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Ⅰ．序
　筆者は過去に、今でこそフォルチュニィはファッショ
ン・デザイナーとして認識されているが、舞台演出と舞
台装置、とりわけ舞台照明のデザインの分野で活動を始
めたこと、また、多くの特許を取得した発明家だったこ
とを明らかにした 1）。2017 年秋から翌年の年初にかけ
てパリ市立ガリエラ宮モード博物館で開催された「マリ
ア ノ・ フ ォ ル チ ュ ニ ィ、 ヴ ェ ニ ス の ス ペ イ ン 人

（Mariano Fortuny. Un Espagnol à Venise）」展のカタロ
グによれば、フォルチュニィはパリに限っても、1901
年から 1933 年の間に二十二回にわたり特許を申請して
いる 2）。そもそもデザイナーとしての活動も、テキスタ
イル技術の発明が発端であり、この分野での特許の申請
は 1909 年の「ウェーブ状プリーツ生地（Genre d’étoffe 
plissée-ondulée）」が始めで、続く僅か一年の間に、生
地や紙へのプリント技術に関する特許を二つ、婦人服に
関するものを一つ、計四つの特許を申請している。だ
が、発明家としてのフォルチュニィに注目すれば、間接
照明に始まる舞台照明技術の革新こそが、現代にも直接

的な影響を残していると言える。少くともフォルチュ
ニィの発明家としての歩みが、照明技術の開発から始
まったことに異論はないだろう。
　というのも、フォルチュニィが初めて特許を申請した
のは 1900 年ヴェニスでのことだったが、これは舞台用
の間接照明の発明に基づいていた 3）。フランスにおける
最初の特許の申請は 1901 年 4 月 2 日の「間接照明による
舞台照明装置（Système d’éclairage scénique par lumière 
indirecte）」であり、次が同年同月 26 日の「自然光間接
照明と人口光間接照明による着色、舞台美術、及び色調
の変化を生む装置（Système de coloration, décoration et 
graduation par lumière indirecte naturelle ou 
artificielle）」なのである。これらの発明に至る経緯につ
いては上で言及した拙稿を参照していただきたいが、本
稿はいわばその続編である。フォルチュニィによる舞台
照明における発明が、バレエ・リュスが舞台芸術にもた
らした「革新」にとっても不可欠な要素だったこと、ま
たこの点にプルーストが意識的だったことを、新たな調
査の結果に基づき明らかにしたい。
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要旨
　フォルチュニィは間接照明を発明しクーポール状の舞台背景幕を開発、パリにあったべアール夫人の私設劇場
に設置した。杮落としから間を置かずフォルチュニィの発明をドイツで商業化することになり、それが利便性の
高い装置の開発を促したが最終的にはフォルチュニィを舞台装置の分野から遠ざけることになった。フォルチュ
ニィはパリでダヌンツィオに二度にわたって協力した。一つが実現しなかった「祝祭劇場」の建設。もう一つが
1911 年の『サン＝セバスチャンの殉教』の上演で、フォルチュニィは照明を担当したとされる。この公演を企
画したのがアストリュックでバレエ・リュスのプロデューサーでもあり、1913 年にシャン＝ゼリゼ劇場を創立
した。この劇場はオール電化で間接照明も備えてあった。バレエ・リュスの美術で知られるバクストはこの公演
にも参加したが、グレフュール夫人の紹介でフォルチュニィと知り合い、共に照明装置を用いた舞台美術の製作
に取り組んだとされる。以上からフォルチュニィの発明は少なくとも間接的にはバレエ・リュスに影響を与えた
と言える。『花咲く乙女たちのかげに』で描かれる少女たちの行列は、変幻自在の照明を浴びて姿を変える群舞
のダンサーに喩えられている。バレエは音楽と同様に「時間」に属する芸術であり、運動する「美」であるが故
に認識は不可能だが、このような「美」の印象の連続こそ「時間」に属する芸術の本質なのだ。
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Ⅱ．フォルチュニィの歩み　① 　　ワグネリアンから
発明家へ、パリからベルリンへ

