思っていた台本が二冊
、、

あり、ひとり
、、、

だと思っていた送り主が

ふたり
、、、

いたことに求められる (“ ‘Zooey,’ Franny said, to get his attention. ‘How does it 

stand now? You have two new scripts. What’s the one LeSage dropped by in the cab?’ ” 

[134])。要するに、フラニーはズーイの話が突如二重化
、、、

した事態に困惑しているのだ。   

注目したいのは、突如ズーイの話が二重化する場面に複数回に渡って登場する葉巻

(“cigar”) である。ズーイは葉巻を加えながら、フラニーにルサージの台本が届いたこと、

またヘスから呼び出しを受けたことを告げ (“ ‘It [LeSage’s script]) came, it came,’ Zooey 

said. ‘I don’t care to discuss it.’ He put his cigar in his mouth, …‘Not only it came,’ he 

said, ‘but Dick Hess called up here about one o’clock last night -’ ” [131])、さらに葉巻を

吸いながら、ヘスとの会合の内容および台本を受け取ったいきさつを話しはじめる 

(“Morosely, he [Zooey] blew a stream of cigar smoke over the top of ‘You Needn’t Be So 

Mean, Baby.’ ‘So, anyway, I went down there [the San Remo],’ he said. ‘And there was old 

Dick.’ ” [132] / “ ‘… and [Dick Hess] shoves a new, hour-long script under my [Zooey] 

arm.’… His [Zooey] cigar was in his mouth, … ” [133] 20)。続いて、先述したように、フラ

ニーが混乱・動
、
揺する様子が描かれる。   

留意したいのは、葉巻と台本をめぐる言説の二重化との相関関係である。すなわち、ズー

イが葉巻を手元に置く、あるいは口にくわえる場面で、台本およびその送り主をめぐる言説

が二重化しているのだ。   

ここで、“Zooey” での葉巻の描かれ方に注目したい。ズーイがリビングに登場して間もな

い箇所を次に引用しよう。  

 

He [Zooey] wore a frown behind his cigar, as though the stunning lighting effects 

had been “created” by a stage director whose taste he considered more or less suspect. 

(124) 

 

ズーイが立つ場所には太陽の光が差し込んでいる (“the sun, for all its ungraciousness to 

the rest of the room, was behaving beautifully”[123])。本来的には、その陽光の眩しさの

ためにズーイは眉を寄せた表情を見せる。しかし、引用箇所では、そうした「現実世界」の

様相と、ズーイが (舞台の) 照明技師によって作られた人工的なライトを浴びる『非現実的・
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演劇的な世界』とが重ね合わされている。そして、当のズーイは葉巻を口にくわえているの

だ。そこには「現実」と『非現実・演劇』の二つの異なる世界が織り重なり、まさに葉巻が

そうした様態を作り上げた助力であるかのように描かれている。また、その葉巻を持つ当の

ズーイには、彼が「現実世界」と『非現実的・演劇的な世界』の双方 (「リビング」
『 舞 台 』

) に身

を置いているような印象を読み解くことができる。   

次に、“Zooey” の後半部でズーイがリビングからシーモアとバディの部屋に向かい、そこ

で兄のバディに扮して
、、、、、、、

フラニーに電話をかける場面に注目したい。そこでズーイ
『 バ ディ 』

は彼にと

っての葉巻の役割について次のようにフラニーに語る。  

 

“The cigars are ballast, sweetheart. Sheer ballast. If he [Zooey] didn’t have a cigar 

to hold on to, his feet would leave the ground. We’d never see our Zooey again.” (193) 

 

 そうしたズーイの発言の信憑性について断言することはできない。しかし、他者を演じる

ことで、みずからの心の裡を告げることが可能になる、そうした事態は想像に難くない。そ

こで、本論考は引用箇所を限りなくズーイの本心に近い発言と捉えたいのだ。そうした一節

で、(バディに扮する) ズーイは葉巻が彼にとっての “ballast” であると言う。『小学館ラン

ダムハウス英和大辞典第二版』によれば、“ballast” は「船の安定のために船底に積む重量

物」や「安定させるもの、落ち着かせるもの」を意味する。   

しかし、注目したいのは、そうした葉巻＝“ballast” をめぐる描写に見られるある特性で

ある。すなわち葉巻 = “ballast” には、ズーイを精神的に「安定させるもの」という極めて

字義的な意味のみならず、次のような比喩的な意味を読み解くことができると思われるの

だ。すなわち、葉巻は本来的には「A の審級」(「宙」) に属するものを『B の審級』(『地

上』) へと至らしめる (“If he [Zooey] didn’t have a cigar to hold on to, his feet would leave 

the ground”)。また、葉巻＝“ballast” を持つ人物は、その瞬間のみ、一方から (そうした審

級が保持された状態で) 他方へと至ることが可能となり、結果的に双方の審級に身を置く能

力を獲得することになる。要するに、“Zooey” の葉巻は、バフチンの言う「カーニバル的イ

メージの両義的性格」や「二元一体構造」、すなわち現実世界の (そうした審級が保持され

た状態でなされる) 非現実化 (カーニバル化・舞台化・演劇化) を定立するもの、またそれ

を手にする人物 (ズーイ) を双方の世界に置きとどめるものとして描
、
かれている
、、、、、

と考えら

れるのだ。   

遡及的に考えるなら、本論考でズーイが演技をしていると考えられた、“I bring the sun 

wherever I go, buddy” (125) および『聖職者』をめぐる言説
の 演 技

 (125) の近くにもズーイが葉

巻をくわえている場面が描かれており (124)、また『精神分析医』をめぐる言説
の 演 技

の近くにも

ズーイが葉巻を吸う様子が描かれていた (126)。すなわち、本論考でズーイが演技 (カーニ

バル的な現実世界の二重化) を行っていると指摘されたすべての言説で、その人物は葉巻を

手に持つか口にくわえていたのである。   
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しかし、葉巻をめぐるそうした複数の言説には、極めて枢要で、特に留意されなくてはなら

ない問題が潜在していると思われるのである。すなわち、“Zooey” で葉巻にみられた世界の

二重化という特性を持たせた首謀者は、作者サリンジャーではなく
、、、、、、、、、、、、

、実はその人物によって

創り出されたズーイ
、、、

である、と考えられるのだ。サリンジャーは
、、、、、、、

葉巻
、、

に世界の二重化の特性
、、、、、、、、、、

をひそかに書きこむようにズーイから仕向けられたのである
、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、

。つまり、ズーイ
、、、

は葉巻にそう

した特性を独自に
、、、

付与し、それを口にくわえる・手に持つことで (あるいは、その煙によっ

て) 現実世界の (そうした審級が保持された状態での) 非現実化 (カーニバル化・舞台化・

演劇化) を試みている、と考えられるのだ。   

では、台本およびその送り主が二重化されたことで、フラニーが困惑している場面にも、

現実世界の (そうした審級が保持された状態での) 非現実化 (カーニバル化・舞台化・演劇

化) を引き起こす葉巻が登場していたいきさつを思い出したい。要するに、本論考はそうし

た場面を新たに次のように読み直すことができると考えたいのだ。すなわち、ズーイは葉巻

を吸うことで、既存の「ルサージの台本
現 実 世 界

」に加えて、『ヘスの台本の話題
非 現 実 的 ・ 演 劇 的 世 界

』を定立し、(前者

および) 後者をフラニーに上演
、、

して見せたのである21。   

ズーイがリビングに現実世界と非現実的な世界
二 重 の 世 界

を作り上げた根拠はすでに述べたとおり

である。すなわち、彼は演技・演劇という戦略のもとに「動くこと・変化を嫌悪と回避」し

「停止・消失を希求する」フラニーを『カーニバル・演劇・非現実的な世界』へと誘い込み、

そうすることで彼女を揺
、
さぶり・動

、
かそうとするのである。実際、ズーイから

思いがけない話題
作 り 話

を聞かされたフラニーは動揺
、、

し、彼の話
演技

に明確な興味を示すことになる。  

 

“Zooey,” Franny said, to get his attention. “How does it stand now? You have two 

new scripts. What’s the one LeSage dropped by in the cab?” (134) 

 

“Well, what about Dick’s thing?” she [Franny] asked. “Have you read it yet?” (134) 

 

 “You [Zooey] mean it? Is it [Dick’s script] really good?” (134) 

 

しかし、ズーイによる  (「ルサージの台本」および) 『ヘスおよび彼の台本』の話題
演技・演劇

、

すなわち現実世界の非現実化の試みは結果的に失敗に終わる。なぜなら、ズーイが “ ‘Ah, … 

Madam’s lips are moving. The Prayer is rising’ ” (135-136) と述べているように、フラニ

ーは「停止・消失」の動力を内包する「イエスの祈り」を再び唱え始めるのである。そのよ

うにして、フラニーは再び彼女と超越的な人物のみ存在する静かな世界へと戻ってゆくの

である。  
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今後の課題：Lesage と Dick Hess の台本をめぐる言説
演 技

以降のズーイの演技 

本論考はバフチンの批評的キー概念である「カーニバル」の視点から、グラス家のリビン

グでズーイがフラニーに順々に語る言説を考察した。具体的には、ズーイの “I bring the 

sun wherever I go, buddy”、ラブラドル地方の教区への赴任の話題、夢の解釈の話題、また

ルサージとヘスの台本の話題、それらすべての言説をズーイの演技として読むことが可能

であることを指摘した。くわえて、ズーイのリビングでの移動、および葉巻を口にくわえる・

手に持つ描写を精緻に分析することで、その人物がそうした振舞によってリビングという

現実世界にそれとは異なる非現実的な世界 (カーニバル・劇) を作り上げ、そのようにして

はじめて演技を開始しているいきさつを明らかにした。さらには、そうしたズーイの演技・

演劇が、「動くこと・変化を嫌悪と回避」し「消失・停止を希求」した妹フラニーを再び動

かすための、ズーイ独自の戦略であると主張した。   

注目したいのは、リビングでのズーイのさらなる演技である。本論考の最終節で明らかに

されたように、演技という戦略のもとになされたズーイによるフラニー救済の試みは、結果

的に失敗に終わっていた。しかし、そうした場面以降にもズーイがリビングをひっきりなし

に移動し、葉巻をくわえている・手に持っている姿が散見されることから、その人物は演技

によるフラニー救済の試みを継続していると考えられるのである。要するに、ルサージとヘ

スの台本をめぐる言説
演 技

以降にも、“Zooey” のテクストにはズーイの具体的な演技の痕跡が見

て取れると思われるのだ。   

しかしながら、本論考でそうしたいきさつを提示することは種々の理由から困難である

と認めざるを得ない。したがって、具体的な議論は今後の課題として、以降では後の展望を

述べるにとどめたい。ルサージとヘスの台本をめぐる言説
演 技

の後に、ズーイが演じる人物につ

いて簡潔に触れておこう。そのひとりがフラニー
、、、、

であると思われるのだ。換言するなら、ズ

ーイは、バフチンの言う、カーニバルにおけるパロディーを演じて見せるのである。ズーイ

によるフラニーのパロディー化とは、前者が後者のある種の鏡（“glass”）の役割を果たす事

態を意味し、したがってフラニーが『彼女 (と差異を孕んだ
ズ ー イ

) 自身』と対峙する場景を指し

示す。結果的に、演者ズーイ
『 フ ラ ニ ー 』

はフラニーに語り掛けることで、彼女は演者ズーイ
『 フ ラ ニ ー 』

に話を始め

る。そのようにして、フラニーは徐々にみずからの心の裡に抱える問題を外面化し (すなわ

ち再び動き始め)、ある決定的な事象を明るみに出すと考えられる。多少先走るなら、それ

はフラニーの「死」と「死者」の希求であると考えられる。他方、ズーイはリビングから退

場するにいたるまで、種々の演技 (フィクション) をもってしてフラニーを救済の道へ、す

なわち「動くこと・変化」へ、すなわち《生》へ導くよう努める、と推察されるのである。

しかし、そうした具体的な考察の提示は今後の課題としたい。 

 
1 以下、本論考での引用とページ数は、Salinger, J.D. Franny and Zooey, New York: Little, 

Brown and Company, (1991) に拠った。  
2 [第一部] バディによる “the author’s formal introduction”、[第二部] ズーイの紹介、[第三

部] ズーイが浴槽で 読んでいるバディからの手紙の文面、[第四部] ズーイが浴槽で読んでい

る台本の断片、[第五部] 浴室でのシャワーカーテン越しのズーイとベシーの対話、[第六部] 洗
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面所でのズーイとベシーの対話、[第七部] リビングでのフラニーとズーイの対話、[第八部] ズ

ーイのシーモア・バディの部屋への移動およびその部屋の詳細、[第九部] シーモア・バディの

部屋にいるズーイからの、(ベシーとレスの部屋へ移動
、、

した) フラニーへの電話による対話。 
3 Seed, David. “Keeping it in the family: The Novellas of J.D. Salinger.” J.D. Salinger, New 

Edition（Bloom’s Modern Critical Views）. Ed Harold Bloom. New York: Infobase publishing, 

2008. p.79. 
4 Lundquist, James. “A Cloister of Reality: The Glass Family”, Bloom’s Modern Critical 
Interpretations J.D. Salinger’s Short Stories, Ed. Harold Bloom, New York: Infobase 

Publishing, 2011. p.30-31. 
5 ミハイル・バフチン『ドストエフスキーの詩学』[第十七版] 望月哲男・鈴木淳一訳、筑摩書

房、一九九五年。 
6 同書、二四八頁。強調はバフチン。 
7 同書、二四九頁。 
8 同書、二五四頁。 
9 同書、二五六頁。 
10 同書、二五七頁。 
11 同書、二五八頁。 
12 同書、二五九頁。 
13 グラス家のリビングについて考えるなら、その場に明示的に登場するのはフラニー、ズーイ、

ベシー、また猫のブルームバーグである。しかし、その部屋は本来的には多様な人々、すなわち

グラス家の人びとはもちろん、彼らの古くからの友人たち、なんの気なしに立ち寄った者、パー

トタイムの清掃員の女性、あるいはその日に訪問予定の塗装屋が訪れる場所でもある (121)。す

なわち、グラス家のリビングにバフチンの言う「多様な人々との接触が起こり得る」カーニバル

の広場・舞台の特性を見て取ることができるのだ。 
14 バフチン、前掲書、二四八頁。 
15 同書、二五〇頁。 
16 同書、二六一頁。 
17 J.D. サリンジャー『フラニーとゾーイ』[第六八版] 野崎孝訳、新潮社、一九七六年、一四六

頁。 
18 J.D. サリンジャー『フラニーとズーイ』村上春樹訳、新潮社、二〇一四年、一八三頁。 
19 小此木啓吾『フロイト』、講談社、一九八九年、一七〇頁。 
20 ズーイがルサージおよびヘスの台本の内容をフラニーに語り聞かす場面の直前にも(134-

135)、彼が葉巻を口 にしている様子が描かれている (133)。 
21 リビングを描く言説の中盤で、葉巻の火が消えている様子が描かれており、そこに『ヘスの

台本』の話題が登場する (139-140)。本論考では、葉巻は世界を二重化させるものと考えられ、

そのような視点から「ルサージの台本」をめぐる話題の後に突如登場した『ヘスの台本』が作り

話であると結論された。   

しかし、「火の消えた葉巻＝現実世界」のみが存在する状況で『ヘスの台本』が言及されてい

ることから、その台本を作り話とする本論考の議論に齟齬が生じるように思われる。しかし、そ

のような状況においても周囲には葉巻の煙の残余
、、、、

が、換言するなら非現実的な世界の余韻が存

在していると考えられる。したがって、火が消えた葉巻をめぐる言説＝現実世界で『ヘスの台本』

が話題に挙がる場面でも、実際には微かな仕方で非現実的な世界が存在していると考えられる

のである。 



 

87 

 

第五章 “Down at the Dinghy” の登場人物にみられる「二つの生活」 

 

 

サリンジャーの作品の登場人物とドン・キホーテ 

J.D. Salinger (サリンジャー) の作品にはとんでもない嘘つきが頻繁に登場する。あらか

じめ留意されたいのは、彼らの嘘には通常その語にみられる否定的な意味合いがほとんど

認められない点である。それどころか、その嘘は肯定的な特徴を帯びており、まさに大著 

Don Quixote の主人公の虚言と相同的であるようにすら思える。 

ドン・キホーテは、小説のはじまりからその終わりの直前まで、現実にはしがない下級貴

族でありながら、遍歴の騎士であるという虚言・妄言を口にし続ける。その小説に登場する

大多数の人びとは、ドン・キホーテの言動を彼の狂気の産物として真に受け取らず、その人

物の振舞いを喜劇として嘲笑する。しかしながら、ドン・キホーテその人の精神状態に留意

するなら、事態は深刻であり、危機的な様相を呈している。それというのも、現実の世界に

おいてドン・キホーテが心から望むものが、現実には存在しないのである。ドン・キホーテ

は現実の世界においてすでに滅びた騎士道を切に希求している。そうした現実を眼前に、そ

の人物はみずからが騎士を演じることで、切実な願望としての失われた対象の蘇生を遂行

するのである。それだけではなく、そのような方途によって、ドン・キホーテは騎士道の死

という困難な現実の世界と向かい合い、(騎士道が消滅したために) 生きることが半ば不可

能な世界を生き抜こうとするのだ。ドン・キホーテの虚言とは、騎士道の死を内包する現実

の世界と、騎士道の蘇生を希求する彼の現実逸脱的な願望とが交錯する領域であり、そうし

たトポス (虚言) はドン・キホーテに救済のひと時をもたらすとともに、その人物の生 (命) 

を未来へと延々に差し向ける力動を発揮するのである。 

Don Quixote からサリンジャーの代表作 The Catcher in the Rye に目を移すとき、そ

の作品の主人公 Holden Caulfield (ホールデン・コールフィールド) もドン・キホーテと同

様に頻繁に嘘をつく人物であることに気づかされる1。実際、Catcher の第三章冒頭で、ホ

ールデンはそのことを認めている (“I’M THE MOST terrific liar you ever saw in your 

life2”)。ここで注目されたいのが Gerald Rosen (ジェラルド・ローゼン) による次の一節で

ある。 

 

Quixotically, Holden attempts to erase the “Fuck You” signs, thereby trying to keep 

children from learning about sex in this misguided (and even aggressive) context3. 

