
パロディのパラドックス

私たちの現代文化は、パロディの文化と呼びうるほど、パロディによって支配されている。

マンガやアニメはともかく、文学作品から日常品まで、いたらぬところがないほど、パロディ

が普及してきたわけである。理由は様々であろうが、おそらく文化のさらなる商品化につれ

て、「加工文化」、「リメイク」としての特徴がいっそう強まっていくなか、パロディも広がっ

ていくにちがいないだろう。他方、パロディは、文化の誕生とともに発生し、それぞれの文化

の発展の特徴を促す強力な手段でもある。なぜなら、パロディが成り立つため、共通の約束に

基づいた基準、生活様式、社会機関、テクスト、価値観などが必要であるからだ。

このように、パロディが現代文化を特徴づけるとともに、古代を照らし出すという重要な役

割を果たしているのだが、しかし、パロディは何であるかを纏めてみようと思えば、戸惑って

しまうにちがいない。パロディが自分を定義しようとする試みを常に逃れていて、極めて特定

しにくいものであるからだ。個別研究は別として、パロディ論の一般的研究が極めて限られて

いるのは、そのためであろう。数少ない理論家の一人、L. ハッチオンは、「私たちは後ろを振り

返りながら先に進もうとしている。パロディこそがこういう時代の中心的表現方法である」1)

と指摘し、パロディを「現代の自己反射性の主要な形式の一つ」（8 頁）、「批評的距離をもっ

た反復」（41 頁）と見なしている。それは異論のない問題提起であるとはいえ、具体的な定義

にはならない。なぜなら、こういうモデルがすべての「引用」行為に当てはまるからだ。そし

て、現代の情報社会の homo sapiensが homo citans、すなわち「引用する人間」にならざるをえ

ないことからすれば、人間のすべての営みがパロディであるということになる。そこで、区別

の手がかりとして、普段、パロディの滑稽的効果が挙げられている。ハッチオンの言葉を借り

ると、「パロディは一種の模倣ではあるが、（中略）皮肉などんでん返し (ironic inversion) を特

徴とした模倣であるわけだ」（16 頁）。

いっけん大変分かりやすい目印なのだが、しかし、やっとパロディを“治める”ことができ

たと思ったら、またも逃げられてしまうのだ。「皮肉などんでん返し」ではない模倣も、滑稽

的効果を呼び起こすことができるからだ。たとえば、記憶に新しい例の一つは、ハリウッドに

よる日本映画「シャル・ウィ・ダンス」のリメイクである。『七人の侍』を西部劇のコードに
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置き換え、意図的にパロディ化した『荒野の七人』とはちがって、ハリウッド版の Shall We