　少々長くなるが、まずは舞台装置発明家としてのフォ
ルチュニィの歩みを検討したい。フォルチュニィの発明
した照明装置が、20 世紀初頭のフランスの劇場でどの
程度普及していたかを考察するためである。
　プルーストと同年の 1871 年にマドリッドに誕生した
マリアノ・フォルチュニィは、幼少期に著名な画家だっ
た父親を亡くし、ともに画家だった母方の祖父フェデリ
コ・デ・マドラゾと叔父ライムンドを頼ってパリに転
居、十代をパリで過ごし、同じくスペイン出身の画家と
の交流を通じてワグネリスムの洗礼を受けた 4）。ちなみ
にワーグナー存命中（1813‒1883）にその音楽がパリで
人気を博すことはなく、1880 年頃になってようやくワ
グネリスムの気運が高まるようになった 5）。フォルチュ
ニィは 1892 年に初めてバイロイト祝祭劇場に赴いたが、
古風で写実的に過ぎる演出に失望し、これが発端にな
り、ワーグナーの作品が持つ霊的で神話的規模に相応し
い舞台装置の創造を志し、新しい舞台照明の発明を試み
るようになる 6）。ここで注意したいのは、当時の劇場で
はガス灯が使用されていたことである。それ故、電灯を
用いることで舞台照明を革新することが優先課題となっ
たのである 7）。
　バイロイト詣でに先立つ 1889 年、18 歳のフォルチュ
ニィは家族と共にヴェニスに転居した。その十年後の
1899 年、パラッツォ・オルフェイ（Palazzo Orfei）に
アトリエを構え、同じくヴェニスにあるアルブリッツィ

（ALBRIZZI）公爵夫人の私設劇場で、ギルバート & サ
リヴァン作のオペラ『ミカド』の舞台装置をデザインし
ている。同じ頃、「偶然に 8）」間接照明を発明し、前述
したように 1900 年 10 月には、ヴェネチアで間接照明に
よる舞台照明装置の特許を申請することになった。同年
の年末から年始にかけては、ミラノのスカラ座でワーグ
ナーの『トリスタンとイゾルデ』を演出、舞台装置のデ
ザインも担った。フォルチュニィがワーグナーの作品を
演出したのはこれが初めてである。「マリアノ・フォル
チュニィ、ヴェニスのスペイン人」展図版に掲載された
年表の執筆者は、フランスの「ラ・ヴィ・パリジェンヌ
紙（La Vie parisienne）」1901 年 1 月 5 日号に寄稿され
た劇評を紹介している。これを以下に引用したい。

ミラノからの手紙。1901 年元旦。スカラ座の『ト
リスタンとイゾルデ』初日のために私はミラノまで

やって来た。この公演の舞台装置はとても独特。模
型はスペイン出身の画家マリアノ・フォルチュニィ
によって製作されたものだが、驚嘆を禁じえない。
どんな途方もない方法を用いているのか全く見当も
つかないが　　新しい発明によるとのことだ　　光
に照らされた舞台装置に、心が揺さぶられるような、
えも言われぬ印象を抱いた。足元から舞台全体を照
らすフット・ライトはほとんどなかった。なんと空
から、言いようもない魅力を醸す拡散光が広がって
いて、壁には日が沈みつつあったが、その色彩が
徐々に薄まっていく様は壮麗だった。リリアン 9）