 

ローゼンの指摘は、ホールデンが、嘘をつくこと (虚言) によって現実の苦難を乗り越えよ

うと努める、ドン・キホーテのような切実な嘘つきであることを前景化させる。ローゼンが

取り上げた場面とは、ホールデンが妹 Phoebe (フィービー) の通う学校を訪れた際に、その

壁に落書きされた “Fuck You” の文字に愕然とし、その語を必死に消そうとする一齣であ
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る。“Quixotically” という語によって、ローゼンはその場面でのホールデンの振舞いをドン・

キホーテの挙動と重ね合わせているのだ (“quixotic” は字義的には「空想的な」「幻想的な」

「騎士きどりの」「ドン・キホーテ式の」を意味する)。つまり、既述の一節で、ホールデン

は現実世界の (彼にとっての) 困難を目撃してしまう。そうした状況を眼前に、ホールデン

は現実には高校をドロップアウトした (決して強いとは言えない) 少年・青年でありながら、

そうした現実とは相反する「騎士」としての振舞いを見せる。そのような仕方で、ホールデ

ンは目の前の現実の脅威に挑もうとするのである。端的に述べるなら、ホールデンは現実と

虚構の二つの生活を定立することで、現実世界の困難・苦難に立ち向かっているのだ。 

 

 

カーニバル 

 ここで試みたいのは、ドン・キホーテおよびホールデンに見られた現実と虚構からなる二

つの審級の同時併存の様態と、ミハイル・バフチンによって主唱される批評概念との照応・

すり合わせの作業である。バフチンは古代、中世、そしてルネッサンス期のヨーロッパ文化、

またそれらの各時代の文学作品に「カーニバル」と呼ばれるジャンル・伝統・思想が共通し

て認められることを指摘する。バフチンによって思念される「カーニバル」について、北岡

誠司は次のように述べている。 

 

バフチンはまず「カーニヴァル型の多様な祭り・儀式・行動様式すべてを一括」して「カ

ーニヴァル」と呼ぶと断る。この意味でのカーニヴァルは「演技者と観客との区別もな

い」パフォーマンスであり、誰もが、観客として見物などせず、「すべての者が積極的

な参加者」として「カーニヴァル劇に加わる」。「厳密にいうなら、カーニヴァルは、演

ずるものでさえない。そのなかで生きるものだ」。「日常の軌道をはずれ」「ある程度〈あ

べこべ〉で〈裏返しにされた〉カーニヴァル的な生を、生きるものだ」という4。 

 

ここで留意されたいのは、「カーニバル」の根底に存在する「カーニバル的世界感覚」であ

る。再び北岡の言葉を借りるなら、それは「厳しい規範が支配し、社会階層内で一定の役割

にはりつけられた日常から一時解放され、脱体制・常軌逸脱・俗悪化も公然とおこなえると

いう自由の感覚5」である。また、そうした感覚を生きることは、バフチン自身の言葉を借

りるなら、「二つの生活・思想体系 (公的体系とカーニバル的体系)」・「二重の生活6」を営む

ことを意味する7 (したがって、カーニバルの外部の生、すなわち公的体系・権力のもとで

の生は「一つの面からなり、絶対的で、重々しく、一枚岩的に厳粛である8」生活となる)。 

 ここで Catcher に目線を戻したい9。ホールデンは放校処分を受けた少年・青年という現

実の生活を生きながら、ある場面では年齢や身分を偽り、また別の場面では騎士のような振

舞いを見せていた。要するに、ホールデンは一枚岩的で厳しい規範が支配した「現実の生活」

のなかで「現実の規範を逸した嘘の体系」を定立するという、バフチン式の「カーニバル的
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世界感覚」「二つの生活・二重の生活」を営んでいる、と考えられるのだ。そして、サリン

ジャーのまた別の作品、Nine Stories (以降、NS) を精緻に読み進めるなら、その作品に登

場する人びともまた、ドン・キホーテやホールデンのように、極めて頻繁に「カーニバル的

世界感覚」「二つの生活・二重の生活」を生きていることに気付かされるのである。 

あえてこの場で、その概要を述べておきたい。NS には現実世界において傷つき、苦しん

でいる人びとが数多く登場する。当然ながら、彼らの心的外傷は現実の生活での辛い経験・

出来事に根差している。彼らは困難な現実の生活にあっても、演技や物語などの現実逸脱的

な虚構の生活体系を定立することで (すなわち、「二つの生活」の体系・常軌を逸脱した「カ

ーニバル的世界感覚」を戦略的に利用することで)、現実の生活のなかで不可避的に生起す

る困難な事態、またそれらに起因する心の傷や苦悩と対峙し、その突破口を見出そうとする。

そうした一連の過程において、彼らは救済のひと時を獲得し、現実の生活を生きることを続

ける。 

では次に、そうした視点から NS のテクスト言説を具体的に分析・考察していきたい。本

論考では “Down at the Dinghy” を詳しく検討していくことにする。その作品には、登場

人物たちが「二つの生活」を定立することで困難な現実を生き抜く様子が、NS のなかでも

とりわけ感動的に描写されていると考えられるのだ。 

 

 

“Down at the Dinghy” に潜在する姉ブーブーの心の傷、弟ウォルトの死という現実 

田中啓史は『サリンジャー イエローページ』において、“Down at the Dinghy” (以降、

“Dinghy”) には明確に描かれていない、その短編の主人公の一人である Boo Boo (ブーブ

ー) の「深い悲しみ10」を指摘している。それは、端的に述べるなら、彼女の弟 Walt (ウォ

ルト) の死である。ウォルトはグラス家の四男であり、第二次世界大戦に出征し進駐先の日

本で不慮の事故によって死亡している。田中は、“Dinghy” のなかでブーブーの年齢が 25

歳と記されている点、「この物語が『(晩秋から初冬にかけてみられる) ある小春日和
インディアン・サマー

の昼

下がり』と書きだされている11」点、さらには彼女が 1920 年生まれである点を列挙し、 

“Dinghy” の舞台は、第二次世界大戦終結直後の 1945 年の晩秋であると指摘する。そうし

た詳細と「彼 [ウォルト] が日本で死んだのは一九四五年晩秋だとされている12」事態とを

併置することで、田中は “Dinghy” が語られる時点で「彼女 [ブーブー] のもとに、ウォル

トの死の報せはもう届いていたのではないか13」と推測するのである。 

また、“Dinghy” のテクストには、ウォルトの死によってブーブーが傷ついている様子が、

非常に微かな形ではあるが、描かれている。注目されたいのは、短編 “Dinghy” の中盤から

後半部にかけて描かれる次のような物語言説である。ブーブーの一人息子 Lionel (ライオ

ネル) は、現在住んでいる別荘からほど近いところに位置する湖の桟橋に泊められた、小舟

に家出している。そこへブーブーがやってきて、ライオネルと対話する。他方、短編の後半

部で、ブーブーはライオネルの居座る小舟に入ろうとするが、ライオネルから入船を拒否さ
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れてしまう。注目されたいのは、そうした事態に対するブーブーの反応である。 

ブーブーは、別荘にライオネルがおらずとても寂しい思いをしていること、また家には 

(家政婦のサンドラがいるにもかかわらず) 話し相手がいなくて独りぼっちである (と感じ

ている) ことを告白する (“I’d [Boo Boo] just love to come down in your [Lionel] boat. I’m 

so lonesome for you. I miss you so much. I’ve been all alone in the house all day without 

anybody to talk to” [80])。短編の全体を通して明るく楽天的に描かれているように思われ

たブーブーであるが、そうした言葉・様子に彼女がライオネルを切に必要とする理由、また

彼を抜きにして生活することが困難である理由が存在する、と考えなくてはならない。当然、

幼い我が子が近くにいないことへの心配と寂しさが、母ブーブーにそうした発言をさせた

ことは確かであろう。しかし、多少穿った見方であることを承知で述べるなら、先のブーブ

ーの言葉には、愛する息子ライオネルの存在以外には満たし得ないブーブーの心理的な空

虚さ14、さらには彼女にそうした精神状態を引き起こさせるある決定的なトラウマ的事象が

潜在すると推察されるのである。そうした事象としてまず挙げられるのは、やはり、「ウォ

ルトの死」ではないだろうか。そして、そのような視点から、先に挙げたライオネルを求め

るブーブーの言葉を再び読むなら、そこに最愛の弟であるウォルトの死 (「不在」) という

トラウマのために、最愛の一人息子であるライオネル (の「存在」) を頼りにしなければ、

毎日を生きることが困難な状態にあるブーブーの姿を突き止めることができるだろう。短

編 “Dinghy” において一見して明るく陽気に映るブーブーは、本来的には、最愛の対象を

喪失した「傷ついた人物」として読み解くことが出来るのである。 

 

 

ブーブーの「二つの生活」 

ここで試みたいのは、「ウォルトの死に深く傷ついたブーブー」という田中式の読解を拠

り所とする、“Dinghy” 冒頭の読み直しの作業である。その短編は、湖に面した別荘のキッ

チンで、家政婦の Sandra (サンドラ) と Mrs. Snell (スネル夫人) が会話を交わす場面か

ら始まる。サンドラはある出来事に悩まされており、スネル夫人はサンドラに心配しても仕

方がないと説く。同様のやり取りが何度か繰り返された後、リビングのドアが開く。その家

の住人であるブーブーがはじめて登場する場面だ。まず再考したいのはそうした一齣での

彼女の振舞いである15。 

 

She [Boo Boo] went directly to the refrigerator and opened it. As she peered inside, 

with her legs apart and her hands on her knees, she whistled, unmelodically, 

through her teeth, keeping time with a little uninhibited, pendulum action of her 

rear end. (74) 

 

 (冷蔵庫のなかを覗いている短い間であったとしても) ブーブーは調子はずれのメロディ
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ーにあわせて、振り子のように尻を動かしている。そうした場面に、カーニバル的世界感覚

である「二つの生活」を読み取らずにはいられない。つまり、そこには「現実の生活」と「現

実の規範から逸脱した生活」(以降、「現実逸脱的な生活」) が同時に描かれているのである。

前者は、先に田中啓史の指摘に従って検討した通り、ウォルトの喪失という深い悲しみを内

包する、ブーブーの「現実の生活」である。ブーブーとウォルトは「ともにユーモア感覚と

直感力にすぐれているという性格的な共通点を持つ、グラス家でも特に気の合う姉と弟16」

であった。したがって引用箇所においてブーブーは、実際には、ウォルトの死に起因する、

筆舌に尽くしがい悲しみを抱いていると考えて差し支えないだろう17。他方、後者は、そう

したブーブーの深い悲しみとは明らかに相容れない、調子はずれの (“unmelodically”) 口笛

が吹かれ、無配慮に (“uninhibitedly”) 振り子のようなタイミングで尻を振るといった、陽

気なダンスともとれる振舞が立ち現れる領域・空間である。そうしたブーブーの振舞いに認

められるのは、正常なメロディーから逸脱した音楽が奏でられ、自由で無配慮な 

(“uninhibited [ly]”) 踊りが展開される「カーニバル的な世界感覚・空間」である。 

ブーブーがはじめて登場した場面に描かれていた「二つの生活」のモティーフは、短編 

“Dinghy” のテクストのいたるところに散見される。それは次のことを示唆していると思わ

れる。短編 “Dinghy” の登場人物は、極めて困難な「現実の生活」を前にして、「現実逸脱

的な生活」(そうした体系は「虚構」と換言できるだろう) を定立し、そうした「二つの生活」

の営みを通じて転覆不可能な現実の困難を生き抜こうとする。ブーブーについて考えるな

ら、彼女はウォルトの死に深く悲しみながらも、陽気に踊る人物として振舞うことで、動か

し難い現実 (ウォルトの死) と向かい合っているのだ。そうした方途によって、ブーブーは

最愛の弟の死の悲しみから (一時的であるとしても) 救済され、みずからの生を少し先の未

来へと差し向ける。このように思惟するのである。 

短編 “Dinghy” において「二つの生活の定立」という方途によって救済される人物はブ

ーブーだけではない。その短編には、また別の人物がそうした方途によって救済される様子

が描かれていることを、ひとまず念頭に置いておきたい。 

 

 

ライオネルの傷とブーブーのさらなる傷 

 現実の生活で困難な出来事に対峙した際に、現実逸脱的な生活体系を定立し、そのなかで

別の人物・役割を演じることによって現実の生活の問題と対峙する、そうした方途をブーブ

ーはほかの場面でも、より明確に、執り行っている。“Dinghy” においてブーブーが対峙す

る極めて困難な状況とは、最愛の弟ウォルトの死だけではない。その短編には彼女を傷つけ

るさらなる出来事が描かれている。それは彼女の 4 歳のひとり息子ライオネルの現在進行

中の小舟への家出である。 

ライオネルは 2 歳のころから定期的に家出をしている人物である (75)。その短編には、

ブーブーがライオネルの過去の家出について家政婦のサンドラとスネル夫人に説明する場
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面がある。ライオネルは、2 歳半のとき、友達の Naomi から (彼女が) 魔法瓶で虫を飼っ

ていると聞かされたことをきっかけに、ニューヨークのアパートの地下にある洗濯場の流

しの下に閉じこもった (76)。また、ライオネルは、3 歳のとき、2 月某日の午後の公園で、

どこぞの子供から「お前くさいぞ (“You stink, kid”)」(75) といちゃもんをつけられ、その

ことが原因となって、当日の夜にセントラルパークのモールまで家出をした (75-76)。 

ライオネルの家出をめぐるブーブーの説明には、次の点を明確に見て取ることができる。

ライオネルはある事態にひどく動揺するか傷付いたために、家出に踏み切っているのだ。そ

うした事態から推察されるのは、ライオネルの家出の話をする母ブーブー自身が、そうした

事態の深奥に息づくライオネルの「深い悲しみ」や「傷」の存在に気付いている、というこ

とである。ブーブーがこれまでのライオネルの家出について語るとき、彼女がライオネルの

現実の生活における傷心と家出との因果関係を、的確に、また詳細に捉えているのは確かだ。 

現在進行的に起こっているライオネルの小舟への家出に関しても、母ブーブーはそうし

た因果関係をすでに察知している、と考えてよいだろう。実際、ライオネルは家政婦サンド

ラが彼の父親に侮蔑の言葉を用いた場面を目撃し (82)、小舟へ家出したのであった。そし

て、母ブーブーはそのことを知っていると思惟されるのである。 

ここに “Dinghy” に不明瞭な仕方で描かれたブーブーをめぐる複数の傷の存在が明るみ

に出された。まず、先に検討したように、ブーブーは愛する弟ウォルトの死に傷ついている。

また、彼女は息子ライオネルが (再び) 心の傷を負ったことに傷ついている。さらには、彼

女は、現実世界がライオネルに傷を負わせる存在であることに傷ついている。そうした複数

の傷を抱えながら、ブーブーは息子ライオネルと彼女自身の魂の救済を試みるために、短編

のタイトル “Down at the Dinghy” が指し示す通り、ライオネルの家出先である小舟へと

向かうのである。 

 

 

再びブーブーの「二つの生活」、ライオネルの「現実の生活」・「単一的な世界認識」 

 小舟が繋がれた桟橋への向かう途中でブーブーが口笛で「ケンタッキー・ベイブ」を吹い

ていることに注目されたい (“She [Boo Boo] walked along whistling ‘Kentucky Babe’ 

through her teeth” [77])。そうした振舞は、悲しみを内包する「現実の生活」に対して、陽

気さに満ちた「現実逸脱的な生活体系」を定立・併存させていた、冷蔵庫前でのブーブーの

姿と重なる。くわえて留意されたいのが、そのようにして小舟が繋がれた桟橋に到着し、ラ

イオネルとその日二度目の対面を果たした次の場面でのブーブーの台詞である。 

 

“Ahoy,” Boo Boo said. “Friend. Pirate. Dirty dog. I’m back.”  

… 

  “It is I,” Boo Boo said. “Vice-Admiral Tannenbaum. Née Glass. Come to inspect 

the stermaphors.” (77) 
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ブーブーのそうした発言には、「母親」としての「現実の生活」とともに、そうした規範か

ら逸脱した「海軍中将 (“Vice-Admiral”)」としての「現実逸脱的な生活」から成る、「二つ

の生活」を読み解くことができる。 

ブーブーにとって二つの生活体系の定立がいかに枢要な事態であるのか、そうした点を

浮き彫りにする一節が、先の引用箇所の直後に描かれている。桟橋から海軍中将として話し

かけるブーブーに対して、小舟にいるライオネルは次のように言う。 

 

“You [Boo Boo] aren’t an admiral. You’re a lady,” Lionel said. 

… 

“Who told you [Lionel] that? Who told you I [Boo Boo] wasn’t an admiral?” 

Lionel answered, but inaudibly. 

  “Who?” said Boo Boo. 

  “Daddy.” 

… “Your daddy’s a nice fella,” she said, “but he’s probably the biggest landlubber I 

know. It’s perfectly true that when I’m in port I’m a lady - that’s true. But my true 

calling is first, last, and always the bounding -” 

  “You aren’t an admiral,” Lionel said. 