Dance? には、もともとパロディの狙いがなかったようだ。しかし、オリジナルをよく知って

いる観客のうち、それをパロディとして捉えた人も少なくないだろう（私もその一人である）。

オリジナルのパロディというよりも、ハリウッド映画のパロディ、「自己パロディ」としてな

のである。要するに、この場合、作者の意図を問わずに、「自己反射性の主要な形式の一つ」

としてのパロディの機能が起動されるわけである。

こうした働きの結果として、パロディの定義も、定義のパロディに化けてしまい、パロディ

の研究もまた、つまるところ、研究のパロディになりかねないのかもしれない。しかし一方、

学問の専業化とともに、研究がそれぞれ特有の規準を作って、その規準に縛られるようになっ

たことを考慮すれば、「批評的距離」を持った研究の「自己反射性」が刺激になりうるといえ

る。国学の長い歴史と伝統を受け継いで、極端に洗練されてきたあげく、自分の内なる空間の

なかに閉ざされてきた国文学の研究の場合は、なおさらこういう刺激が必要であろう。

パロディのパラダイム

日本語を含めて、世界のあらゆる言語において共通の言葉になっている「パロディ」は、古

代ギリシャ語の parvdia (parodia) にさかのぼっている。直訳は「反歌」(counter-song) なのだが、

paraは「に（反）対して」だけでなく、「の傍に」という意味も持っている。したがって、もと

もと parodiaは、対立というよりも並立や対比を意味しており、協調や親和すら暗示するもの

である。

古代ギリシャ語の parodia が示しているように、パロディは、二つのテクストの相互関係か

ら成り立っている。その点で、一方的な「引用」とも異なるし、「どのテクストも引用のモザ

イクである」という J.クリステヴァによって提議された間テクスト性 (intertextuality)論の範囲

も超えている。パロディ作品は、あらゆる他のテクストへの言及を内包する上、さらに全体と

して特定の原典との差異を通して意味づけられているからである。言い換えれば、「引用」は

（明示的も、暗示的も同様に）、「内挿法」(interpolation)であるのに対して、パロディによる原

典の引用方法は「外挿法」(extrapolation) と呼びうるのだろう。つまり、原点をそのまま時空

やコードシステムからはずして、異なる時空やコードシステムに“置き換える”方法である。

それゆえ、パロディの意味作用は、パロディ作品と原典との往復を通して行われているといえ

る。

現代の引用論の基盤になっているのは、バフチンによるテクストの「対話性・ポリフォニ

ー」の概念なのだが、そこからさらに二つの大きな流れが発生し、引用論をいっそう具体化さ

せてきた。その一つは、J.クリステヴァによって代表される間テクスト性であり、もう一つは、

タルトゥ・グループが発展させたインテクスト論 2)である。両者には共通点も多いのだが、パ

ロディの分析にあたって、メタテクスト論として成り立っている後者の方が参考になりうると

思われる。その理論は、メタテクストとプロトテクスト（原典）の関係に焦点を合わせて、そ

2



れらのリンク（接続）と、メタテクストにおけるプロトテクストの機能に基づいて、あらゆる

メタテクストの可能性を追究し、分類している。リンク関係を大きく確言的 (affirmative)と論

争的 (polemic)という二つのグループに分ける一方、リンク方法に従って、模倣的（imitating:

剽窃、翻訳、引用など）、選択的（selective: パロディ、パスティッシュなど）、総括的

（reductive: 批評、レジュメなど）、補助的（supplementary: 注釈、あとがきなど）という四つ

のタイプを区別している。他方、メタテクストの働きに着目しながら、メタテクストの伝達

は、「発信者→テクスト（メッセージ）→享受者」で終わるのではなく、そこからは享受者

（評論家、研究者、作者、読者など）による「テクストについてのテクスト」のコミュニケー

ションの過程、すなわち「メタ・コミュニケーション」が始まることを主張している。

タルトゥ・グループのメタテクスト論をさらに U. エーコのコード論と結び付けてみると、

メタテクストの働きのなかで次の二つのメカニズムをたどることができる。その一つは、プロ

トテクストのコードを織り成す副コードの顕在化である。エーコの用語を使っていえば、過少

コード化 (undercoding)の解読ということになる。一方、プロトテクストを異なるコードシス

テムに“置き換える”メタテクストは、過剰コード化 (overcoding)、すなわち定着したコード

からいっそう複雑で、洗練されたコードへの働きもしている。こういう二つのコード化過程の

絡み合いについては、エーコが余剰コード化 (extracoding) という用語を使っている。メタテ

クストの意味生成過程は主として余剰コード化によって特徴づけられているのである 3)。

上に簡単に素描したメタテクスト論に基づいて、パロディを次のように特定できるだろう。

つまり、パロディは、普通の「引用」とは違って、原典を部分的に引用したものではなく、原

典全体の引用（反復）であるのだが、しかし一方、同じく原典全体の引用である翻訳や模倣

（剽窃）などとは違って、パロディ作品と原典の関係は、確言的ではなく、論争的である。そ

の「論争」の過程は、片方的でもなければ、一回切りの往復でもない。往復の連続なのであ

る。それゆえ、パロディによるコード化/解読過程も、極めて複雑な構造をもっている。「批評

的距離」を持って原典のコードを解読することによって、そのコードの副コード（過少コード

化）を照らし出すとともに、カノン作りにおける原典の役割（過剰コード化）をも促してい

る。他方、パロディは、原典を媒体として「現代」に向けられているので、パロディ作品が属

している文化的コードの副コード（過少コード化）を分析しながら、古くなったものを排除

し、再生の可能性（過剰コード化）を開こうとしている。

新しい意味生成過程を発動させるというパロディの働きがパロディ作品と剽窃との決定的な

相違点になるはずなのだが、しかし、文化は、「新しさ」を求める一方、自然現象や他の事物

と同様に、安定した状況をも保とうとしているからだろうか、その土台を脅かしているパロデ

ィを必ずしも認めることには限らない。要するに、パロディが原典の悪用、すなわち剽窃の

「濡れ衣」を着せられる理由の一つは、どの文化も持っている“自己防衛”の保守的なメカニ

ズムにあるといえる。その逆効果として、文化の保守性が強まるにつれて、パロディの可能性

が高まるばかりか、テクスト生成の必然的な条件として働くようになる。次は、こういう「条
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件づけられた」パロディに焦点を合わせて、その社会的や文化的役割についてもっと詳しく追