この劇評を読む限り、フォルチュニィはワーグナーのオ
ペラに相応しいと信じる幻想性を生み出すのに成功した
ようだ。では、「見当もつかない」「新しい発明」とはど
のようなものだったのだろうか？
　オズマによると、白い面に光を照射すると反射光が生
み出される。これが間接照明である。この時光源を動か
したり、反射面をマルチカラーにして反射面を動かすと
光の色彩を変化させたり、明暗をコントロールすること
が可能になる。こうして間接照明を発見したフォルチュ
ニィは、舞台照明にこれを援用したのである。この照明
装置によって舞台演出は劇的に単純化した。何しろ当時
の舞台では、日中の空、夜の空、日の出の空、夕焼けの
空、あるいは曇った空、といった具合に複数の背景画を
用意し、それを劇の場面の変化に合わせて交換していた
のである。そのたびに劇の進行が妨げられたのは言うま
でもない。フォルチュニィの照明装置のおかげで、単一
の背景画でも照明の色調や明暗を変化させれば、時刻の
変化を表現できるようになったのだ 10）。
　また劇評には、「模型は［中略］ フォルチュニィに
よって製作された」とあるが、これこそ「フォルチュ
ニィのクーポール」あるいは「フォルチュニィのドー
ム」と呼ばれる半球形をさらに半分にカットした形状の
ステージ・セット 11）の原型だと考えられる。これは照
明装置の効果を最大限に生かすために考案された舞台装
置だった（フォルチュニィは雲が空を流れているような
印象を与える舞台装置の発明を目指していた 12））。ただ
し老朽化したスカラ座にクーポールを設置することは叶
わず、上の劇評に見られる日没の場面のみが、フォル
チュニィの意図した通りの効果をもたらした 13）。こう
して 1901 年 4 月には前述のようにパリで特許を申請し、
年末には再びパリに転居、1902 年には直径 5 メートル
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に及ぶ「折り畳み式クーポール」の模型をパリのサン＝
シャルル通りにあった倉庫に建設することになる。サラ
＝ベルナールやコクラン兄弟、ヴィクトリアン・サル
ドゥー、ルーヴル劇場（le Théâtre de l’Œuvre）の創立
者リュニェ＝ポーを始めとするパリの演劇人がこれを見
学した 14）。なお 1905 年には、バレエ・リュスのために

『ジョゼフの伝説』（1913 年、リヒャルト・シュトラウ
ス作曲、ホセ＝マリア・セールが美術を、レオン・バク
ストが衣装を担当）の台本を執筆することになるフー
ゴ・フォン・ホフマンスタールと出会い、1906 年から
1908 年にかけて『エレクトラ』（これが芝居だったの
か、シュトラウス作曲のオペラだったのかは、オズマの
著作からははっきりしない）と『冒険家と女性歌手』

（1908 年）を共同で上演する計画を立てた（ホフマンス
タールは、オリエンタルなダンスで知られるアメリカ人
の女性ダンサー、ルース・セント・デニス〈Ruth St. 
DENIS〉と共に、1907 年にフォルチュニィのクノッソ
ス・スカーフ〈écharpe Knossos〉をベルリンで紹介す
ることになる）15）。同じくバレエ・リュスの『ジョゼフ
伝説』の制作に関わり、ホフマンスタールと共に台本を
執筆することになるハリー・ケスラー伯爵に至っては、
ワイマール大公が建設予定だった劇場にクーポールを設
置しようと企てる。1905 年のことである。ケスラーは
ベルギーの建築家、 アンリ・ ヴァン・ デ・ ヴェルデ
(Henry VAN de VELDE) に劇場の建設とクーポールの
設置を提案したが、結局この計画は頓挫したようだ 16）。
以上に鑑みると、まずはドイツの芸術家たちが、フォル
チュニィの舞台装置の実現に興味を持ったと言えるだろ
う。
　ところで「マリアノ・フォルチュニィ、ヴェニスのス
ペイン人」展図版に掲載された年表によれば、1903 年 2
月に、フランスの la Compagnie générale de construc-
tions électriques（「電気製品製造会社」とでも訳せば良
いだろうか？）がフォルチュニィと共に「舞台美術装置

（Appareil de décoration théâtrale）」の特許を申請して
いる。この会社の実像は残念ながら筆者には不明だが、
サン＝シャルル通りに「折り畳み式クーポール」を建設
することが叶ったのはこの会社の援助によるという 17）。
これは、クーポールの商業化の計画がフランスにあった
ことを意味する。1904 年にフォルチュニィ自身が広告用
と思われるリーフレットを製作していることからも 18）、
商業化に向けてフォルチュニィ自身が積極的に活動して
いたと推測される。

　この年には重要な出会いがあった。パリでアドルフ・
アッピア（Adolphe APPIA）の知遇を得たのだ。彼は
スイス出身のワグネリアンで、やはりワーグナーのオペ
ラには幻想性の高い演出が不可欠だと考えていた。そし
てフォルチュニィに同じく、バイロイトで相も変わらず
続けられる陳腐な演出に失望、これを発端に、イギリス
のゴードン・クレイグ（Gordon CRAIG）に並ぶ 20 世
紀を代表する演劇の改革者への道を歩むことになる