  “I beg your pardon?” 

  “You aren’t an admiral. You’re a lady all the time.”  (77-78) 

 

引用箇所に見られるのは、ライオネルから「海軍中将」ではないと何度否定されても頑な

に「二つの生活」の体系を手放そうとしないブーブーの姿だ。ライオネルから、また彼の言

葉を通して夫から、みずからの現実逸脱的な海軍中将としての生活を否定されても、ブーブ

ーはそうした体系を頑なに主張している。留意されたいのは、その場面でブーブーがあくま

でも二つの生活を営んでいるという点だ。彼女は「海軍中将」として、そして「母親」とし

て、現実の生活のなかで傷付いた息子ライオネルに語りかけているのだ。そうした方途こそ

が、現実の生活のなかで不可避的に生じる困難、悲しみ、さらには心の傷に対処するための、

ブーブー独自の戦略であったことを思い出されたい。 

ここで、やはり頑なである、ライオネルによるブーブーの「二つの生活」の否認と、彼の

現実の生活のみの承認、すなわち単一的な世界認識についても検討していきたい。これまで

の議論に鑑みるなら、ブーブーは困難に満ちた「現実の生活」に対して「現実逸脱的なもう

ひとつの生活体系」を打ち立てることで、前者を生き抜くことができていた。他方で、先の

一節からも明らかなように、ライオネルは (ブーブーの母としての) 現実の生活しか認める

ことができていなかった。実際、ライオネルは先の引用箇所において “You [Boo Boo] aren’t 

an admiral. You’re a lady”、 “You aren’t an admiral”、さらには “You aren’t an admiral. 
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You’re a lady all the time” と、ブーブーの母親としての現実の生活のみを残し、海軍中将

としての現実逸脱的な生活体系をことごとく認めていない。留意されたいのは、そうしたラ

イオネルの単一的な世界認識こそが、彼自身を次のような困難の至極に導いてしまう (しま

った)、という点である。 

ライオネルはブーブーの二つの生活を認められないと同時に、みずからの生活にそうし

た両価性を認めることができないのである。端的に述べるなら、ライオネルは「現実の生活」

しか知らないのである (彼はその「現実の生活」を生きることができない)。したがって、現

実の生活のなかで傷付いた後に、ライオネルが救済を求めて逃げ込む先は、「現実のまた別

のどこか」とならざるを得ない。短編 “Dinghy” においては、それが桟橋に繋がれた「小舟 

(“dinghy”)」なのである。その場所は、現実の生活のなかのライオネルの苦悩の中心から外

れた場所なのだ。 

小舟についてさらに考えるなら、その場所はライオネルに傷を負わせた現実生活の中心

の外れに位置してはいるが、彼をさらなる危険に曝す可能性を多分に孕んだ地所と考えな

くてはならない。なぜなら、“just a stern-end view of the country launch on its way over 

to Leech’s Landing” (76) という一節からも伺えるように、ライオネルが乗っている小舟が

臨む環境とは大規模な湖であり、また捨てられて置き去りにされた水上スキーがひっくり

返った状態で浮かぶ荒れた世界である (76)。換言するなら、小舟をめぐる環境とは、困難

渦巻く現実の生活からライオネルを一時的に保護してくれる場所ではあるが、実際には「困

難な現実生活のなかのさらなる困難な一側面」であり、死の危険すらも内包する場所なので

ある。要するに、(二つの生活を定立してみずからを護ることができるブーブーとは違い) ラ

イオネルは現実の生活しか認めることができために、みずからを現実の生活のより困難な

場所としての「死のトポス」へ導いてしまったのだ。 

補足的ではあるが、ライオネルが 3 歳の時に家出をした場所はセントラルパークのモー

ルにある野外ステージ上で、季節は 2 月、その人物が保護された時刻は夜中の 11 時半だっ

た (75)。つまりその際にも、ライオネルは現実の生活のなかで傷付き、その困難からみず

からを救済しようと試みたが、現実の生活しか知り得ていないために、同一の審級内の別の

場所、すなわち現実生活内の「死の (危険を孕む) 場所」へ、みずからを導いていたのであ

る。ブーブーはその際のライオネルの健康状態について「凍死しかけていた (“Half-frozen 

to death”)」(75) と回顧している。 

ライオネルのそうした行動様式から推察されるのは、その人物が「二つの生活」という戦

略をいまだ知り得ていないという事態であるとともに、そうした両価的な生活体系を定立

するための「手引き」を受けることが急がれるということだ。そして、母ブーブーはそのこ

とを知っている。 
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ブーブーによる「二つの生活の定立への手引き」、その布石 

 「二つの生活」を認めようとしないライオネルにブーブーは次のように語りかける。 

 

“I’m [Boo Boo] almost never tempted to discuss my rank with people. Especially with 

little boys who don’t even look at me when I talk to them. I’d be drummed out of the 

bloomin’ service.” (78) 

 

そうした一節にも、やはりブーブーの営む二つの生活の体系を見て取ることができる。ひ

とつは、軍における階級の吹聴を潔しとしない (“Many people think I’m [Boo Boo] not an 

admiral … Just because I don’t shoot my mouth off about it” [78])、海軍中将としてのブ

ーブーの「現実逸脱的な生活」である。もうひとつは、みずからの姿を決して見ようとしな

い小さな男の子  (“little boys”) ライオネルに語りかける  (“Still not look up, Lionel 

abruptly seemed called upon to demonstrate his sailing ability” [77]; “He [Lionel] kept 

his eyes exclusively on the deck of the boat” [77])、母としてのブーブーの「現実の生活」

である。留意されたいのは、ブーブーによって定立された母と海軍中将の二つの生活の糸が

織りなす次のような読解の可能性である。 

それは、第一に「海軍中将を演じる母ブーブーの一人芝居」という、第二にその人物によ

る「二つの生活を定立するための手引き」というドラマ的様相である。つまり、先述の一節

の時点において、ブーブーはいまだ現実の生活しか認めることができない息子ライオネル

を相手取って、その困難を生き抜く方途としての「二つの生活の定立」の方途を挑発的に教

示することを始めている18、と思惟されるのである。換言するなら、先に引用した一齣に素

描されているのは、みずから一人芝居の範例を示し、そのような仕方でライオネルの視線・

認知を「現実の生活」から「現実逸脱的な生活」に誘い、最終的にその人物に「二つの生活」

という仕組みを獲得させるといった、「二つの生活を定立するための手引き」を今まさに開

始しようとするブーブーの姿である。 

また、ブーブーが立つ場所は単なる「桟橋」であるとともに「二つの生活の定立を教示す

るための場」へと様変わりすると考えられる。他方、ライオネルが居座る小舟 (“dinghy”) 

は、いまだ現実という単一的な場 (ライオネルにとっては「死のトポス」) に留まっている。 

 

 

「二つの生活を定立するための手引き」：レッスン・ワンおよびレッスン・ツー 

 前節で指摘したように、ブーブーはライオネルに向けて「二つの生活を定立するための手

引き」を今まさに施そうとしている。そうした視点から先の引用箇所と繋がる場面での彼女

の振舞いを検討していきたい。 

 

Without lightening her [Boo Boo] cigarette, she suddenly got to her feet, stood 
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unreasonably erect, made an oval out of the thumb and index finger of her right 

hand, drew the oval to her mouth, and - kazoo style - sounded something like a bugle 

call. Lionel instantly looked up. In all probability, he was aware that the call was 

bogus, but nonetheless he seemed deeply aroused; his mouth fell open. Boo Boo 

sounded the call - a peculiar amalgamation of “Taps” and “Reveille” - three times, 

without any pauses. Then, ceremoniously, she saluted the opposite shoreline. (78) 

 

ライオネルが二つの生活を定立できるようにとの願いを込めて、ブーブーが「最初のレッ

スン」を試みる様子がその一節に示されている。ブーブーはどこかおかしな直立の姿勢を取

り (“unreasonably erect”)、右手の親指と人差し指で楕円を作ると、それを口もとへ持って

ゆき、軍隊のラッパのような音を出す。つまり、ラッパの音を模した指笛を吹くことで、ブ

ーブーは第一に眼前に広がる「現実の生活」のなかに「現実逸脱的な生活体系」を定立し、

第二にライオネルの視線を (これまで向けられることのなかった [77]) 後者・「海軍中将」

としてのブーブーの姿へ向けさせようとしている。そうした試み・レッスンの目指すところ

は、ライオネルの世界認識を「現実の生活のみの承認」から「現実逸脱的な生活の承認」と

いう新たな段階へと導くことであり、くわえて彼が「二つの生活」の営みを容認し実践する

際の心理的基盤 (心構え) を形成することであると考えられる。 

実際、ライオネルは偽のラッパの音 (“the bogus call”)、すなわち現実逸脱的な生活の響

きに反応し、ようやく顔を上げ、大いに興味を駆り立てられた様子を示している。つまり、

ライオネルはそれまで認めることのなかった「海軍中将」としてのブーブーの姿、すなわち

「現実逸脱的な生活」を (ある程度であるにせよ) 認識したと考えられるのである。このよ

うにしてブーブーによる「二つの生活を定立するための手引き」のレッスン・ワンは、ひと

まず達成されたと言える。しかし、すぐさまブーブーは次なる試み、すなわちレッスン・ツ

ーに打って出ている。 

ようやく顔を上げてこちらに目線を向けたライオネルに対し、「海軍中将」としての生活

を営むブーブーは、秘密のラッパを聞くことが許されるのは海軍中将だけであると言う 

(“That was a secret bugle call that only admirals are allowed to hear” [79])。一方のライ

オネルは “Do it again” (79) という懇願の声を上げる。しかしブーブーはその声を受け流

し、彼に次のような挑発的な言葉を投げかける。その発言に、ブーブーによる「二つの生活

を定立するための手引き」の「レッスン・ツー」を見て取ることができる。 

 

“If you’ll [Lionel] tell me [Boo Boo] why you’re running away, I’ll blow every secret 

bugle call for you I know. All right?” (79) 

 

ライオネルが家出の理由 (“why you’re running away”) を話すのなら、軍隊の秘密のラ

ッパ (“every secret bugle call”) を聞かせる、とブーブーは言う。では、そのような発言の
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どこに「二つの生活を定立するための手引き」の「レッスン・ツー」の様相を読み解くこと

ができるのだろうか。端的に述べるなら、そのように発言することで、ブーブーはライオネ

ルに「現実の生活」と「現実逸脱的な生活」が共時的に併存されている状態、すなわち「二

つの生活」の営みを実践させようとしている。このように考えるのである。 

二つの生活への手引きのレッスン・ワンにおいて、ライオネルはようやく「現実逸脱的な

生活」を承認した。しかしながらその時点で、客席から劇場の舞台を見るかのように、ライ

オネルは一人芝居の演者ブーブーを見上げ (“Lionel instantly looked up” [78])、極めて短

い言葉を発するに留まっていた (“Do it again” [79])。 

ここでバフチンの「カーニバル」という思想概念を再び念頭に置きたい。カーニバルとは、

「『演技者と観客の区別もない』パフォーマンスであり、誰もが、観客として見物などせず、

『すべての者が積極的な参加者』として『カーニヴァル劇に加わる』」必要がある19。ブーブ

ーが目指す「二つの生活の定立」も事情は同様であると思われるのだ。ブーブーによる二つ

の生活を定立するための手引きにおいて、特別枢要であるのはライオネルが「現実の生活」

および「現実逸脱的な生活」を生きる・営むことなのである。 

したがって、「二つの生活を定立するための手引き」のレッスン・ワンにおいてライオネ

ルが「現実逸脱的な生活」 (すなわち「海軍中将」としてブーブー) を承認した後に、すぐ

さまブーブーはライオネルにその生活体系を営む・実演する機会を与えようとしている (そ

の詳細については、後述する)。このように考えるのである。 

他方、先の引用箇所には、ライオネルによる「現実逸脱的な生活の営み・実践」の試みの

みならず、それと同等の、あるいはそれ以上に重要なレッスンが含まれていることに留意さ

れたい。そうしたレッスンとは、ライオネルによる「家出の真相の告白」である。つまり、

「現実の生活の営み」がそれである。 

ライオネルが実は「現実逸脱的な生活」はおろか、「現実の生活」すらも生きることがで

きないことを、ブーブーは知っている。それというのも、ライオネルは現実の生活の威嚇や

脅威、またそこで負った傷の痛みから逃げ、ついには小舟という死の場所まで至ってしまっ

ていた。また、ライオネルは現実の生活で負った (家出の原因となった) 出来事を母ブーブ

ーに告白しないという仕方で、現実の生活を営むことを避けていた。 

ブーブーはライオネルが「現実の生活」と「現実逸脱的な生活」を生きることが出来ない

ことに目を伏せず、そうした現実と向かい合う。では、先に挙げた引用箇所におけるブーブ

ーの発言をより精緻に読んでいきたい。該当する一節を再度引用する。 

 

“If you’ll [Lionel] tell me [Boo Boo] why you’re running away, I’ll blow every secret 

bugle call for you I know. All right?” (79) 

 

「現実逸脱」的な海軍式のラッパの音を聞きたがっているライオネルに対して (“Do it [a 

secret bugle call] again” [79])、ブーブーはその交換条件として「現実」で起こった家出の
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真相を語るよう彼に仕向けている・挑発しているのである。すなわち、ライオネルが海軍式

のラッパの音を聞くためには、彼自身の家出の真相をブーブーに語らなくてはいけないの

だ。 

ライオネルが家出の真相を語ることは、彼がそうした行動の原因となった「現実の生活」

と向かい合う事態を指し示す。それは、換言するなら、ライオネルが「現実の生活を生きる・

営む」一齣であると考えられる。他方、ライオネルがそのように「現実の生活を営むこと」

で (あるいは「営みながら」)、海軍のラッパの音を (能動的な仕方で) 聞く一齣とは、彼が

自らの意思によって「現実逸脱的な生活」のなかに至り、(海軍の一員としての)「現実逸脱

的な生活を営む」事態を指し示すと思惟されるのである。 

これまでの議論を端的にまとめたい。ブーブーは先に引用した一節をライオネルに投げ

かけることで、彼に「現実の生活 (“If you’ll [Lionel] tell me [Boo Boo] why you’re running 

away”)」と「現実逸脱的な生活 (“I’ll [Boo Boo] blow every secret bugle call for you [Lionel] 

I know”)」を共時的に生きる・営むよう (暗に) 働きかけ、そのような仕方でライオネルに

「二つの生活の営み」を獲得させようとしている。そうした試みこそが「二つの生活を定立

するための手引き」のレッスン・ツーにおいて、ブーブーが目指すところと思惟されるのだ。 

再び念頭に置きたいのは、その「二つの生活」という方途こそが、短編 “Dinghy” 序盤で

のブーブーの姿に散見された事象である点である。ブーブーは最愛の弟ウォルトのいない

「現実の生活」のなかに、「その規範を逸脱する調子はずれの陽気な生活体系」を定立する

という仕方で、困難な現実を生き抜いていた。「二つの生活を定立するための手引き」のレ

ッスン・ツーにおいて、あるいはそうした試みの全体において、ブーブーがライオネルに切

実に教示しようと努めた対象とは、「二つの生活の定立・営み」による「自己救済の方途」

であると思惟されるのである。 

しかしながら、ブーブーのレッスンは、端的に結果のみを述べるなら、ライオネルから放

たれた “No” (79) の一言によって頓挫してしまう。 

 

 

「二つの生活の定立」をめぐるブーブーの新たな教示的試み (レッスン)：ライオネルのパ

ロディー 

 ブーブーからライオネルに向けてなされた「二つの生活を定立するための手引き」の第二

段階 (レッスン・ツー) が失敗に終わった後、ブーブーの言葉から「二つの生活」の様相が

消え、母としての「現実の生活」のみが見て取れるようになる。ブーブーの “You [Lionel] 

told me [Boo Boo] you were all through running away … We talked about it, and you told 

me you were all through. You promised me” (79) には、ライオネルの家出に、またライネ

ルが深く傷ついたことに傷つく母としての、限りなく単一的な声が鳴り響いている。 

しかしながら、ブーブーは再び現実逸脱的な生活体系を定立し、ライオネルに二つの生活

の定立の方途を教示しようと努める。興味深いのは、その際のブーブーの新たな戦略だ。ブ
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ーブーは再び「現実逸脱な生活体系」を定立するのだが、その際に (そうした体系で) 演じ

る人物がライオネルなのである。つまり、ブーブーは「ライオネルのパロディー」を行う・

演じるのだ。では、該当箇所を詳細に検討していこう。 

ライオネルが乗っている小舟の船尾には、水中ゴーグルが放置されている。ライオネルは

そのストラップを右足の拇趾と第二趾の間に挟み、湖に放り投げる (“Lionel … flipped the 

goggles overboard. They sank at once” [81])。桟橋にいるブーブーは、その水中ゴーグルが

彼女の兄の Uncle Webb のもので (“Those [the goggles] belong to your Uncle Webb” 

[81])20、元々は彼の兄 Seymour の所有物であったことを告げる (“They [the goggles] once 

belonged to your Uncle Seymour” [81])。その言葉に対して、ライオネルは “I don’t care” 

(81) と素っ気なく答える。 

 そのようなライオネルの振舞いの直後、ブーブーはズボンのポケットから白い紙と緑の

リボンで包装されたトランプ一組ほどの大きさの「包み (“a package”)」を取り出し、それ

が「キーチェーン (“a key chain”)」であるとライオネルに告げる (81)。ライオネルは 

“Throw it? … Please?” (81) と声を上げる。キーチェーンを湖に放り投げること、それこそ

がみずからの果たすべき義務である、とブーブーは言う (“I [Boo Boo] have a little thinking 

to do. I should throw this key chain in the lake” [82])。ライオネルはキーチェーンが自分

の所有物であると告げる (“It’s mine” [82])。その言葉に対して、ブーブーは “I don’t care” 

(82) と素っ気なく答える。 

要するに、そうした連続的な場面において、ブーブーはキーチェーンを用いて、直前のラ

イオネルの振舞い (“Lionel … flipped the goggles overboard”)、さらには “I don’t care” と

いう発言を明らかにパロディー化しているのだ。また、ブーブーによる “I should throw this 

key chain in the lake” の一文には、「キーチェーンを湖に投げ入れるべき」という義務の

念 (should) のみならず、「ライオネルと同じ行動を取るためには、キーチェーンを湖に放

り投げなくてはならない」という「ひと捻りある義務の念」(“should”) を読み解くことがで

きないだろうか。後者について考えるなら、それは、ある人物 (ブーブー) が対象 (ライオ

ネル) をパロディー化する際の心理、と言えるだろう。キーチェーンをめぐる一節において、

ブーブーは、母親としての「現実の生活」とライオネルとしての「現実逸脱的な生活」から

なる、「二つの生活」を定立しているのである。そうした教示的試み (レッスン) がライオネ

ルに与える効果と変化について、次に検討していきたい。 

 

 

ライオネルの「現実逸脱的な生活」のやっとのデビュー 

 ブーブーがライオネルのパロディーを上演した直後の、ライオネルをめぐる描写を考察

したい。該当する一節を引用しよう。 

 

Lionel slowly sat back in his seat, watching his mother, and reached behind him for 
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the tiller. His eyes reflected pure perception, as his mother had known they would. 