究してみたい。

パロディのパラボラ

ハッチオンなどによるパロディ論は、主として現代文化、しかもいわゆる「自由社会」の文

化を取り上げているので、焦点が原典とパロディの関係やパロディの芸術性などに置かれてい

ることは当然であろう。しかし、それぞれの文化の歴史や社会の経験を考慮すれば、何がどの

ようにしてパロディの対象になりうるかという問題のほか、どの時代、どの社会的・文化的状

況においてパロディが発生しやすいかという問題も極めて重要に思われてくる。そこで、現代

の（メタ）テクスト論の原点にもどってみると、ミハイル・バフチン (1895–1975) の『ドスト

エフスキーの詩学』4)のなかで興味深い手がかりを見つけることができる。

「作者の直接的な言葉はいつの時代でも可能だというわけではなく、また時代という時代が

すべて文体を所有しているというわけでもない。というのも文体は、権威ある視点と権威ある

安定したイデオロギー評価の存在を前提としているからである。そうした時代には文体模写へ

と向かう道か、あるいは一定の世界の見方・描き方を持った文学外的形式の叙述を採用する道

が残されている。作者の思想を直接に表現するのにふさわしい形式がないところでは、それを

他者の言葉のなかで屈折させるという方法に訴えざるをえない」（387頁）。

この長い「序文」につづいて、バフチンが「時には、芸術的な課題そのものが、総じて複声

的な言葉によってのみ実現可能である」と、焦点を「文化的な言葉」とカノンの問題に移し、

パロディについて詳しく取り上げてはいないのだが、「序文」の言葉がパロディ発生の条件に

も当てはまるにちがいない。考えてみれば、ソ連時代に活躍し、場合によって、ヴォロシノフ

という本名と違う名前すら使っていたバフチン自身も、「直接な言葉」の可能性がない条件の

なかに置かれていたので、ドストエフスキーやフランソワ・ラブレーなどの媒体屈折を通し

て、「現代」をも分析していたといえる 5)。バフチンの「複声論」をさらに発展させたタルト

ゥ・グループのメンバーのディスクールも、「条件づけられて」いた。首都のモスクワ（中心）

からエストニアのタルトゥ市（周縁）に逃げて、過去、あるいは他国の文化の用例を通して

「現代」を問い続けていたわけである。纏めていえば、「条件づきの言葉が支配的な時代」（408

頁）においては、パロディも、その理論も、やはり「条件づけられて」いるのだ。その証拠の

一つは、上に簡単に紹介したタルトゥ・グループのメタテクスト論にある。その理論が、パロ

ディによる原典の引用を「隠顕的」(concealed) メタテクストとして分類していることは、他

の理論との大きな相違点なのだが、それは理論上の相違点である以前、パロディ作品そのもの

の相違点になっていると考えられる。

要するに、独裁政権の時代、権威あるイデオロギーによって支配されている社会において

は、パロディが屈折させられたディスクールの主要な形式の一つになり、社会と個人の「正

気」を維持するという重要な役割を果たしているのだが、しかし、あるいはだからこそ、パロ
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ディの対象との関係は、必ずしも顕示されることには限らない 6)。