（1896 年にはワーグナーの未亡人コジマに、演出に関す
るさまざまな提案をしたが、奇妙な闖入者とみなされ、
ガス灯に変わって電灯を用いること、これが唯一採用さ
れたアイディアだった 19））。アッピアはフォルチュニィ
のクーポールを見学し、間接照明こそが「根本的な変化
を演劇に引き起こす 20）」ものであり、自らの演出理論
を実現する装置であると確信する 21）。そして、パリの
著名なメセナの一人でワグネリアンでもあり、プルース
トとも親しかったマルティンヌ・ ドゥ・ べアール

（Martine de BÉARN）伯爵夫人にフォルチュニィを紹
介したのである 22）。
　両親から巨額の財産を相続し大富豪だったべアール夫
人は、パリのサン＝ドミニク通りにある壮麗な館に住ん
でいた。これは祖母であるベアーグ夫人（Madame de 
Béhague）から相続した屋敷を改築したものだった。こ
の屋敷の敷地には、サン＝ドミニク通りとアヴニュ・ボ
スケ大通りの角に当たる場所に「ビザンチン・ホール

（la Salle Byzantine）」と呼ばれる大規模な私設劇場があ
り、アッピアがワーグナーの作品を上演することになっ
ていた。これは実現しなかったがそれに代えて、バイロ
ンの『マンフレッド』に基づくシューマンの音楽劇と、
ビゼーの『カルメン』の、それぞれの抜粋を上演するこ
とになり、フォルチュニィに照明が任されたのである。
アッピアの建築的な舞台セットとバイロンの詩劇の神秘
性に、フォルチュニィの間接照明は最大限の効果を発揮
したようだ。1903 年 3 月 25、26、27 日のことだが、残
念ながらプルーストがこの公演に赴いた形跡はない。招
待客の中にドイツ人哲学者で伯爵の Hermann Von 
KEYSERLING がいた。彼は直後に間接照明の技術を絶
賛する記事をドイツで発表している（ただしフォルチュ
ニィの名には言及しなかった）23）。
　この成功を受け、ビザンチン・ホールでワーグナーを
上演すべく準備が始まったが、オルガン・ストップから
出火してしまう。これをきっかけにベアール夫人は劇場
の拡張を思いつき、フォルチュニィに設計が任された。
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こうして折り畳み可動式クーポールが初めて実際に建設
されることになった（ちなみにこの頃には、抽象性の高
い舞台を目指すアッピアと、あくまでも写実性は残した
いフォルチュニィの間に軋轢が起こり、アッピアはべ
アール夫人の庇護を失っていた）24）。幅 10 メートル、
高さ 15 メートル、奥行き 17 メートルの規模を誇り、劇
場の奥にあるブースには照明用操作卓（コンソール）が
設置された 25）。ランプの前で彩色されたサテンの帯が
少しずつ広がると、色のついた光が照射される。フォル
チュニィはこれを「照明の楽譜」と呼んだ 26）。前述の
1904 年のリーフレットにある「あたかもパレットの上で
色を混ぜるように舞台の上で色を混ぜ、絵を書くことを
可能にする 27）」とは、この「照明の楽譜」によるのであ
り、光の色彩を変化させることがフォルチュニィの装置
の特徴の一つであることを強調したい。杮落としは 1906
年 3 月 29 日 28）、演目については後述するがこれが評判
を呼んだのか、同年にはベルリンでドイツの会社 AEG
と合併会社「Beleuchtung Système Fortuny (BSF)」を
設立、照明装置とクーポールの商業化に乗り出す。こう
して 1907 年には、当時のベルリンに存在した代表的な
オペラ・ハウスの一つ「クロルオーパー（英語では Kroll 
Opéra House、ドイツ語では Krolloper）」に、クーポー
ルを含む舞台装置が設置されることになった 29）。
　だが皮肉にもベルリンでの経験は、フォルチュニィを
舞台装置の分野から遠ざけることになる。ベルリンでフ
ォルチュニィは、著名なオーストリア人 30）プロデュー
サーのマックス・ラインハルト（Max REINHARDT）
に「再会」している。彼は 1903 年にはフォルチュニィ
のクーポールや間接照明に似通った効果を生み出すサイ
クロラマ舞台背景幕（英語では cyclorama と言い、ド
イツ語ではラインハルト自身の用語だと思われるが
Kuppel-Horizont、日本語で言うホリゾントの原型だろ
う）を考案、ベルリンのノイエス・テアター（Neues 
Theater）でワイルドの『サロメ』を上演している。オ
ズマによると、1905 年 7 月 16 日にラインハルトが書い
た手紙が残っており、そこには以前にパリで「空を表す
クーポール」を見た、とあるようだ。それ故オズマは、
この背景幕はフォルチュニィのクーポールから着想を得
て製作されたと推測している 31）。また少なくとも、こ
の舞台にフォルチュニィによる間接照明が用いられてい
たのは確かなようだ 32）。続く 1906 年には、ラインハル
トはこれを改良して特許を取得、ディレクターに就任し
たドイチェス・テアター（Deutsches Theater）に設置