(82)    

 

ライオネルの瞳には  “pure perception” が浮かんだ、とある。しかし、その  “pure 

perception” とは具体的にどのような事態を指し示しているのだろうか21。そこで注目した

いのが、その “pure perception” をめぐる一節の直後に描かれるライオネルの振舞いであ

る。 

 

  “Here.” Boo Boo tossed the package down to him [Lionel]. It landed squarely on 

his lap. 

  He looked at it in his lap, picked it off, looked at it in his hand, and flicked it - 

sidearm- into the lake. He then immediately looked up at Boo Boo, his eyes filled 

not with defiance but tears. In another instant, his mouth was distorted into a 

horizontal figure - 8, and he was crying mightily. (82) 

 

 ライオネルの瞳に浮かんだ “pure perception” が指し示す事態とは、その人物の瞳から

涙が溢れる直前の輝きである、とする解釈をここでは保留したい。その一節でとりわけ枢要

と思われるのは、まずブーブーがキーチェーンの包みをライオネルの膝の上に放り投げ 

(“Boo Boo tossed the package down to him [Lionel]”)、次にライオネルがその包みを湖の

水面に放り投げる様子である (“flicked it - sidearm- into the lake”)。境界線越しにキーチ

ェーンを放り投げるという点で、ライオネルは直前のブーブーの振舞いを明らかに反復し

ているのだ (ブーブーの場合は桟橋 [陸] から小舟 [湖]へ；ライオネルの場合は小舟 [水上] 

から湖 [水面] へ)。要するに、ライオネルがキーチェーンを湖に放り投げる場面は、彼が「ブ

ーブーのパロディー」を演じてみせる一齣として読み解くことができるのである。 

注目されたいのは、先の考察によって浮かび上がる、次のような読解の可能性である。ま

ず、これまでの議論を振り返りたい。第一に、ブーブーがライオネルのパロディーを行って

いた。第二に、その光景を目撃したライオネルが “pure perception” を瞳に浮かべた。その

直後に・第三に、ライオネルがブーブーのパロディーを行っていた。 

続いて、このような文脈を念頭に置き、「第二」として挙げた、ライオネルの瞳に浮かん

だ “pure perception” について考えてみたい。すると、その語に纏わる次のような解釈が浮

かび上がると思われるのだ。すなわち、“pure perception” は、ライオネルがブーブーによ

る自分 (ライオネル) 自身のパロディーという「現実逸脱的な生活」を目撃することで、そ

うした世界の在り方を察知し (purely perceive)、遡及的な仕方でこれまでにブーブーによ

って試みられた「二つの生活を定立するための手引き」の各教示に気づき (purely perceive)、

それらを反芻することでついに「現実逸脱的な生活の営み」の仕組みや在り方を承認・容認

するに至る (purely perceive)、まさにその一齣を指し示している。ライオネルが彼の瞳に
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浮かべた “pure perception” とは、現実逸脱的な生活のデビューを果したことを知らせる

輝きであり、いわば「スター誕生」を告げる輝きなのである22。すでに述べたように、ライ

オネルがはじめて演じた人物とは、母ブーブーである。 

他方、ライオネルが現実逸脱的な生活の第一歩を踏み出した場面での、ブーブーをめぐる

描写にも目を向けたい。そこにブーブーの「二つの生活」をめぐる新たな様相を突き止める

ことができるのだ。 

 

Boo Boo got to her feet, gingerly, like someone whose foot has gone to sleep in the 

theatre, and lowered herself into the dinghy. (82) 

 

ブーブーはライオネルの「母」であるとともに、弟子の初演を見守る「演劇のインストラ

クター・師」を生きている。遡及的に考えるなら、「二つの生活を定立のための手引き」に

おいて、ブーブーは「母と海軍中将」を生きると同時に、「母と (『二つの生活の定立の手

引き』を行う) 演技・演劇の師」を生きていたことに気づかされる。しかし先に引用した場

面では、これまで師を演じてきたブーブーが、演劇を上演される観客の側を生きている。ブ

ーブーとライオネルの間に措定された、演じる側・演じられる側、あるいは観る側・観られ

る側の関係が、そのとき反転したことになる。端的に述べるなら、そうした一節は、ブーブ

ーが「現実逸脱的な生活の営みのデビュー」を果たすライオネルの晴れの姿を見届けた一齣

を指し示していると読み解くことができるのである。 

 

 

ライオネルの「現実の生活」と「二つの生活」のやっとのデビュー 

 ライオネルはついにみずからの世界認識を「現実逸脱的な生活の定立」の段階へと進めた

わけだが、そのことが即座に「二つの生活の定立・営み」を意味するものではないことに注

意しなくてはならない。そうした両価的な生活体系を定立するためには、ライオネルは「現

実逸脱的な生活」とともに「現実の生活」を生きなくてはならないのだ。再び念頭に置きた

いのは、ライオネルがいまだに後者を生きることができないでいる点である。 

結論を先に述べてしまうなら、ライオネルは「現実逸脱的な生活の営み」に続く形で、「現

実の生活の営み」を開始する。しかし、どのようにしてそうした事態が可能になるのだろう

か。ライオネルがブーブーのパロディーによって「現実逸脱的な生活」を定立・実践した場

面の直後に、彼を「現実の生活」の営みの開始へと導く重要な事象が描かれている。すでに

引用した一節であるが、該当箇所をここに再度引用したい。 

 

He [Lionel] looked at it [the package] in his lap, picked it off, looked at it in his hand, 

and flicked it - sidearm- into the lake. He then immediately looked up at Boo Boo, 

his eyes filled not with defiance but tears. (82) 
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ライオネルは「涙 (“tears”)」を流す。それは、ライオネルがブーブーのパロディーを演じ

ることで流した涙である23。つまり、その涙は、ライオネルが「現実逸脱的な生活」での「ラ

イオネルの思う・思いやるブーブーの生活・心情」の営みを通して流した涙であり、「ブー

ブーが流した・流したかったかもしれない涙」と考えられるのだ。ライオネルが「現実逸脱

的な生活」のなかで生きたブーブーの生活・心情とは、兄シーモアの水中ゴーグルの喪失に

よる深い悲しみであると推察される (しかし、実際にブーブーがそのような感情を抱いてい

るのかという点については判然とするところではない)。 

他方、ライオネルの涙について、次のようにも考えてみたい。ライオネルは「ブーブーと

して流した涙」のなかに、彼自身の「現実の生活において流される涙」を突き止めた。後者

は、ライオネルが家政婦のサンドラの言葉を聞いて深く傷ついた際に流したであろう・流し

たかっただろう涙であるとともに、実際・現実には彼がそうした困難から逃れて小舟 (死の

トポス) へ至ることを選んだために流されなかった涙である。 

要するに、ライオネルは「現実逸脱的な生活」のなかでブーブーとして涙を流すことで・

流すと同時に、「現実の生活」における 4 歳児ライオネルの涙を流した。また、そうした事

態は、ライオネルが「現実の生活」で直面した困難な事態と向かい合いその苦悩や悲しみを

受け入れる一齣を指し示しており、さらには彼がついに「現実の生活の営み」を開始すると

ともに、「二つの生活の営み」のデビューを果たす場面を指し示している。このように思惟

されるのである。 

 

 

「二つの生活」のなかの「現実逸脱的な生活」でのブーブーとライオネルの共演 

ライオネルが二つの生活の営みを開始した直後、ブーブーははじめて小舟のなに入る。船

尾席に座るブーブーの膝の上には「操縦者 (“the pilot”)」としてのライオネルが座っている 

(“In a moment, she [Boo Boo] was in the stern seat, with the pilot on her lap” [82])。そう

した場面に続く、ブーブーの発言に注目されたい。 

 

“Sailors don’t cry, baby. Sailors never cry. Only when their ships go down. Or when 

they’re shipwrecked, on rafts and all, with nothing to drink except -” (82)  

 

ライオネルが二つの生活を定立する以前では、ブーブーは彼を “little boys” (78) と呼んで

いた。他方、ライオネルが二つの生活を定立した後の場面を描く引用箇所では、ブーブーは

彼に “Sailors” および “baby” と呼びかけている。 

すでに指摘したように、その時点でブーブーはライオネルが「現実逸脱的な生活」を定立

することが出来ることを知っている24。また、その生活体系を定立することでライオネルが

「涙」を流した光景をブーブーは目にしている。つまり、ブーブーが “Sailors” および 
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“baby” と発話した時点で、彼女はライオネルが「二つの生活」を定立する・生きることが

できるとある程度確信していると推察されるのである。 

では、そうした新たな視点を念頭に置きながら、先の引用箇所を再び読み解いていきたい。

ブーブーは “Sailors don’t cry, baby … with nothing to drink except –” という台詞を行為

遂行的に発話していると考えられる。すなわち、ライオネルに “Sailors” と語り掛けること

で、ブーブーは彼女自身が「海軍中将」としての「現実逸脱的な生活」を眼前に定立する。

また、その (同一の) 声によって、ブーブーはライオネルに彼自身が「海軍の泣いてしまっ

た船乗り (“Sailors”)」としての (ブーブーのそれと同じ)「現実逸脱的な生活」を定立する

よう働きかける。そしてブーブーは、その劇的な生活体系のなかで共に海軍の船員という役

柄のドラマを演じ合おうではないか、とライオネルに呼びかけている。このように読み解く

のである。つまり、先のブーブーの “Sailors don’t cry, baby … with nothing to drink except 

–” という発話は、彼女からライオネルに向けられた「現実逸脱的な生活」のなかでの「共

演要請」と読み解くのである。なお、とりわけ留意されたいのは、そうした一齣には、小舟

の船尾席に座る「母」と「4 歳児ライオネル (“baby”)」の「現実の生活」の光景も共時的に

併存・定立されている点である。 

しかし、なぜブーブーはライオネルとの「共演」を果たそうと試みるのだろうか。すでに

指摘したように、ブーブーはライオネルが「二つの生活」を定立することが出来ることをあ

る程度は知っている。しがたって、彼女はそうした生活体系を戦略として、ライオネルが「海

軍の船員」としての「現実逸脱的な生活」のなかで「ある事象」を果たすことを補助しよう

と試みていると思われるのだ。「海軍中将」であり「母」であるブーブーは、先に挙げた発

話行為によって、そのことを、挑発的に、しかし補助の手を差し伸べながら、引き起こそう

と試みていると思惟するのである。次節において、そうしたいきさつを詳細に検討していく

ことにする。 

最後に、幾分唐突であるが、次の点も指摘しておきたい。ブーブーがライオネルの居座る

小舟に足を踏み入れ、そこで海軍中将としての「現実逸脱的な生活体系」を定立し、その審

級にライオネルを導き入れようとするとき、小舟は以前のような現実の生活のなかの荒れ

た地所から、人々が活発に混じり合う「舞台」へと様変わりする。したがって、小舟は以前

のような「死のトポス」から「生のトポス」へと反転することになる。 

 

 

二つの生活の定立と自己救済 

ブーブーが海軍中将としての「現実逸脱的な生活」を定立し、そこでライオネルと共演を

果たそうと挑発する一節を再び引用したい。また、それに続くライオネルの発言も引用する。 

 

“Sailors don’t cry, baby. Sailors never cry. Only when their ships go down. Or when 

they’re shipwrecked, on rafts and all, with nothing to drink except -”  
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“Sandra ― told Mrs. Smell ― that Daddy’s a big ― sloppy ― kike.” (82) 

 

 お父さんのことを大きくてのろまな “kike” だってサンドラがスネル夫人に言った。この

ようにライオネルはブーブーに告げる。前半部のブーブーの声が二重化されているいきさ

つは前節ですでに述べた。では、それに続くライオネルの声がはたして単一的なのか、ある

いは二重・両価的なものなのか、一読して判然とするところではない。 

しかし、再び念頭に置きたいのは、「二つの生活」のデビューを果たす以前のライオネル

の言葉である。海軍中将としてのブーブーの声に対して (“It is I [Boo Boo] … Vice-Admiral 

Tannenbaum. Née Glass. Come to inspect the stermaphors [77])、ライオネルは “You [Boo 

Boo] aren’t an admiral. You’re a lady” (77) や “You aren’t an admiral” (78) また “You 

aren’t an admiral. You’re a lady all the time” (78) と発言し、ブーブーの「二つの生活」

をはっきりと否定する言葉を連発していた。 

他方、先の引用箇所では、ライオネルはそうした発言を行っていないと考えてよいだろう。

それどころか、ライオネルは、「海軍中将」および「母」としてのブーブーからの呼びかけ

を耳にすると、彼が「現実の生活」において目撃した極めて困難な出来事、すなわちその人

物を家出へと駆り立てた事象について、すんなりと、話し始めるのだ。端的に述べるなら、

その瞬間にライオネルが「現実の生活」を生きていることはほとんど間違いないと思われる

のだ。 

では、そうした見方に基づいて、先の引用箇所でのブーブーとライオネルの対話を演繹的

に読み直したい。そうすることで、次のようなドラマを提示することができると思われるの

だ。 

まず、ブーブーが「海軍中将」として、 “Sailors don’t cry, baby … with nothing to drink 

except -” と、「4 歳児 (“baby”)」ライオネルに語り掛ける。その声に応じて、4 歳児ライオ

ネルが「船乗り (“Sailors”)」としての「現実逸脱的な生活」を定立する。続いて、「船乗り 

(“Sailors”)」ライオネルが、“Sandra ― told Mrs. Smell ― that Daddy’s a big ― sloppy 

― kike” と、「4 歳児ライオネル」の困難・苦難を告白する。要するに、ブーブーからの共

演要請という助力のもとで、ライオネルは眼前に「二つの生活」を定立し、その「現実逸脱

的な生活」のなかで発せられる声で「現実の生活」の困難・苦難を告白するに至った。この

ようなドラマである。 

そうしたいきさつをもってして、ライオネルが初めて口外した「現実の生活」の困難・苦

難、すなわち 4 歳児のライオネルを小舟へと至らせたトラウマ的事象が明らかになる。そ

れは、家政婦サンドラによるライオネルの父親への侮蔑的な発言 (“kike”) である。先の場

面の直後に、ライオネルが涙を流している様子が描かれていることから (“He [Lionel] came 

in closer, still crying, to stand between his mother’s legs” [82-83])、彼がカタルシスを迎

えている様子が読み取れる。しかしながら、より重要であると思われるのは次の点である。

つまり、「ライオネルの告白」それ自体が、心の奥底 (すなわち内部) へ押し込んで蓋をした
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「現実の生活」の苦悩を表出する行為であり、「カタルシス」という語が本来的に持つ「浄

化」や「排泄」と相同的な行為と考えられるのだ。また、そのような仕方で、ライオネルは

現実の生活において背負い続けた苦悩や悲哀から解放され、ついに「自己救済」を成し遂げ

るに至ったと思惟されるのだ。「二つの生活」を戦略としてなされたライオネルの自己救済

の一齣には、カーニバル的な世界感覚である、「死と再生」のモティーフを見て取ることが

できないだろうか。 

ここでとりわけ重要であると思われるのは、「母」および「海軍中将」としてのブーブー

の声 (すなわち「共演要請」) がライオネルの自己救済を補助した点であり、それに支えら

れながらもライオネルがみずからの力で「二つの生活」体系を定立し、最終的に「自己救済」

という新たな段階に至った点である。ライオネルが辿ったそうした「自己救済の方途」は、

ブーブーが弟ウォルトの死という現実を生き抜く際に身を託した技であり、また困難な現

実を生き抜くことが出来るようにとの願いを込めてブーブーがライオネルに伝達すること

を切実に望んだ芸当であると考えられる。 

 

 

「少し先の現実の生活」 

 困難な現実を生き抜くための方途としての「二つの生活」を (完全にではないにせよ) み

ずからのものとしたライオネルにとって、次の点が重要になってくる。ライオネルが二つの

生活の営みによってつかの間の自己救済へと至った後にも、さらなる困難がその人物を待

ち受けている。ブーブーはそのことを知っている。ライオネルが「二つの生活」という方途

によって “Sandra ― told Mrs. Smell ― that Daddy’s a big ― sloppy ― kike” (82) と

告白し、ついに自己救済を果たした場面の直後で、ブーブーは彼に次のように言っている。 

 