他方、バフチンが論じているように、直接な言葉ができなくなる理由はイデオロギーばかり

ではない。文化のコードや表現のカノンを代表する、芸術性の高い作品も権威あるテクストと

して定着することができるのだが、それは現代よりも近代以前の文化史によく見られることで

あろう。その場合、「権威あるテクスト」の機能を果たすのは、いわゆる「モデル・テクスト」

なのである。こうしたモデル・テクストが従うべき模範、テクスト生成の規準として働くよう

になるので、バフチンの指摘どおり、「直接的で、無条件な、屈折されない言葉は、野蛮で未

熟で粗野な言葉と見なされるのである。そこでは文化的な言葉とは、権威ある安定した媒体を

通して屈折させられた言葉のことなのである」（408頁）。

「モデル・テクスト」によって条件づけられたテクスト生成の代表的な例として挙げられる

のは、『源氏物語』とポスト源氏の作品であろう。平安末期の『堤中納言物語』から中世の擬

古物語まで、中世の説話や絵巻物などから近世の『好色一代男』や『仁勢物語』などまで、パ

ロディが日本文学や文化の主要な形式の一つになる。その場合も、パロディがモデル・テクス

トによって支えられる「安定した」状況から脱出するための有力な手段となるのだが、しか

し、イデオロギーによって支配される文化のパロディとは違って、パロディの対象を隠そうと

も、崩そうともしない。原典の価値を確定しながら、新しい思想やテクスト作りの過程を発動

させるのである 7)。

ここで簡単に触れたように、パロディの働きをパラボラ（放物線）に例えることができる。

確かに、パロディが笑いの効果を呼び起こすことも多いのだが、笑いの対象は、必ずしもパロ

ディの対象そのものではない。それどころか、パロディの対象となった作品の特徴を浮き彫り

にすることによって、その評価を高めることもしばしばある。最もよくパロディ化されている

作品が、ダビンチの「モナ・リサ」のように、最も有名な作品であることは、何よりの証拠で

あろう。パロディによる笑いの方向付けは常に「今」と「ここ」である。対象となった作品を

媒体として「現代」に向けられている。それゆえ、パロディが社会や文化の発展を妨げる保守

的な考え方の土台を揺るがせ、凡庸になってきた表現形式やジャンルを繰り返しの悪循環から

脱出させることによって、再生の可能性へ導くという重要な社会的・文化的役割を果たしてい

るのである。

パロディの日本的パラメートル

2001年にアメリカでは或るパロディをめぐって大変面白い裁判騒ぎがあった。『風とともに

去りぬ』(Gone with the Wind)をパロディ化した『風はとわに去りぬ』(The Wind Gone Done)の出

版社が著作権侵害で訴えられ、州の裁判所から印刷・販売等の差止を命じられた。連邦控訴裁

判所がその判決を破棄したものの、裁判が法律だけでなく、パロディ論の弱点をも顕示したと

思われる。問題の一つは、題名からも窺えるように、『風はとわに去りぬ』が『風とともに去

りぬ』を表現のレベルで“真似した”ことにある。それゆえ、弁護側は、アイディアと表現の
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二分、また、フェア・ユースという二つの法理に基づいて、原典と異なるパロディ作品の意味