“Well, that isn’t too terrible,” Boo Boo said, holding him [Lionel] between the two 

vises of her arms and legs. “That isn’t the worst that could happen.” She gently bit 

the rim of the boy’s ear. “Do you know what a kike is, baby?” (83) 

 

小舟の船尾席でブーブーがライオネルを両腕と両足の間に挟んでいる光景は、ブーブーが

現実の生活と現実逸脱的な生活の双方の生活体系から成る「二つの生活」の空間にライオネ

ルを導き入れた状態で、今後彼らのもとに不可避的に訪れる脅威を予見している様子を想

起させる。その脅威とは、“kike” という言葉ですらも苛酷さの水準では最上級とみなされ

ない、「少し先の現実の生活」に内包される強烈な威嚇・暴力・恐怖である。 

 

 

「少し先の現実の生活」と「二つの生活」 

 ライオネルは家政婦サンドラから父親に向けて発せられた “kike” という言葉に傷つい
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たのであった。しかし、そこにはひとひねりある。ライオネルは、彼の父親に “kike” とい

う「ユダヤ人への差別的な呼称」が用いられたことに傷ついたのではないのだ。そうではな

く、ライオネルは彼の父親が「凧」(つまり、‘kite’) と呼ばれたと勘違いして (“It’s [kike] one 

of those things that go up in the air … With string you hold” [83])、そのことに深く傷つ

いたのであった。それはライオネルの単なる勘違いである。しかしながら、そうした勘違い

に根差した 4 歳児ライオネルの世界認識は、彼にとってのその時点での紛れもない現実で

あり、彼を深く傷つけ苦悩させる現実に他ならないのだ。確かに、そこには “kike” と “kite” 

の二つの生活体系・審級が定立されているように思われるかもしれない。しかしながら、そ

の時点でのライオネルの現実とは、“kike” が “kite” としてのみ作用する現実世界なのであ

る。要するに、4 歳児であるライオネルの視点・認識において、父親が凧と呼ばれるという

「現実の生活」に、ライオネルは深く傷ついたのである。 

それゆえに、ライオネルには今後さらなる困難が予想されると言えるだろう。それは、

“kike” が「凧 (kite)」を指し示す現実が現実ではないという「現実の生活」の実現である。

それは、つまり、“kike” が「ユダヤ人への蔑称」を指し示す現実、あるいはユダヤ人である

ことを理由に種々の暴力的な脅威に曝される可能性を内包する現実 (すでに挙げた田中啓

史の指摘に従うなら、短編 “Dinghy” の物語世界はホロコーストからそれほど長い年月が

経過していない 1945 年の晩秋を舞台としている)、さらには「反ユダヤ主義」(拡大的な解

釈が許されるのならば「人種差別的憎悪」) という不条理が一枚岩的に固定されてしまった

現実である25。それこそが、先に挙げた、母ブーブーとライオネルが小舟の船尾席で見つめ

ていた、「少し先の現実の生活」に内包される強烈な威嚇・暴力・恐怖であると思惟される

のだ。 

 母ブーブーはそうした困難を予感しながらも、ライオネルに「二つの生活」を示し続ける。

まず、街までドライブして (ちょうど在庫を切らしていた [74]) パンとライオネルの大好物

であるピクルスを買い、車の中で一緒にピクルスを食べてから駅まで父親を迎えに行き、そ

して家に着いたら親子三人で一緒に船に乗る (83)。ブーブーはそのような「現実の生活」

の営みをライオネルに提案する。それは幸福な光景であるように思われるかもしれない。し

かし同時に、ライオネルたちが向かおうとする場所、すなわち陸地は、やはり困難な「現実

の生活」である。そこには、先に挙げた威嚇・暴力・恐怖が彼らを待ち構えているのだ。 

ライオネルから “Okay” (83) の一言が発せられると、ブーブーは次のように振舞う。最

後にその場面を引用したい。該当箇所は短編 “Dinghy” の最後の文章である。 

 

They [Boo Boo and Lionel] didn’t walk back to the house; they raced. Lionel won. 

(83) 

 

ライオネルとブーブーは駆けっこをする。現実的に勝者になりえないライオネルが勝者と

なり、また現実的に敗者になるはずのないブーブーが敗者となる。母と子のそうした立ち位
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置・力関係の反転は、彼らが現実の規範から解放され、現実の生活を逸脱するカーニバル的

な世界感覚に身を置いている事態を指し示すと思惟される。 

短編 “Dinghy” において最後の最後に敗者であるはずのライオネルが勝利する一齣に、

近い将来不可避的に訪れる困難な現実のなかにあっても、その人物が「二つの生活」を定立

することで救済の方途を獲得し、そのような仕方で困難に満ちた現実の生活を生き抜く様

子を予見的に読み解くことができるだろう。他方、敗者の役柄を演じるブーブーの姿には、

繊細で傷つきやすいために「現実の生活」を生きることが度々困難になる幼い息子ライオネ

ルを後方から心配しながら見つめる母の姿とともに、「現実逸脱的な生活」の舞台を「勝者」

として疾走する新人俳優ライオネルの演技を眺め、その人物の頼もしい将来を確信する 

(共) 演者としての姿を読み解くことが出来るとともに、それだけではなく、ライオネルが

二つの生活の営みと救済の方途を学んだことに安堵し、少し先のライオネルの姿を目にす

ることで救済のひと時を迎えた母の心象を読むことができるだろう。 

 
1 ホールデンは The Great Gatsby を大のお気に入りとして挙げていた。その小説の主人公 Jay 

Gatsby もまた、彼の実像とは別の虚構を演じることで、実現的には極めて困難な願望としての 

Daisy との過去の恋愛を成就させようとしていた。 
2 Salinger, J.D. The Catcher in the Rye, New York: Little, Brown and Company, 1991, p.16. 

3 Rosen, Gerald. Zen in the Art of J.D. Salinger, Berkeley: Creative Arts Book A 

Company, 1977, p.25. 
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房、一九九五年、二一六頁。括弧内はバフチン。 
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between these two worlds)」(二八、38)や「この対立する二つの世界 (These contrasting two 
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ニバル的モティーフを読み解く (329)。また、竹内は Catcher のなかで描かれる「魚」に捕る

側・捕られる側、「排泄」や「雨」に死・誕生、「回転木馬」に現実・非現実、さらには登場人物

のひとりである D.B. に作家・読者、などのバフチンおよびポストモダン的な「二項対立の反転 

(“subversion of binary oppositions”)」(333) および対立項の同時併存の様態を指摘する。最終

的に、そうした事象のさらなる考察を通して、竹内は Catcher に描かれている「救済」をめぐ

る 物 語 を 前 景 化 し て い る 。 (Takeuchi, Yasuhiro. “The Burning Carousel and the 
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20 Uncle Webb は “Raise High the Roof Beam, Carpenters”、“Zooey”、および “Seymour: An 

Introduction” の語り手である Buddy (バディ) と同一人物である。 
21 野崎訳には「その目に反撥の色は見えなかった」と (サリンジャー『ナイン・ストーリーズ』

[第六六版] 野崎孝訳、新潮社、一九七四年、一三三頁)、また柴田訳には「物事を混じり気なく

見通す力」とあるように (J.D. サリンジャー『ナイン・ストーリーズ』[第二版] 柴田元幸訳、

二〇一二年、ヴィレッジブックス、一三一頁)、“pure perception” をめぐる訳出には差異が見ら

れる。 
22 このようにして思い出されるのは、ブーブーの両親である Bessie と Les、つまりライオネ

ルの祖父母が、かつて世界各国を巡業する大道芸人であったことであり、ブーブーの弟の 

Zooey と妹の Franny、つまりライオネルの叔父と叔母が (“Dinghy” の時系列で考えるな

ら、将来的に) 俳優を生業とすることである。 
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23 本論考の「ライオネルの『現実逸脱的な生活』のやっとのデビュー」を参照されたい。 
24 本論考の「ライオネルの『現実逸脱的な生活』のやっとのデビュー」を参照されたい。 
25 他方で、ラオネルが “Mrs. Snell” を “Mrs. Smell” と不本意ながら呼んだ一齣に微かな仕方

で蠢く人種差別をめぐる潜在的な言説を指摘しておきたい。ここで再び念頭に置きたいのは、ラ

イオネルが公園である子供から「お前くさいぞ (“You stink, kid”)」(75) と言われていたことで

ある。多少穿った見方であることを承知の上で述べるなら、その場面はライオネルが人種差別的

な扱いを受けた一齣として読むことができないだろうか。他方、ライオネルは、不本意・間違え

ではあるにせよ、人種差別的表現として受けた “You stink, kid” と同様の意味を内包する 

“Smell” (「悪臭を放つ」) を、スネル夫人 (Mrs. Snell) に与えているのだ。スネル夫人はライ

オネルとは異なる人種であると考えられることから、ライオネルが Mrs. Snell を Mrs. Smell 

と呼ぶ場面には、彼が他人種を差別することの可能性・潜在性を読み解くことが出来てしまうの

である。要するに、ライオネルは家政婦のサンドラから、“He’s [Lionel] gonna have a nose just 

like the father” (72-73) と言われる仕方でユダヤ人差別を受ける人物であるとともに、彼もま

たスネル夫人、あるいは彼女の人種に対して差別的な発言を行う可能性を孕む人物と考えるこ

とができてしまうのである。後者に関して思惟するなら、それは「少し先の現実の生活」におけ

る極めて困難な光景である。 
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補論 The Catcher in the Rye に関するポスト構造主義的読解の試み 

――子から父への反抗の物語――  

 

 

はじめに 

The Catcher in the Rye (以降、Catcher と表記) のテクストが「表層で語られているも

のとは別の物語」を指し示していると考えるなら、その作者の伝記的な人物像や意図に関し

て議論を行っても仕方がない。ロラン・バルトによるテクスト主義宣言、また脱構築を標榜

するジャック・デリダによるロゴス中心主義が孕む内的矛盾の読解、さらには脱構築の思想

を文学テクストの読みの理論に援用したイェール大学の文学理論家の面々による読みの実

践、それらすべてにおいて、考察の対象となるのは作品であり、テクストであり、そのエク

リチュールである1 。したがって、テクストを読むことにおいて、作者の権威は破棄されざ

るを得ない。さらに付言するなら、ポール・ド・マンの「言葉は常にそれ自身とは別のもの

―より正確には別の言葉―を指し示すことしかできない2」とする言語観に鑑みると、読者

はみずからがテクストを解体することを放棄し、転じてテクスト言説が不可避的に孕む「シ

ニフィアンの戯れ」、「越境」、「他者性」、さらには「内的差異」を指摘する役割へと廻るの

みとなるのである。本論は、一次的に Catcher のテクストにおいて描かれる主人公ホール

デンの父親に対する反抗の機制を考察し、二次的にそれが文学テクストのポスト構造主義

的な読みの営為についても指し示しているいきさつを解明する。 

 

 

父 

Catcher の第一章冒頭において、ホールデンは暗に父親について語ることを拒否してい

る。 

 

IF YOU REALLY want to hear about it, the first thing you’ll probably want to know 

is where I was born, and what my lousy childhood was like, and how my parents 

were occupied and all before they had me, and all that David Copperfield kind of 

crap, but I don’t feel like going into it, if you want to know the truth. (1) 

 

ホールデンは自身の出生、さらには両親について語ることを拒んでいる。しかし、彼はと

りわけ父親について言及することをより強く拒んでいると考えられる。なぜなら、実際にホ

ールデンは自身の出生については別として、幼少期の「デイヴィッド・カッパーフィールで

ド的な」話題に関しては、実によく語っているからだ。それは、亡き弟アリーにまつわるゴ

ルフ場での話、アリーや妹フィービーと一緒に公園へ出かける話、妹フィービーと同じ年齢

の頃にミス・エイグルティンガーに引率されてニューヨークにある自然歴史博物館を訪れ
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た話、戦争から帰ってきた兄 D.B.の話など、枚挙にいとまがない。また、後に詳しく見て

いくように、母親についてもホールデンは頻繁に話題にしている。一方、父親に関する話題

はテクストにおいてほとんど語られていないと考えてよいだろう。 

父親に関する話題はごく稀である。また、そのような場面でも、ホールデンは父親に対し

て反抗的な感情を抱いているように見受けられる。そうしたホールデンの態度を物語る一

節を引用したい。 

 

On my right, the conversation was even worse, though. On my right there was this 

very Joe Yale-looking guy, in a gray flannel suit and one of those flitty-looking 

Tattersall vests. All those Ivy League bastards look alike. My father wants me to go 

to Yale, or maybe Princeton, but I swear, I wouldn’t go to one of those Ivy League 

colleges, if I was dying, for God’s sake. Anyway, this Joe Yale-looking guy had a 

terrific-looking girl with him. Boy, she was good-looking. But you should’ve heard 

the conversation they were having. (85) 

 

小説の中盤、ホールデンがニューヨークにあるバー「アーニーズ」へと繰り出し、店の中で

偶然隣り合わせたアイビー・リーグ風の男性に執着する場面である。その時、突如として、

ホールデンは彼の父親を話題に挙げる (“My father wants me to go to Yale, or maybe 

Princeton, but I swear, I wouldn’t go to one of those Ivy League colleges, if I was dying, 

for God’s sake”)。この後、話は再度アイビー・リーグ風の男性へと舞い戻る。別言すると、

ホールデンがイェール大生について語る物語の中に、突如その話題と関連性を持つようで

全く持たない父親に関す話題、さもなければ「父親と息子に関する物語」が立ち現れ、その

後再びイェール大生の話題によってそれが無かったことのように破棄されるのだ。 

この父と息子の物語は、父親がホールデンに有名大学に進んでほしいとか、ホールデンが

そういった大学へ進学したくないだとか、そういった単なる親子の揉め事を語っているだ

けではなく、むしろホールデンが父親に対して命を懸けた叛乱を行おうとする事態 (“but I 

swear, I wouldn’t go to one of those Ivy League colleges, if I was dying, for God’s sake”) 

をも物語っていると考えられるのである。別言すると、ホールデンが抱くそうした反感は、

父親が彼をアイビー・リーグへ入学させようと執り行う説得に対するものであり、同時に

「父親から息子への一方向的な意図 」に抗すものでもあると考えられるのだ。 

 父親を描いた希少な場面に、ホールデンとフィービーが自宅で会話を行う一節が挙げら

れる。その場面で父親は権威的な人物として描かれているのだ。弁護士や科学者を例に挙げ、

妹フィービーがホールデンに将来なりたいものを尋ねる (“Name something you’d like to 

be. Like a scientist. Or a lawyer or something” [172])。ホールデンは弁護士は構わないと

答えるが (“Lawyers are all right, I guess” [172])、その職業について語る口調は次第に辛

辣なものへと変化していく。なぜだろうか。以下に該当する一節を引用する。 
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“Well, a lawyer-like daddy and all” 

“Lawyers are all right, I guess-but it doesn’t appeal to me,” I said. “I mean they 

are all right if they go around saving innocent guys’ lives all the time, and like that, 

but you don’t do that kind of stuff if you are a lawyer. All you do is make a lot of 

dough and play golf and play bridge and buy cars and drink Martinis and look like 

a hot-shot. And besides. Even if you did go around saving guys’ lives and all, how 

would you know if you did it because you really wanted to save guys’ lives, or because 

you did it because what you really wanted to do was be a terrific lawyer, with 

everybody slapping you on the back and congratulating you in court when the 

goddam trial was over, the reporters and everybody, the way it is in the dirty movies? 

How would you know you weren’t being a phony? The trouble is you wouldn’t.” (172) 

 

ホールデンの父親が弁護士であることを確認しておきたい (“Well, a lawyer-like daddy 

and all”)。では、ホールデンは自分の父親の職業をどのように考えているのだろうか。彼は

このように剔抉している。本来、弁護士は無実の罪を被った人々 (つまり弱い立場にいる者) 

を救済する役割を負っているにもかかわらず、彼らはそのようなことには目もくれず、その

職業が生み出す経済的な優位性を享受している (“All you do is make a lot of dough and 

play golf and play bridge and buy cars and drink Martinis and look like a hot-shot”)。ま

た、弁護士は自身が無実の人間を救うために仕事をしているのか、さもなければその職業に

付随する社会的な権威や名声を獲得したいがために人々を弁護するのか  (“you did it 

because what you really wanted to do was be a terrific lawyer, with everybody slapping 

you on the back and congratulating you in court when the goddam trial was over, the 

reporters and everybody”)、もはや判断することが不可能な状態にある。いずれにせよ、ホ

ールデンは弁護士という職業を経済や社会における優位性や権威を孕むものとみなしてい

るように推察できる。このような言明に鑑みると、ホールデンは自身の父親をもそういった

権威を有する人物であると認識している、と考えられる。 

一旦これまでの議論をまとめる。ホールデンは父親について語ることを拒んでいた。稀に

その人物について述べる際にも、父親は息子であるホールデンに対して一方的な意図を行

使する人物、また権威的な特徴を有する人物として言及されていた。そうした人物に対して、

ホールデンは反抗的な意識を有していると考えられた。しかし、そういった心情にありなが

ら、テクストにおいてホールデンによる具体的な反抗の行為、あるいは叛乱は描かれていな

いように思われる。しかし、次に検討していくように、テクストを詳細に考察していくこと

で、そうした行為が次第に浮かび上がると考えられる。Catcher のテクストにおいて、ホー

ルデンは確かに権威的な人物である父親に対して具体的な反抗の行為を行っているのだ。

この点について検討していこう。 
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母 

Catcher のテクストは献詞 “To My Mother” によって幕を開け、作品のタイトル “the 

Catcher in the Rye” を経て、第一章 “IF YOU REALLY want to hear about it, the first 

thing you’ll probably want to know is…” へ至る。しかし、これまでなされた Catcher に

関する論考において、主に考察の対象とされたのは第一章から第二六章のテクストのみで

あり、先に挙げた “To My Mother” と “the Catcher in the Rye” のエクリチュールは「テ

クストの外」として排除されてきた。では、Catcher のテクスト、またそのエクリチュール

に関して思念する際、その出発点はどこにあるのだろう。J・ヒリス・ミラーは『小説と反

復』のなかで、エミリー・ブロンテの長編小説『嵐が丘』における同様の問題に取り組んで

いる。『嵐が丘』のテクストはブロンテの姉シャーロットによる二つの序文から始まり、エ

ミリーによる物語へと続く。作品のテクストにおけるその絶対的な出発点について考察した

ミラーの文章を一部引用しよう。 

 

シャーロット・ブロンテの二つの序文…は…しばしばこの小説を読む現代の読者が最

初に出会うものである。この小説は、序文といったたぐいの素材からなる幾重かの層に

くるまれて読者の手に渡るのだ。序論の端はどこで終わっているのか、そして「本来の」

小説はどこから始まっているのか、確かめるのは難しい。読者は一体どこで敷居をまた

いで小説そのもののなかに入っていくのか？ …シャーロットの二つの序文はこの館 

(エミリーによって書かれた文章) に接近できる特権をすでに確保しているように見え

よう。それらの序文は、館に入る入り口の前に横たわる最後の層、外部に出ている内館

部、あるいは多分実質的には館の内部となる入った最初の区域、館内部に入った外部、

玄関口であるように見える。たぶんそれらは、意識の境目のようなもの、敷居そのもの

と見なすことができよう。もっとも、シャーロットの序文の言葉は、たとえばヨークシ

ャー地方という背景に由来する比喩表現をさまざま使っている事実に窺えるように、

エミリーの言葉としばしば連続しているのだ3。  

 

ここでのミラーの議論を考慮に入れて Catcher のテクストにおける出発点を議論する際、

露呈するのはその境界を規定することの不可能性のみであろう。したがって、ミラーが『嵐

が丘』のテクストにおける序文と物語の相互浸透的な機制を指摘しているように、Catcher 

における献詞と第一章以降のエクリチュールもまた完全に断絶されたものではなく、むし

ろ相互に交通し合い、対話を行っていると指摘することができるのだ。 

これまでの論考において、献詞 “To My Mother” は作家論の立場からなされた考察を除

いて、ほとんど無視されてきたと言っても過言ではない。つまり、その献詞は Catcher の

「テクストの内部」、またテクストにおけるエクリチュールとして考察されることがほとん
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ど皆無であったのだ。そこで、本論は Catcher におけるその献詞と第一章のエクリチュー

ルの間に「異交通4」、すなわち「相互の異質性を保持しながら行われる交通5」を見出し、そ

れによってテクストが不可避的に語っているホールデンから父親への具体的な反抗の行為

を前景化しようと試みる。それでは、Catcher の献詞から第一章へと向かう一連の文章を

引用する。 

 

To My Mother 

 

the Catcher in the Rye 

 

IF YOU REALLY want to hear about it, the first thing you’ll probably want to know 

is where I was born, and what my lousy childhood was like, and how my parents 

were occupied and all before they had me, and all that David Copperfield kind of 

crap, but I don’t feel like going into it, if you want to know the truth. (1) 

 

献詞と第一章の間に「異交通」を見出し、これまで相容れることがなかった双方のエクリ

チュールの戯れに目を向ける際に浮上するものは、前年のクリスマス前後に自身に起こっ

た様々な出来事を口述し、それと同時に心の中で母親に献詞を捧げるホールデンの姿であ

る。つまり本論は献詞 “To My Mother” をホールデンから母親への言葉と考えるのだ。そ

れだけではない。その献詞はホールデンの心の中で思念されたものと考えるのである。他方、

第一章 “IF YOU REALLY want to hear about it,...” は、ホールデンが実際に口述 (を開

始) した言葉と考えるのだ。まとめると、引用した場面において、ホールデンは口頭で去年

のクリスマス前後に起こった出来事を語りながら、同時に心の中で母親を思念している。本

論はこのように考える。 

これは全くの詭弁のように思われる。しかし興味深いことに、度々ホールデンは本来的に

相容れない事柄を、一方では身体で、他方では心で、同時に執り行っているのだ。この身体

と心、また行為と思考の不一致の機制を描いた具体的な事例を母親のそれを含めて三点見

ていこう。 

 

 

セントラルパークの池のアヒル 

 ホールデンが歴史の教師であるスペンサー先生と会話を交わす場面に、第一の事例は見

受けられる。スペンサー先生はホールデンを落第させたことで罪悪感にさいなまれており、

そのような結果を負わせたことを責めているか尋ねる。対してホールデンは、口頭では自分

はどうしようもなく頭が悪い人間で、もし先生と同様の立場にいたなら、全く同じことをす

るだろうと捲し立てる。しかし、それと時同じくして、彼の心は全く別の事柄、すなわちセ
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ントラルパークの池にいるアヒルのことを考えているのだ。 

 

The funny thing is, though, I was sort of thinking of something else while I shot 

the bull. … I was wondering if it would be frozen over when I got home, and if it was, 

where did the ducks go. I was wondering where the ducks went when the lagoon got 

all icy and frozen over. I wondered if some guy came in a truck and took them away 

to a zoo or something. Or if they just flew away. 

I’m lucky, though. I mean I could shoot the old bull to old Spencer and think about 

those ducks at the same time. It’s funny. You don’t have to think too hard when you 

talk to a teacher. (13) 

 

一連の場面で、ホールデンはスペンサー先生に喋り続け、同時に心の中では延々アヒルの

ことを考えている。しかし、留意したいのは次の点である。すなわち、ホールデンが身体と

心、あるいは行為と思考において互いに相容れない事柄を同時に執り行う際、心の中におい

て想起される事柄が多層的な特徴を指し示しているのだ。つまり、一次的には、テクストに

おいて幾度となく反復されていることから、その対象はホールデンの切要な関心ごとを指

し示していると考えられる。一方で、二次的には、その対象を詳細に考察することで解明さ

れることだが、それがポスト構造主義的批評の立場における読みの理論に通底する特徴を

も指し示していると考えられるのだ。 

しかし、身体において執り行われる事柄が、他方の心におけるそれよりも重要性が低く劣

ったものであると主張しているわけではない。全く逆で、両者は共にホールデンにとって重

要な事柄であるだろう。 

ホールデンは、身体と心、あるいは行動と思考の双方において同時に異なる事柄を執行す

る機制に関して、自覚的であることにも留意したい6。このように考える所以は、スペンサ

ー先生との会話の場面でのホールデンによる言述 “The funny thing is, though, I was sort 

of thinking of something else while I shot the bull.”、また “I’m lucky, though. I mean I 

could shoot the old bull to old Spencer and think about those ducks at the same time. It’s 

funny” のなかに見受けられる。ホールデンは両言明において接続詞 “while” と 副詞句 

“at the same time” を用いることで、彼が身体と心、あるいは行動と思考において相容れな

い事柄を同時に執り行っているいきさつを言明しているのだ。そして、この身体と心におけ

る不一致の機制を「奇妙だ (“funny”)」と認めているのである。 

『「ライ麦畑でつかまえて」についてもう何も言いたくない』のなかで竹内康浩は、これ

まで述べてきたスペンサー先生との会話においてホールデンが異なる事柄を同時に執行し

ている機構を、「二重性7」という言葉で表現している。しかし、竹内が主張する「二重性」

は、本論が考察するような、ホールデンの身体と心、そしてその行動と思考の不一致の機構

とは論を異にするものであると考える。 
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では、スペンサー先生との会話においてホールデンの心の中で思念されていたアヒルが、

テクストにおいて反復的に現われ、さらにはホールデンがその動物に執着しているいきさ

つを考察していこう。放校となったペンシー高校があるエイジャーズ・タウンを離れ、ニュ

ーヨークのペン駅で下車したホールデンはその場でタクシーを拾う。車中、彼はＵターンを

申し出るが一方通行を理由に断られる。その時、突如としてアヒルに関する会話が開始され

る。 

 

I didn’t want to start an argument. “Okay,” I said. Then I thought of something, 

all of sudden. “Hey, listen,” I said. “You know those ducks in that lagoon right near 

Central Park South? That little lake? By any chance, do you happen to know where 

they go, the ducks, when it gets all frozen over? Do you happen to know, by any 

chance?” I realized it was only one chance in a million. (60) 

 

留意すべきは、引用におけるホールデンのアヒルに関する言明が、スペンサー先生との会

話におけるアヒルに関する描写を、殆ど同一の形式で反復している点である。双方で、ホー

ルデンはセントラルパークの池にいるアヒルについて、また池が凍ってしまう時期にその

小動物が生活している場所について、それぞれ問うているのだ。 

またしてもアヒルが話題に挙がる場面に移ろう。ホールデンは再度タクシーに乗車し、す

でにその名を挙げたナイトクラブ「アーニーズ」へと向かう。その車中、彼はアヒルの話題

を繰り出す。ホールデンは乗っているタクシーそれ自体に “THE CAB I HAD was a real 

old one that smelled like someone’d just tossed his cookies in it” (81) と不満を漏らすの

だが、翻ってその運転手ホーウィッツには好感を示している。清潔とは思えない車内の様子

から、なにがホールデンに彼が好みそうもない運転手ホーウィッツを “a much better guy” 

(81) とまで言わせたのだろう。ホールデンの心を大きく動かしたのは、やはりセントラル

パークの池にいるアヒルなのだ (“He [the cab driver / Horwitz] was a much better guy 

than the other driver I’d had. Anyway, I thought maybe he might know about the ducks” 

[81 括弧内は筆者])。  

これまでアヒルについて三度も具体的な描写がなされている。いかにホールデンにとっ

てその動物が切要な関心ごとであるか推察されよう。しかし、三度目の登場においてそのア

ヒルはホールデンの関心ごとのみならず、それとは本来的に相容れることのないポスト構

造主義的な読みや言語観に通底する、「換喩」的な特徴をも開示するのだ。 

すでに挙げた引用の後、二人は長舌なアヒル談義を行うのだが、その内容はその小動物が

話題に挙がる頻度と同様に興味深い。セントラルパークの池にいるアヒルが冬になるとど

こへ行くのかと尋ねるホールデンに対して、ホーウィッツは次のように答える。 

 

“The fish don’t go no place. They stay right where they are, the fish. Right in the 
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goddam lake.” (82) 

 

既に竹内康浩が指摘しているとおり8、ホーウィッツの言明においてアヒルが「魚」に取っ

て代わられているのだ。そのことに気付いたホールデンは「魚」ではなくアヒルについて尋

ねていることを確認するが、ホーウィッツは “What’s different about it? Nothin’s different 

about it” (82) と、自身の言明を改めようとはしない。その後両者の会話において、ホール

デンがアヒルに抱く疑問は、最後までホーウィッツによって魚の形で返答されるのだ。この

一連の会話の内容は非常に興味深いが、本論ではあえてそれに立ち入ることはしない。それ

よりもむしろ、ホールデンがまたしてもアヒルの話題を挙げる場面へと移りたい。なぜなら、

そこでも再びアヒルが別のものによって言い換えられていると考えられるからだ。 

ニューヨークへ帰省した二日目の夜、ホールデンはかつて彼が在籍していたフートン高

校の指導学生カール・ルースと酒を飲み、その後一人で店を出て、問題のアヒルを確かめる

ために深夜のセントラルパークの池へと向かう。池に到着したホールデンはアヒルを捜す

のだが、結局一羽も見つからない。 

時間が多少戻るが、ホールデンがアヒルを捜すために池を散策する直前、つまり彼が公園

に足を踏み入れた際の出来事に注目したい。ホールデンは妹フィービーに買ったレコード

を落として粉々に割ってしまうのだ。 

 

Then something terrible happened just as I got in the park. I dropped old Phoebe’s 

record. It broke into about fifty pieces. It was in a big envelope and all, but it broke 

anyway. I damn near cried, it made me feel so terrible, but all I did was, I took the 

pieces out of the envelope and put them in my coat pocket. They weren’t any good 

for anything, but I didn’t feel like just throwing them away. Then I went in the park. 

Boy, was it dark. (154) 

 

ホールデンはアヒルを確かめるために深夜の公園を訪れたわけだが、そこで見つけたも

のはアヒルではなく、封筒に入った割れたレコードの破片であった。彼はその破片を捨てた

ままにしておくことができず、泣きそうになりながら自らのコートのポケットへと拾い集

め、その後自宅へと持ち帰る。この場面において、アヒルは「レコードの破片」に取って代

わられてはいないだろうか。 

しかし、レコードの破片をアヒルと隠喩的に同一視することは難しい。なぜなら、当然な

がらアヒルとレコードの破片の間に類似性を見出すことは不可能だからだ。あの白くてか

わいらしい動物と、音楽を記録した漆黒の物体の不格好な破片を、どうして同一視できるだ

ろう。「二つのものの間に何らかの類似性を見出すことで、その両者を結び付けることが隠

喩という文彩の基本操作である9」ことを鑑みるなら、アヒルとレコードの破片の間に類似

性を見出すことは不可能である。やはり、その破片がアヒルを指し示していると考えること
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は詭弁なのだろうか。 

そうではない。アヒルとレコードの破片は換喩的な関係にあると考えられる。「まったく

異なる二つのものが…類似の関係に囲いこまれる10」こともあり、それこそが換喩の用法で

ある。隠喩が二つのものの間に見られる類似性をたよりに機能し、ある語が他の語によって

範列的に、また一次的に言い換えられる用法、すなわち「A=B」型の修辞技法であるのに対

して、換喩は「隣接性をたよりに機能し、言 (語?) 連鎖上の要素ないし世界内に併存する事

物を結合関係におくプロセス11」、すなわちある言葉がその隣接性をたよりに別の言葉へと

連辞的に無限に差し向けられる、「A=B, C, D, …」型の修辞技法である。 

土田はジェラール・ジュネットが提起した「隠喩内部における換喩12」の機能について論

じる際、換喩の隣接性を特徴づける三つの「近さ」について説明している。土田によれば、

譬えられる二項間の隣接性は、「空間的な近さ」、「時間的な近さ」、「精神的な近さ」、さらに

は「意味的な近さ」によって特徴づけられている13 。 

それではアヒルとレコードの破片を繋ぐ隣接性について検討していこう。それはスペン

サー先生との会話の場面でアヒルについてなされた言明と、問題となっている深夜のセン

トラルパークで対峙したレコードの破片に関する言明、それぞれの間に見受けられると考

えられるのだ。再度、それぞれの該当箇所を引用しておこう。まず、スペンサー先生との会

話においてアヒルが言及される一節を挙げる。 

  

The funny thing is, though, I was sort of thinking of something else while I shot 

the bull. …I was wondering if it [the lagoon in Central Park, down near Central 

Park South] would be frozen over when I got home, and if it was, where did the ducks 

go. I was wondering where the ducks went when the lagoon got all icy and frozen 

over. I wondered if some guy came in a truck and took them away to a zoo or 

something. Or if they just flew away. 

I’m lucky, though. I mean I could shoot the old bull to old Spencer and think about 

those ducks at the same time. It’s funny. You don’t have to think too hard when you 

talk to a teacher. (13) 

 

続いて、セントラルパークでホールデンがレコードの破片と対峙する場面を描いた一節を

引用する。 

 

Then something terrible happened just as I got in the park. I dropped old Phoebe’s 

record. It broke into about fifty pieces. It was in a big envelope and all, but it broke 

anyway. I damn near cried, it made me feel so terrible, but all I did was, I took the 

pieces out of the envelope and put them in my coat pocket. They weren’t any good 

for anything, but I didn’t feel like just throwing them away. Then I went in the park. 



 

119 

 

Boy, was it dark. (154) 

 

どちらにおいても、アヒルとレコードの破片はセントラルパーク (の池) という「空間的

な近さ」を共有しており、さらに真冬という「時間的な近さ」をも分かち合っている。また、

ホールデンのアヒルとレコードの破片の双方への態度に留意すると、次のようなことが明

らかになる。ホールデンはアヒルついて述べる際、短い引用のなかで、“I was sort of 

thinking ”、“I was wondering”、“I wonder”、さらには “I could…think about”とほぼ同一

の言説をその動物に繰り返し使用していることから、ホールデンのアヒル対する非常な執

着と、その動物を心配してやまない様子を推察することができるだろう。一方、ホールデン

はレコードを割ってしまった際に “I damn near cried, it made me feel so terrible” と強度

の感情的な反応を見せ、その破片をすぐさま拾い集めている。やはりレコードに対するホー

ルデンの強い関心を推察できるだろう。こうしたホールデンの態度から、アヒルとレコード

の破片は彼にとって精神的に近い位置にあると考えられるのだ。 

これまでの考察をまとめる。スペンサー先生との会話に登場するアヒルと、深夜のセント

ラルパークの場面に登場する「レコードの破片」は、それぞれ「空間的な近さ」、「時間的な

近さ」、さらには「精神的な近さ」を有していた。したがって、それらは換喩的な関係にあ

ると考えられる。まったく異なるアヒルとレコードの破片が類似の関係に囲いこまれるこ

とが可能となった。レコードの破片はそれと同時にアヒルを指し示し、翻ってアヒルもレコ

ードの破片を指し示しているのだ。 

興味深いのは、これまでアヒルが一度は「魚」を指し示し、次に「レコードの破片」を指

し示していることだ。これ以上の考察は差し控えるが、アヒルはさらに別の言葉を指し示し

ているとさえ考えられる。別言すると、Catcher のテクストにおいて、アヒルは「アヒル=

魚、レコードの破片…」型の、換喩的な特性を包含していると考えられるのだ。 

 

 

アリー 

 ホールデンが、身体と心、また行為と思考において本来的に相容れることのない事柄を執

行していると思われる第二の事例を検討しよう。物語の実質的に最終章である第二五章に

おける出来事だ。 

月曜日の早朝、ホールデンはグランドセントラル駅で仮眠を取り、その後駅を出て五番街

へ向かって歩き続ける。その道中、彼は街角へやって来て、対向する歩道へと横断しようと

する際、その車道を渡りきることができないのではないかという感情にとらわれる (“Every 

time I came to the end of a block and stepped off the goddam curb, I had this feeling that 

I’d never get to the other side of the street” [197] )。そして問題の場面へと至る。該当す

る箇所を引用しよう。 
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Then I started doing something else. Every time I’d get to the end of a block I’d make 

believe I was talking to my brother Allie. I’d say to him, “Allie, don’t let me disappear. 