と独自の価値を懸命に証明しなければならなかったという 8)。

確かに、表現レベルでのパロディの例は、西洋の文学では極めて珍しい。『風はとわに去り

ぬ』の場合も、原典の題名や文章などを真似したとはいえ、パロディ化過程が内容の屈折を通

して行われていることには変わりがない。スカーレットの異母姉妹のシナーラ（黒人）を主人

公にして、『風とともに去りぬ』における南部（奴隷制を支持する）の描写を批判している。

それに対して、「もじり」、「ちゃかし」など、日本の伝統的なパロディ形式は、表現を通して

成り立っているのだ。屈折させられているのは、原典の内容ではなく、表現である。そこで、

パロディがそれぞれの文化の意味作用のメカニズムや規準を浮き彫りにしていることを考慮す

れば、こうした表現上のパロディが日本文化の重要な特徴を促しているといえる。

タルトゥ・グループが文化をそれぞれの集団の「非遺伝的なメモリ」と見なし、その伝達や

教育の方法を基にして、「文法志向型」と「テクスト志向型」という二つの文化タイプを区別

している。「文法志向」の文化においては、まず従うべき規準やルールが成立し、人の行動と

ふるまい、創造と表現など、すべての営みがこうした規準とルールに即して行われるものなの

で、このタイプの文化は「内容志向」になっている。一方、「テクスト志向」の文化は、ルー

ルが前もって出来上がるのではなく、具体的なテクスト、表現、習慣など、文化的実践そのも

のから成り立つゆえに、「表現志向」の文化として特徴づけられている。それに対応して、前

者は「正しいものが存在すべき」という原理に従い、後者は「存在するものが正しい」という

道理に基づいている。そして、「内容志向」の文化の最も代表的な知的活動が論理や学問

(science)であるのに対して、「表現志向」の文化においてはそれが詩歌 (poetry)なのである 9)。

世界のどの文化も極めて多様であるので、いずれのパターンにも簡単に絞られないが、しか

し、古代ギリシャのロゴスの文化に根を持つ西洋の文化には、「内容志向」の傾向が強いとい

える。また、西洋の文化をモデルとして全世界で行われた「近代化」の結果、こうした傾向が

日本など、西洋文化圏以外の国々にも広がり、私たち現代人の評価基準を支配するようになっ

たともいえる。他方、日本の伝統的な文化は、紛れもなく「表現志向」の特徴を持っているの

だ。現代の日本社会においても、「習うよりも慣れる」、「前例がない（ある）」などの言い回し

が示しているように、その名残が見られるにちがいない。それゆえ、主として西洋の文化的実

践に基づいている現代の文化論や文学理論を日本文化の分析に応用することには限界がある。

要するに、それらの理論を adoptするのではなく、adaptしなければならない。“屈折させる”

必要があるわけである。

「表現志向型」の日本伝統的文化においては、パロディも表現の屈折を通して行われている

ので、文化の発展につれて形式化され、それぞれの時代の価値観やテクスト生成の規準などに

対応して変化していく。結果として、パロディのパラメートルは、特定の表現（歌ことば）か

ら作品やジャンルの文体まで、表現レベルのすべての次元に及び、その働きは、パロディとし

て定着した表現形式やジャンルにとどまらず、あらゆるテクストのなかに散種していく。こう
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いう遍在的なパロディを徹底的に追究しようと思えば、日本文学史の流れをたどり、さらに、

分析を絵巻物など、他の分野にも広げる必要があるにちがいない。それゆえ、この限られたス

ペースでは、考察を「表現志向」の日本的パロディの模範と呼びうる「もじり」のいくつかの

用例に絞ることにする。

日本的パロディのパラゴンとしての「もじり」

江戸時代の笑いの文化を例示する「もじり（もぢり）」の代表作として挙げられるのは、『伊

勢物語』を、題名から本文和歌まで、原作百二十五段のすべてにわたって遂語的にねじった

『仁勢物語』10)であろう。このようにして、「むかし男」が「をかし男」として生まれ変わった

ことによって、憂き世の「雅」が浮き世の「俗」に変貌してしまったのである。たとえば、第

二段の「もじり」的なリメイクは次のとおりである。

『伊勢物語』 『仁勢物語』

「むかし、男ありけり。奈良の京は離れ、 「をかし、男ありけり。奈良の京は離れ、

この京はまだ宿も定まらざりける時に、 この京はまだ宿も定まらざりける時に、

西の京に女ありけり。その女、世の人 西の京にて女を持ちけり。その女、世の人

には勝れりける。その人、形よりは には劣れりけり。その人、形よりは

心なん勝りたりける。一人のみも 心なむ強かりけり。人のやうにも

あらざりけらし。それを、かのまめ男、 あらざりけらし。それを、かの男、

うち物語らひて、帰り来て、いかが うち物語らひて、いかが

思ひけん、時は三月の一日、雨そほ 思ひけん、時は三月の朔日、雨しよほ

降るにやりける。 降るによめる。

起きもせず寝もせで夜を明かしては 起きもせず寝もせで夜もまた昼も

春の物とてながめ暮らしつ」11) 妙な顔とてながめ暮らしつ」

読者になって二つのテクストを並べて読んでみると、解読過程の焦点は内容ではなく、表現

の変化そのものにあるということが実感できる。テクスト生成の感動すら覚えるのであろう。

つまり、読者の関心の方向付けは原典でもなければ、パロディ作品でもない。それらの関係、

「間」にあるわけだ。「もじり」的に言えば、日本的パロディのパラゴン（模範、鑑）としての

「もじり」のエッセンスは、「パラ言」、すなわち表現の並立と対照にあるのだ。それゆえ、「も

じり」は、読者の想像力と創造力に働きかけることによって、読みの快楽を高める一方、読者

の積極的な参加を必然的条件とした古代日本文学のテクストの特徴をも促しているといえる。

さて、原典の歌と表現を口ずさんで「もじり」を楽しんでいた「むかし、をかし」の読者に

ならって、試しに、在原業平の有名な辞世の歌を載せた最後の段を読んでみよう。
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『伊勢物語』 『仁勢物語』

「むかし、男、わづらひて、心地 「をかし、男、わづらひて、心地

死ぬべくおぼえければ、 死ぬべくおぼえければ、

つひに行く道とはかねて聞きしかど つひに行く道には金も要らじかと

昨日今日とは思はざりしを」 昨日経読む僧にくれしを」

詞書がほとんど変わらないので、内容も同様である。「むかし男」の人生を元服から末期ま

で描いた『伊勢物語』に即して、『仁勢物語』も「をかし男」の人生をたどり、「死ぬべくおぼ

え」る瞬間の思いを語っている。それゆえ、第二段の歌とはちがって、「をかし男」の最後の

歌は、滑稽的な効果を呼び起こすとはいえ、おもしろおかしいものではない。業平の歌の表現

をねじることによって、その発想が根ざす仏教の「無常観」を屈折させる一方、金の力を称賛

する新しい時代の考え方をもパロディ化しているのである。

上に引用した二つの例からも分かるように、芸術的には「もじり」の作品が原典よりはるか

に劣っている。目的は新しいテクストを作るというよりも、言葉遊びやテクスト作りを楽しん

でみることにあるといえるだろう。最も有名な作品、古典のモデル・テクストが「もじり」の

対象になった理由の一つは、そこにあると思われる。有名であることはその文章がよく知られ

ていることを意味しているわけである。『方丈記』の「ゆく川の流れは絶えずして、しかも元

の水にあらず」を知らなければ、「おく質の流れは請けずして、しかも元も利もあげず」とい

うその「もじり」の『犬方丈記』が伝わらない。『寛闊平家物語』の「祇園林の鐘の音、諸客

無興の響きあり」という「もじり」は、「祇園精舎の鐘の声、諸行無常の響きあり」という

『平家物語』の冒頭文の知識を前提としている。それゆえ、「もじり」のパロディは、原典を犠

牲にしていないどころか、その伝達や教育の手段にさえなっているのだ。

他方、「言葉遊び」より“真面目な”文学的わざがないといえるほど、「もじり」は、モデ

ル・テクストの屈折を通して、その意味作用のメカニズムを顕示し、日本語の表現力やテクス

ト生成の規準を浮き彫りにしている。たとえば、業平の辞世の歌のもじりは、原典の「今日」

を「経」に置き換えることによって、掛詞という古代和歌の基本的技法に着目している。小野

小町の「「花の色はうつりにけりないたづらにわが身よにふるながめせしまに」をねじった

「鼻の先は削がれにけりないたづらにわが間男と長寝せしまに」（『後撰夷曲集』）という、不倫

の現場を亭主に見つかった女の歌も、「場」という詠歌の重要な条件を促しながら、「花」と

「鼻」という滑稽的な掛詞によって、掛詞の技法そのものをパロディ化している。考えてみれ

ば、そもそも、「もじり」自体も、音節言語としての日本語に潜在している言葉の響き合いに

よる連想の無限の可能性に基づいているのではないだろうか。

『仁勢物語』という題名は、『伊勢物語』の「もじり」であるとともに、「もじり」の技法や

その前例の説明にもなっている。「似」、「擬」、「偽」などの「にせ」のヴァリアントは、「似非

8



もの」、すなわち「似て非なるもの」を作るという「もじり」の働きを指摘する一方、「見立

て」、「もどき」など、日本文化におけるメタテクストの系譜をも示唆しているからである 12)。

このように「もじり」によって代表される日本的パロディは、「内挿法」(interpolation)でも

なく、「外挿法」(extrapolation) でもない。テクストとテクストの「間」である。「開かれた状

態」なのである。

それゆえ、ここで試みた考察も、「閉めずに」、終わることにする。

注
1) リンダ・ハッチオンの『パロディの理論』（辻麻子訳、未来社、1993）は、大変重要な手がかりに

なっている。しかし、“The Teachings of Twentieth-Century Art Forms” というオリジナルの副題が示
しているように、この理論は、主として現代のパロディを取り上げているので、パロディの歴史的
形式、とりわけ西洋文化圏以外のパロディの形式に当てはまらないこともしばしばある。

2) Trudi po znakovim sistemam XIV, Uchenie zapiski Tartuskogo gosudarstvennogo universiteta, vipusk,
1981, 567。私が調べえたかぎり、残念ながら、この論文集の日本語訳はまだ出版されていないよう
である。ついでに付け加えると、「引（印、陰、因、隠）テクスト」という「インテクスト」の日
本語の連想は、驚くほどインテクスト論の内容と関連している。