Allie, don’t let me disappear. Allie, don’t let me disappear. Please, Allie.” And then, 

when I’d reach the other side of the street without disappearing, I’d thank him. (198)  

 

突如としてホールデンの身体と心、そして行動と思考が相互に異なる事柄を執行し始める。

ホールデンの身体は街角へと到着し、同時に心の中ではアリーを思念するのだ。“I kept 

walking and walking up Fifth Avenue” (197) と述べており、またそのテクストの周辺に立

ち止まることを示す言葉が見受けられないことから、ホールデンは常に歩き続けていると

考えられる。別言すると、ホールデンの身体と心、その行動と思考の機制は、彼がその街角

に来て立ち止まり、アリーについて思念し、再び歩き出す、といった単一的で通時的なもの

ではなく、むしろ “Every time I’d get to the end of a block I’d make believe I was talking 

to my brother Allie” が示しているように、彼の身体と心が別々の事柄を共時的に執成して

いると考えられるのだ。 

 問題となる、ホールデンの心が想起する話題は、白血病によってすでにこの世を去った最

愛の弟アリーであった。アリーもやはりテクストにおいて反復的に登場している。したがっ

て、この人物はホールデンにとっての枢要な関心ごとであると考えられるのだ。また、心の

中で思念されるアリーという人物 (像) を詳細に考察することで、その人物が本来的に相容

れないものの間を交通する姿、すなわち「越境」の特性が明らかになると考えられる。アリ

ーが指し示すこの越境の次第は、二項間に「異交通」を見出そうとする、ポスト構造主義的

な読みの契機となるものである。 

 ホールデンがニューヨークの自宅に帰宅した際に、彼は妹フィービーから本当に好きな

ものを問われ、“I like Allie” (171) とその名を挙げる。この返答に対してフィービーは 

“’Allie’s dead-You always say that! If somebody’s dead and everything, and in Heaven, 

then it isn’t really-’” (171) と、弟の死の現実を突きつけるのだ。しかし、それでもなおホ

ールデンの弟に対する想いが瓦解することはない。ホールデンからフィービーへの一連の

返答を引用しよう。 

 

“I know he’s dead! Don’t you think I know that? I can still like him, though, can’t 

I? Just because somebody’s dead, you don’t just stop liking them, for God’s sake-

especially if they were about a thousand times nicer than the people you know 

that’re alive and all.” (171) 

 

ホールデンはアリーがすでに死んでいることを認識している。しかしアリーが死んだこと

で、すなわちホールデンとアリーの間に死という境界線が引かれたことで、その弟に対する

愛情までもが断ちきられてしまう、このことにホールデンは我慢ならないのだ。ホールデン
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はアリーに対する好意を媒介として、現実に措定された生と死の境界を越え、切実にアリー

に接触しようと試みていると考えられる。 

 しかし、ホールデンが生と死の壁を越えアリーに切に接触しようと試みる、この越境のい

きさつは、むしろアリーという人物により顕著に見受けられる。アリーは本来互いに相容れ

ることのない領域を隔てる越境線を越え、それらの間を交通する特徴を孕んでいると考え

られるのだ。 

テクストの第五章においてアリーに関する詳細が語られる。まず、ゴルフ場でホールデン

がアリーを見つける場面を検討し、その人物が指し示す越境のいきさつを見ていこう。 

 

I remember once, the summer I was around twelve, teeing off and all, and having a 

hunch that if I turned around and all of a sudden, I’d see Allie. So I did, and sure 

enough, he was sitting on his bike outside the fence -there was this fence that went 

all around the course- and he was sitting there, … (38) 

 

その場所はフェンスによって内と外に分割されており、ホールデンがその内部に、一方で

アリーはその外部 (“outside”) に位置している。留意したいのはアリーのより正確な立ち位

置だ。彼は単にゴルフ場の外部にいるだけでなく、むしろ内外を分断する境界線上に位置し

てはいないだろうか。引用箇所において “he was sitting” が二度繰り返されている。どう

してこれほど短い間にほぼ同様の言明が反復される必要があるのだろうか。一度目は “he 

was sitting on his bike outside the fence”で、この一文がフェンスの外側で自転車にまたが

っているアリーの姿を描いていることは疑いようがない。しかし、問題は二度目の “he was 

sitting there”で、この “there” が一見判然とするようで、実はそうではないのだ。当然、

それは一度目と同様の場所を指し示していると考えられるだろう。しかし、 “there” の直

前にゴルフ場の内外を分割するフェンスについての言明が挿入されていることを考慮に入

れる際 (“-there was this fence that went all around the course- and he was sitting there,”)、

その “there” がゴルフ場の内外を隔てるフェンス、つまり境目を指し示しているとも考え

られるのだ。もしそうであるなら、二度目の “he was sitting there” は ‘he was sitting on 

the fence’ と換言できるだろう。ほぼ同一の事柄を指し示すと考えられた “he was sitting 

on his bike outside the fence” と “he was sitting there” の間に偏差が生じていたのだ。

このことを考慮に入れると、フェンスの真上、つまりゴルフ場の内部と外部を隔てる境界線

の上にその身を置くアリーの姿が浮かび上がる。アリーの立ち位置が “outside” から境界

線上 (“there” = ‘on the fence’) へと差延べられるのだ。この動力のなかに、アリーが有する

越境の特性を見て取ることができる。確かに、問題の場面で、彼がゴルフ場の内部に至って

いる言説は存在しない。しかし、その人物が外部からフェンスという境界線上に移行してい

るとする言説は、アリーがゴルフ場の内と外の隔たりを越境するまさにその瞬間を捉えて

いると考えられるのだ。 
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 ゴルフ場でのアリーを描いた一節の直後、アリーが対立した二項を双方向的に交通する

場面がさり気なく描かれている。ホールデンはアリーが食卓の椅子に座って笑う様子を想

い、“He used to laugh so hard at something he thought of at the dinner table that he just 

about fell off his chair” (38) と回想する。アリーは大笑いした結果、椅子から落下しそう

になるのだ。しかし、彼は実際には落下しない。この動作の中に、アリーの体が床に向かっ

て倒れる下向きの動力と、元の位置へ戻ろうとする上昇の動力が瞬間的に同時に起こって

いると推察できないだろうか。また、落下と上昇の動きが一度で終わるとも考えられるが、

その動きを何度か繰り返すことで最終的に体の状態が安定することもあるだろう。後者の

立場から問題の場面を考察するなら、アリーは床へと倒れる下降の動きと、上体を椅子へと

戻す上昇の動きを交互に繰り返していることになる。アリーは、落下と上昇の動力、安定と

不安定、空間的な上部と下部、それらの境界を少なくとも一度、さもなければ複数回にわた

り交通していると考えられるのである。 

 アリーが使っていた野球のミットには詩が書き込まれており、その色彩が緑色であった。

非常に穿った見方だが、青色と黄色という二つの領域の間に定立された境界を交通し続け

た結果生成される色、それがアリーに付加されている緑色なのだ。 

 翻って、アリーの墓参りを回想する場面で、ホールデンはあることに我慢がならない。 彼

は次のように述べる。 

 

I know it’s only his body and all that’s in the cemetery, and his soul’s in Heaven and 

all that crap, but I couldn’t stand it anyway. (156) 

 

ホールデンが我慢ならなかったと述べる所以は次のように推察されよう。ホールデンの眼

前でアリーの身体は墓地の中にあり、一方で魂は天にある。したがって、それらが別々の領

域に定置されてしまい、相互に交通しえない状態にある。ホールデンの怒りは、この越境、

また異交通の不可能性に依拠しているのではないだろうか。ホールデンにとって、アリーの

越境、また異交通の不可能性が、現前的な「肉体的な死」以上に耐え難い、「アリーの死」

なのではないだろうか。 

アリーが現実に死んでいたとしても、墓地で目の当たりにしたアリーの身体と魂の乖離

という現前性が解消される領域、つまりホールデンの心の中においては、アリーは越境の動

力によって生き続けていると考えられる。これまで見てきたように、ホールデンの回想に現

れるアリーはそのいずれにおいても越境の特性を示していた。それならば、ホールデンの心

の中で、アリーは天と大地をも交通し、死から生へとその境界線を越えていくことも、やは

り可能であろう。ホールデンのなかでアリーは紛れもなく生きているのだ。しかし同時に、

「その」アリーは、ホールデンの回想が生み出したものであり、実際の (すでに死んでいる) 

アリーから差延の動力によって繰り延べられた人物像であることも忘れてはならない。 

これまでの議論において、五番街へ向かって歩くホールデンが、その身体と心、あるいは
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行動と思考において本来相容れることのない事柄を執行しているいきさつ、またその際に

心において思念されていたアリーが有する越境の機制について詳細に検討した。 

 

 

母、再び 

それでは宙吊りにされたままであったホールデンの母親へと話題を戻したい。議論の詳

細にはあえて立ち入ることはしないが、ホールデンの母親は、彼が “the Catcher in the Rye” 

の物語を語り始めると同時に、心の中で想起した人物であった。ホールデンの身体と心、そ

して行動と思考の不一致の機制である。心の中で想起されたこの人物は、やはりテクストに

おいて反復的に現れている。したがって、本論はこの人物がホールデンにとって切要な関心

ごとであると考える。それでは、さらにこの人物が指し示す特性について詳細に検討してい

こう。 

ホールデンは反復的に母親のことを思い遣っている。簡単ではあるが、該当する場面を挙

げていこう。放校処分のために荷造りをしているホールデンは、母親から送られてきたスケ

ート靴を鞄に入れる。その際、彼はその靴を買う母親の姿を想像し、悲しくやりきれない気

持ちになっている (“It made me feel pretty sad” [52])。一方で、複数回にわたり、ホール

デンはアリーの死に心を痛める母親を気遣っている (“She [my mother] hasn’t felt too 

healthy since my brother Allie died. She’s very nervous” [107 括弧内は筆者])、また “I 

felt sorry as hell for my mother and father, especially my mother, because she still isn’t 

over my brother Allie” [155])。さらに、母親がフィービーに向かってパーティーを楽しん

だと話す声を聞いて、ホールデンは “but you could tell she didn’t mean it. She doesn’t 

enjoy herself much when she goes out” (177) と、母親の内心と性格を思い遣る。 

 ホールデンは、再三、母親に恩愛の言葉も述べている。グランドセントラル駅で食事を共

にした二人の尼さんが募金活動をする姿を思い返して、ホールデンは彼の母親、叔母さん、

そしてサリー・ヘイズの母親が同様の活動を行なっている様子を頭に浮かべる。その後 “It 

was hard to picture. Not so much my mother, but those other two” (114) と述べる。サリ

ーの母親はそもそも慈善活動に興味を示すような人物ではない。またホールデンの叔母さ

んは慈善活動に参加してはいるが、実のところ着飾った自分の姿を周囲の人々に見せびら

かすことにしか関心がない。したがって、彼女たちは慈善活動に積極的な人物であるとは考

えられない。それでは、ホールデンの母親はどうだろう。サリーの母親のように募金活動に

気乗り薄ではなく、叔母さんのような見せかけだけの慈善意識の持ち主でもないと推察さ

れよう。すると、ホールデンの言明から、彼は自分の母親を確かな意識を持って自発的に慈

善活動に奉仕する人物とみなしている、と言えるだろう。また違う場面では、ホールデンは

母親の服の選定の巧さに愛情のこもった賛辞を述べている。彼女がフィービーのために選

んだ服についてホールデンは “My mother dresses her nice…, but clothes, she’s perfect” 

(160) と絶賛しているのだ (ただし、スケート靴を選ぶことは得意ではないと付言してい
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る)。 周囲の人々を辛辣な言葉によって表現してきたホールデンに鑑みると、妹フィービー

や弟アリーなど数名を除いて、ホールデンの母親はそのような言葉が述べられる大変希少

な人物であると考えられる。 

このように、ホールデンは母親を無条件に肯定していると考えられる。しかし、テクスト

を詳細に考察していくことで、実際にホールデンは母親が内包する否定的な側面について

も言及していることが明らかになる。ホールデンの母親が、彼の友人ジェーンとその母親に

対して示した態度に、それは見て取れる。一連のホールデンの発言を引用しよう。 

 

She [my mother] called up Jane’s mother and made a big stink about it. My mother 

can make a very big stink about that kind of stuff. (76 括弧内は筆者) 

 

My Mother didn’t like her [Jane] too much. (77 括弧内は筆者) 

 

ホールデンの母親が、ジェーンと彼女の母親を嫌悪している様子が伺えるだろう。また、 

“My Mother didn’t think Jane was pretty, even” (78) とホールデンが述べていることから、

彼の母親はジェーンの見た目の良し悪しについて具体的な意地の悪い発言をしたことがあ

る、と推察できるだろう。さらには、そうした発言がジェーンへの嫌悪から引き起こされた

と考えることも至難の業ではない。そのような母親の態度に抗して、ホールデンはジェーン

の顔はかわいくて好きであると述べている。(“My Mother didn’t think Jane was pretty, 

even. I did, though” [78]) 。 

幾多の反復において、ホールデンは母親を肯定的な人物として言述してきた。しかし同時

に、テクストにおいて、ホールデンはそのような母親像とは相いれない、否定的な側面も示

していたのだ。これはどういうことなのだろう。つまり、ホールデンは母親のなかに肯定的

な部分と否定的な部分が混在していることを認めているのではないだろうか。ホールデン

の母親が示すそうした特性はポスト構造主義的批評における「他者性」と言い換えることが

できるだろう。ホールデンは母親の否定的な部分を語らず、それを削除することもできたは

ずだ。それにもかかわらず、そうした選択は行っていない。ホールデンは母親の否定的な側

面を恣意的に排除することを避けているとさえ考えられる。しかし再度付言するなら、母親

はテクストのいたるところで肯定的に描写されており、したがって彼女はホールデンにと

って枢要な人物であると明言しても差し支えないだろう。 

これまで、ホールデンの身体と心、あるいは行動と思考の不一致の機制を考察してきた。

その際、心の中で思念されていたアヒル、アリー、そして彼の母親がテクストにおいて反復

的に現れており、したがってそれらはホールデンにとっての枢要な関心ごとであると考え

た。また、それらを詳細に見ていくことで、アヒルが「換喩」、アリーが「越境」、そして母

親が「他者性」と、それぞれがポスト構造主義的な読みや言語観に基づく特徴を指し示して

いるいきさつを解明した。 
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権威的な父への叛乱、追放 

本論は、献詞を捧げる対象から父親を除外したこと、これこそがホールデンによる権威的

な父親への最大の叛乱であると考える。 

このように考えるいきさつを述べていこう。テクストにおいて、ホールデンはほとんど父

親について語ろうとしていなかった。稀に父親が話題にされても、その人物は一方向的な意

図を押し付ける人物、また権威的な人物として描かれていた。そうした場面において、ホー

ルデンは父親に対して反抗的な気持ちを持ちながら、その心情を具体的な行動へ移してい

なかった。 

一方、テクスト冒頭の献詞 “To My Mother” を、心の中でホールデンが母親に対して捧

げた言葉と考え、テクストを詳しく考察することで、ホールデンが身体と心で本来相容れる

ことのない事柄を同時に執成しているいきさつを明らかにした。また、テクストにおいてそ

うした不一致の機制が複数見受けられ、その際ホールデンの心の中ではアヒルと弟アリー

が想起されていた。それらはテクストにおいて反復的に現れており、したがってホールデン

にとって枢要な関心ごとであると考えた。また、詳細な検討を経ることで、母親が「他者性」、

アヒルが「換喩」、さらにはアリーが「越境」と、それぞれがポスト構造主義的批評におけ

る読みの理論に通底する特徴を有しているいきさつを解明した。これまでなされた議論の

概要である。 

再度、テクスト冒頭での献詞 “To My Mother” へ戻りたい。すでに概観したように、ホ

ールデンの両親に対する態度に鑑みると、彼は明らかに母親14 に好意を抱き、他方父親に

対してはそうした感情を有していない、と考えられる。すると、献詞が母親にのみ示されて

いる事態は、他方でそれが父親に示されていないことすらも物語っている、と考えられるの

だ。換言すると、ホールデンは献詞に父親の名を載せることを拒んでいる。献詞を母親に捧

げ、父親には捧げない。このエクリチュール “To My Mother” こそが、ホールデンの父親

に対する反抗の気持ちが行動へと繰り延べられた事態を、さらにはホールデンがその人物

を無に帰す行為を物語っている。本論はこのように考える。 

加えて、本論はホールデンによるこの父親への反抗の行為が一元的なものではなく、多層

的な物語を語っていると考える。 

 

 