3) コード化過程は、U. エーコのメインテーマの一つであるので、あらゆる研究書において取り上げら
れているのだが、最も詳しい分析は、『記号論・Ⅰ』（池上喜彦訳、岩波書店、1992）にある
（208–222 頁など）。エーコがその分析のなかでタルトゥ・グループのメタテクスト論を直接に踏ま
えていないものの、自分のコード論を、本研究の「パロディの日本的パラメートル」のなかでもっ
と詳しく紹介する、タルトゥ・グループによる「文法志向型」と「テクスト志向型」という文化分
類学と結び付けている（222–224 頁）。

4) 望月哲男／鈴木淳一訳、ちくま文芸文庫、1995年。
5) ハッチオンなどは、『ドストエフスキーの詩学』や『フランソワ・ラブレーの作品と中世・ルネッ

サンスの民衆文化』などで展開されたバフチンのパロディ論を評価する一方、その曖昧さを批判し
たりして、ユートピアと呼んだりしているのだが、「直接的な言葉」が不可能である時代の理論を、
直接的に読むべきではないだろう。

6) 例えば、こうした「知る人ぞ知る」というパロディの例として挙げられるのは、ダニエール・ハー
ムズなどによる「童話」である。表面には、ちょっと怖い「昔話」になっているのだが、その裏に
は、パロディを通しての独裁政権の批判が隠されている。

7) この問題について、「おもかげある物語・〈もどき〉の意味を問うてみて」（中世文学会編、『中世文
学研究は日本文化を解読できるか』、笠間書院、2006年、385–401 頁）のなかでもっと詳しい考察
を試みた。

8) この判例についてのデータと説明は、Takashi B. Yamamoto の「パロディによる表現の自由と著作
権の保護の限界」、©2002 (www.itlaw.jp/parody)、による。

9) タルトゥ・グループの文化のタイポロジーについては、『涙の詩学・王朝文化の詩的言語』（名古屋
大学出版会、2001年）のなかで、もっと詳しく紹介し分析している（43–44 頁、など）。

10) 二つのテクストからの引用は、『仁勢物語』（小林祥次郎編、日本古典文学 9、勉誠社、文芸文庫、
1993年）による。

11) 詞書の現代語訳：「昔、男がいた。奈良の京は離れ、この京は人の家がまだきちんと整っていなか
った時に、西の京に女がいた。その女は、世間のふつうの女より優れた人だった。その人は、顔か
たちよりは心の優れた人だった。ひとり身をかこつということもでもなかったらしい。その女と、
かのまじめな男が、親しく話をかわして、帰って来て、どう思ったことだったのだろう、時は三月
の一日、（折しも）雨のしとしと降る中を、（次のような歌を）おくった」（『伊勢物語』石田譲二＝
訳注、角川文庫、角川書店）。

12) 「似物
にせもの

」という用語を最初に登場させたのは、源俊頼の『俊頼髄脳』（1111–1115 年）という歌論書
なのである。身分の高い若い女性のために書かれたこの歌論書は、作歌手引書と呼びうるほど、和
歌の技法や歌ことばの使用などについて分かりやすく説明している。なかでは次のような記述があ
る。「また、歌には似物ということあり。桜を白雲によせ、散る花をば雪にたぐへ、梅の花をば、い
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もが衣によそへ、卯の花をば、まがきしまの波かとうかがひ、紅葉をば、錦にくらべ、草むらの露
をば、つらととのはぬ玉かとおぼめき、風にこぼるるをば、袖の涙になし、（中略）世の中のふる
事あれば、今めかしきさまに、詠みなすべきやうもなければ、いかがはすべきと思ひながら、言ひ
出だすにや」（『歌論集』、新日本古典文学全集、小学館、1975年、104 頁）。見立て過程を解き明か
していくこの記述は、立派なメタファー論でありながら、パロディを含めて、「似非もの」として
のメタテクストの展望をも示唆しているのだが、その議論は、「表現志向型」の文化らしく、「寄
す」、「類ふ」、「比ぶ」、「寄そふ」、「成す」など、文彩を通して展開していく。
『涙の詩学』（注 9）のなかでもっと詳しい分析を試みたのである（432–433 頁）。

10