ホールデンから父親への反抗の物語 

献詞からの父親の除外と、Catcher の第一章冒頭でのホールデンによる父親への言述 

(“the first thing you’ll probably want to know is … how my parents were occupied and 

all before they had me … but I don’t feel like going into it” [1] 15) が相互に照応している

いきさつに留意することで、第一次的なホールデンの反抗の行為は明らかになると考える。
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双方において、ホールデンは父親へ言葉を与えることを拒んでいる。これは一体どういうこ

とだろ。つまり、ホールデンは父親について語らないことによって、彼の意識のなかからそ

の人物を排除し、無化し、そして不在の状態に押し止めようとしているのではないだろうか。 

父親に対する言明を放棄することで、その存在を無に帰すことは可能であると考えられ

る。それは、ソシュールの言語論的転回を否定的に転換させる際に可能となる。土田知則は

言語論的転回の機構を「記号＝言葉が存在して初めて概念や事物が確認される16」と説明し

ている。この土田の言明に即して、すでに述べた言語論的転回の否定的な転換を説明するな

ら、その機制は「記号＝言語を存在させない
、、、、

ことで、概念や事物を確認させない
、、、、

」というこ

とになる。この言語的あるいは記号論的なメカニズムを利用し、ホールデンは父親を彼自身

の認識の外、あるいは混沌の中へ追放しようと試みるのだ。ホールデンのこうした行為は父

親に対する強烈な叛乱であると言わざるを得ない。 

 

 

「オイディプスとしての読み手」から「作者」への反抗の物語 

 母親が依拠する領域、また彼女が指し示す特性の視点から、ホールデンが遂行した献詞か

らの父親の除外を考察することで、子から父親への第二次的な反抗の物語が明らかになる

と考える。ホールデンの身体と心、そして行動と思考の不一致の機制において、母親、アヒ

ルそしてアリーが彼の心の中に現れていた。つまり、それらは同一の条件における、同様の

領域に存在しているわけだ。それらは「越境」、「換喩」、さらには「他者性」の特徴を指し

示しており、言うなれば、その場は「ポスト構造主義的な読みの領域」を指し示していると

考えられるのである。また、母親が位置している献詞もそのような領域であると考えられる。

その献辞から、一方向的で権威的な父親が追放されている。ポスト構造主義的批評の立場か

らこの事態を考察するなら、その父親は「作者」を指し示すと考えられるだろう。別言する

と、献詞からの父親の除外は、ホールデンが「母親=他者性」、「アヒル=換喩」、そして「ア

リー=越境」を枢要とみなす「母親の領域＝献辞=ポスト構造主義的な読みの領域」から、権

威的で一方向的な力を行使する「父親=作者」を追放し、その存在を無に帰そうとするいき

さつを指し示していると考えられるのだ。こうした文脈から、この息子ホールデンもまたポ

スト構造主義的な人物であると考えられるだろう。 

「父親=作者」への叛乱を起こすホールデンは、ポスト構造主義的批評においてハロルド・

ブルームが提起した「オイディプスとしての読み手17」を指し示していると考えられる。土

田知則によると、ブルームは「間テクスト性」の理論において、先行者から後続者、先行テ

クストから後続テクスト、神から被造物、さらには父から子へ向けられる、一方的な時間順

序・優位性・権威 (権力) を基盤とする「影響」の理念に対して、「対話的、双方向的なヴェ

クトルを与える18」「反影響理論」を提唱した。その際、ブルームがこの影響に抗する理論と

重ね合わせた人物こそが、フロイトの「エディプス・コンプレックス」におけるオイディプ

スである。ブルームは、息子オイディプスが父ライオス王を殺害する姿と、「遅れてきた詩
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人」が「先行する詩人」の一方向的な時間順序・権威・優位性を転覆しようと闘争する姿と

を重ね合わせたのだ。また、土田によると、この詩人の闘争は、「書く」という行為、さら

には「読む」という行為においても見受けられるものである19 。 

ホールデンもまた父親の一方向的な意図・一方的に行使される力に対して闘争まではい

かずとも反抗の姿勢を見せていた (“My father wants me to go to Yale, or maybe Princeton, 

but I swear, I wouldn’t go to one of those Ivy League colleges, if I was dying, for God’s 

sake” [85])。さらには、父親が有する権威に対しても挑もうとしていた (“ ‘Lawyers are all 

right, I guess-but it doesn’t appeal to me,’ I said” [172])。なにより、彼は献詞を捧げる対

象にポスト構造主義的な特徴を包含する母親を選び (“To My Mother”) 、そこから父親の名

を外すことで「母親の領域＝献辞=ポスト構造主義的な読みの領域」から「父親=作者」を追

放し、その「影響」を無に帰そうとしていた。したがって、ブルームの「関テクスト性」理

論における「オイディプスとしての読み手から先行するものへの反抗」と「息子ホールデン

から父親への叛逆」とが重なり合うと考えられるのである。ホールデンは「オイディプスと

しての読み手」を指し示している。やはり、ホールデンはポスト構造主義的な人物であると

言えるのではないだろうか。 

 

 

おわりに 

Catcher のテクストはホールデンから「二人の父親」への「二つの反抗」の物語を語って

いると考えられる。それは、思春期の青年ホールデンがその父親に向かって反抗する物語を

示し、同時にそれは「オイディプスとしての読み手」ホールデンが、Catcher の父、作者サ

リンジャーに対して、テクストが本来的に内包する「換喩」、「越境」、さらには「他者性」

を枢要とみなすポスト構造主義的な読書論を称揚する物語をも語っていると考えられるの

だ。 

 
1 土田知則・青柳悦子・伊藤直哉 『現代文学理論 テクスト・読み・世界』新曜社、一九九六

年、一七四－七九頁。 
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あるいは行動と思考の機制を同時に執り行っているとは考えられない。つまり、そのどちらか一

方が単独的で通時的に執り行われていると考えられるのである。 
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結論 

 

 

 本論の要諦は J.D. Salinger (サリンジャー) のテクストをさまざまな理論装置を用いて

精緻に読み解き、テクストそれ自体からとめどなく生み出される物語言説の一端を解明す

るところにある。そうした「テクスト論」的読解の試みは、文学テクストの解釈を作者・作

品を取り巻くコンテクストや「作者の意図」へ収斂させる従来型の批評実践とは一線を画す

ものである。 

 第一章「The Catcher in the Rye のテクストに潜在する《戦場の物語》」および第二章「The 

Catcher in the Rye 第二章のテクストに潜在する《戦争の物語》」では、Catcher のテクス

トに内在する、表層の物語と深層の物語からなる、「テクスト (言説) の多層性」をめぐる

問題が解明されている。それら各章は、フェルディナン・ド・ソシュールおよびジャン・ス

タロバンスキーによって主唱された、表層で語られるものとは異なるテクストを浮かび上

がらせようとする理論装置としての「アナグラム」、またジャック・ラカンによって論じら

れた「換喩」「シニフィアンの連鎖」「シニフィアンの横滑り」といった批評理論を用いて

Catcher のテクスト分析を試みている。そのような仕方で、最終的に、放校処分を受けたホ

ールデンの去年のクリスマス前後の出来事を描いた「青春小説」に、「二次的なテクスト言

説」としての「戦争の物語」が潜在しているいきさつを暴き出している。 

 第三章「“Franny” におけるフラニーの精神的危機をめぐる多層的読解の試み ―『演技』

という視点からの考察－」では、“Franny” の主人公であるフラニーの「人物像および心理

状態に関する多層性」が解明されている。本章は、まずフラニーの一挙手一投足を詳細に考

察することで、その人物が短編の序盤でははっきりと「演技」を行っており、他方で短編の

中盤を過ぎたころにはそうした振舞いを「放棄」している様子を考察する。次に、フラニー

による「演技」の放棄と “ego” の嫌悪をめぐる発言を修辞的に読み解き、後者に「動くこ

と・変化」の特性が見て取れるいきさつを指摘することで、「演技の放棄」という事象の背

後に隠れる「動くこと・変化すること (“ego”) の嫌悪」という新たな位相を解明している。

くわえて、本章はそうした潜在的な位相・言説を精神分析学の視点から考察している。そう

することで、短編序盤では明確に見て取ることができたフラニーの「演技」「二面性」「動く

こと・変化」がその中盤以降でほとんど放棄される根拠・要因として、死者シーモアとウォ

ルト (動かない・変化しない者) に対する彼女の「無意識」的な思慕・悲哀・罪悪感を指摘

し、またそうした「無意識」が死者と邂逅するためにみずからの死を求めるフラニーの「無

意識的願望」と強力に連結し合っている様子を明るみに出している。本章は最終的に、フラ

ニーが無意識的に死を切望しながらも (前) 意識的には生を希求している様子を暴き出し、

さらにはそうした二極の緊張状態が極限値に達したために、短編終盤に描かれるフラニー

の「失神」という、死を求めても死に至れず、生きようとしても生を求めることができない、

極めて切迫した事態が引き起こされたいきさつを解明している。 
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第四章「“Zooey” におけるズーイの演技とフラニーの救済」では、フラニーの兄であり、

“Zooey” の主人公ズーイの「発話に内在する多層性・多声性」が問題とされる。本章では、

まず “Zooey” の中盤で描かれる兄ズーイから妹フラニーに向けられた発話 “I bring the 

sun wherever I go, buddy” が精緻に分析・考察されることで、その一節に「兄ズーイが妹

フラニーに語りかける言葉」と「演者・役者が観客に語り聞かせる台詞」のふたつの声が内

在すると推察される根拠が提示される。続いて、ズーイがフラニーに話して聞かせる「聖職

者」や「精神分析医」をめぐる言説にも、彼がただ単にそうした話題をフラニーに投じてい

るのではなく、彼自身が「聖職者」や「精神分析医」として (そうした役柄を演じて) 目の

前の妹に話しかけている様子が検討される。くわえて、ある台本をめぐるズーイの話がその

人物の「作り話」であるとする読解が示される。最後に、ズーイがグラス家のリビングとい

う空間に「舞台」という異世界を作り上げ、そこでフラニーに数々の「物語」を演じて見せ

るという仕方で、彼女の眼前にバフチンによって主唱される「現実と『非現実』が併存され

た二重の世界」としての「カーニバル的な世界」を定立し、死を希求する (すなわち「動く

こと・変化すること」をほとんど放棄した) 妹フラニーをそうした「あべこべの世界」に引

き入れ、再び彼女を動かす・変化させるまでの一端が解明される。 

 第五章「“Down at the Dinghy” の登場人物にみられる『二つの生活』」では、フラニーと

ズーイの姉であるブーブーと、彼女の 4 歳の一人息子ライオネルの「生活体系をめぐる多

層性」、すなわち「二つの生活」をめぐる問題が検討されている。本章では、まず “Down at 

the Dinghy” の序盤から中盤にかけてのブーブーの立ち振る舞いに、バフチンによって思

念される「カーニバル的な世界感覚」としての「二つの生活」を見て取ることができる経緯

が示される。ブーブーの「二つの生活」とは、彼女の弟であるウォルトの死を内包する「現

実の生活」とそうした悲哀とは相反する陽気な「現実逸脱的な生活」の同時併存の様態を指

し示す。そうした方途によってブーブーが現実生活における強烈な困難としての最愛の弟

の死 (の悲哀) から一時的に救済され、みずからの生 (命) を未来へと差し向けている様子

が考察される。続いて、ブーブーの息子であるライオネルが「現実の生活」しか認めること

ができず、そのために彼自身の生命を死の危険に晒してしまっている経緯が示され、対して

母ブーブーがそうした苦境に身を置くライオネルに (彼女自身が実践する) 困難な現実を

生き抜く方途としての「二つの生活の営み」を教示しようと奮闘する様子が検討される。ブ

ーブーによって段階的に施される「二つの生活を定立するための手引き」によって、ライオ

ネルはまず「現実逸脱的な生活」を生きることを開始する。続いて、ライオネルは「現実逸

脱的な生活」を営むことで流した「涙」のなかに「みずから (ライオネル自身) の涙」を認

め、そのような仕方で今度は「現実の生活」を生きることを開始し、ついにはそれら「二つ

の生活」を共時的に営むことに成功する。本章では、最後に、短編の最終節に描かれるライ

オネルとブーブーとが駆けっこをする一齣が検討される。その際、ライオネルが勝利する場

面に、現実的に勝利し得ない人物の勝利という「二つの生活」が指摘されるとともに、その

「二つの生活」という方途によってさらなる困難を孕む少し先の現実世界を力強く駆け抜
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ける (生き抜く) ライオネルの将来的な姿を読み解くことができ、さらにはそうした生活体

系を営むライオネルを目にすることで安堵し救済される母ブーブーの心象を読み解くこと

ができると結論される。 

補論「The Catcher in the Rye に関するポスト構造主義的読解の試み―子から父への反

抗の物語―」では、The Catcher in the Rye のテクストに明確には描かれていないホール

デンの「父への反抗」の物語が考察され、続いてそうした言説が文学テクストをめぐる「ポ

スト構造主義的な読書論」へと横滑りする事態が検討されている。つまり、ここでの議論は

Catcher のテクストのうちに「物語的な様相」と「批評理論的な様相」の同時併存の様態を

指摘している。そうした多層的な読解は、J. Hillis Miller によって議論された「物語の序文

と物語部分の相互浸透性」の視点を用いて Catcher の「母親への献詞 (“To My Mother”)」

と「物語冒頭部 (“IF YOU REALLY want to hear about it, …”)」を分析することからはじ

まり、前者が主人公ホールデンの「思考」を、後者が彼の「行動」を指し示し、その際に双

方が互いに相容れない話題・対象を指し示している経緯を考察する。続いて、そうした形式

が Catcher に度々登場しており、その際にホールデンがみずからの「思考」(という審級) 

に「母」「アヒル」「アリー」という対象を登場させながらも、「父親」を一度も登場させて

いない様子を暴き出す。本章では、ホールデンのそうした態度こそが「父への反抗」の一齣

であると結論される。他方、ホールデンの「思考」に現れた「母」「アヒル」「アリー」に関

して精緻な分析を試みることで、「母 = (内的な) 他者」、「アヒル = 換喩」、「アリー = 越

境」というシニフィアンの横滑りが認められ、そうした見方から (それら対象が一堂に会す

る) ホールデンの「思考」が再度検討されることで、その領域・審級が「ポスト構造主義的

な読書論の領域」へ横滑りするいきさつが示される。最後に、「(ホールデンの) 思考」=「ポ

スト構造主義的な読書論の領域」から「父親」が排除されている事態に注意が向けられるこ

とで、第一次的なホールデンの「父親への反抗」をめぐる物語言説が「ポスト構造主義的な

読書論の立場にある読者が文学作品の父・作者を排除する様子」をめぐる批評的言説へ変容

するいきさつが解明されている。  

ここに明らかにしたように、本論は、テクストを分析・考察する際の方法として、「テク

スト論」や「ポスト構造主義的言語観」の視点、さらには「アナグラム」「精神分析学」「カ

ーニバル」といった理論装置を取り入れることで、従来のサリンジャー研究においてほとん

どみられない読解を提示しようと試みた。そのようにして新たに導き出された・補われた研

究的視座とは、Catcher に潜在する「戦争の物語」、フラニーの「演技・二面性 (の消失)」

と「(前) 意識・無意識・無意識的願望」、ズーイの声に内在する「演技」の様相、ブーブー

とライオネルの「二つの生活」、さらには Catcher に内在する「ポスト構造主義的読書観」

といった、テクストの表層において自明ではないがテクストそれ自体から不可避的に生み

出されたもうひとつの物語言説の存在であり、くわえて単一のテクスト言説に相互に異な

る別々の言説が同時併存的・多層的な仕方で描かれているいきさつであった。 

 他方、本論で検討された The Catcher in the Rye (1951) に内在する「戦争の物語」や 
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Franny and Zooey (1961) をめぐる議論が極めて中途半端な形で締めくくられていること

は確かである。また、本論はサリンジャーのテクスト言説を可能な限りつぶさに分析・考察

することを目標とするため、Nine Stories (1953) 収録の “Down at the Dinghy” を除く 8

つの短編や Raise High the Roof Beam, Carpenters and Seymour: An Introduction (1963) 

については言及するに至れなかった。それらのテクストにも本研究で提示された物語言説

の多層性をめぐる問題が描かれていると考えられる。したがって、この場で試みられた 

Catcher や Franny and Zooey に関する考察を継続する一方で、Nine Stories および 

Raise High the Roof Beam, Carpenters and Seymour: An Introduction をテクスト論に基

づいて考究することを本研究の今後の課題としたい。 
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らには人文学的な知に関する問題について学ぶ大変貴重な機会を頂戴しました。そうした

日々に松井先生から頂いた文学の意義をめぐるお言葉、また先生がお示しになられた文学

への眼差しを、今も心のなかに大切にとどめております。ここに心より感謝申し上げます。 

 本論を作成するにあたり、上記の方々のみならず、多くの方に支えていただきました。す

べてのお名前を書き記すことは困難であることが誠に残念ではありますが、代表して大場

絵美さん、佐藤真徳さん、木村秋彦さん、田辺直樹さんのお名前をここに記し、すべての皆

さまに深く感謝いたします。特に大場さんには、私が修士課程に進学した 2012 年から現在

まで、多くのご支援、アドバイス、そして笑顔を頂戴しました。このように本論を完成する

に至ったのも、大場さんのご助力とご親切のおかげです。本当にありがとうございました。 

 

 最後に、母 留美子と父 英明に心より感謝を申し上げます。博士後期課程進学の前後、ま

た研究生活を送るなかで、孤独で苦しい時、私の心を救い、背中を優しく押してくれたのが

父と母の愛でした。本論をお二人に捧げます。 

2021 年 3 月 

佐藤耕太 