してしまうのである。オズマによればフォルチュニィは
激怒した 33）。「誰もが私の発明を剽窃した」とフォルチ
ュニィ自身がのちに述懐しているように、アメリカの劇
場でも勝手に改良され勝手に設置されるケースが少なか
らずあった。第一次世界大戦後のアメリカでは、スウェ
ーデンの会社がフォルチュニィの発明をもとに可動式照
明装置とサイクロラマ幕からなる舞台装置を開発、「エ
ア・システム（the Air System）」という商品名で販売、
成功を収めたという 34）。
　AEG との関係もすぐに悪化した。AEG には、ペー
ター・ベーレンス（Peter BEHRENS）という著名な建
築家兼インダストリアル・デザイナーがいて商品開発を
担当していた。そして彼が BSF のデザインや広告も担
うことになった。その結果、AEG におけるフォルチュ
ニィの立場も微妙になってゆく。しかも AEG は、フォ
ルチュニィの意に反してより頑丈なクーポールの建設を
企て、キャンバス地ではなく特殊なコンクリートと鋼を
使用し、白熱灯による直接照明を間接照明に組み合わせ
るようになる。こうしてドイツでは複数の劇場で BSF
ブランドのクーポールと照明装置が設置されることに
なった 35）。また、間接照明のみを導入した劇場がドイ
ツ各地にあったという 36）。だが芸術家肌のフォルチュ
ニィには AEG と折り合うことができず、1907 年には
ヴェニスに帰ってしまう。しかも 1911 年、ワーグナー
の息子ジークフリードから　　舞台装置ではなく　　衣
装デザインの注文が入る（彼はフォルチュニィの前では
舞台装置を絶賛していたのである！）。これをきっかけ
に舞台装置の発明から離れ、テキスタイルや服飾デザイ
ンの分野に集中することになる 37）。しかも、現在の劇
場でサイクロラマ幕（ホリゾント）が用いられているこ
とに鑑みると、フォルチュニィのクーポールはサイクロ
ラマ幕に利便性で劣ったと推測できるが38）、フォルチュ
ニィの拡散光を生み出す照明装置も 1918 年頃にはホリ
ゾントライトに代わられてしまう。端的に言えば、フォ
ルチュニィの発明は急速に古びていったのである 39）。
したがってドイツこそがフォルチュニィの発明を普及さ
せたが、それは新たな発明を生み、それとともに舞台装
置の分野から、フォルチュニィの存在感を瞬く間に薄く
してしまったのである。

Ⅲ．フォルチュニィの歩み　② 　　ダヌンツィオとの
出会い、ヴェニスからパリへ

　なお、「マリアノ・フォルチュニィ、ヴェニスのスペ
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イン人」展の図版によって、1903 年当時のフランスで
フォルチュニィの発明がどの程度知られていたかを考察
するにあたり参考になる事例が判明した。おそらくベ
アール夫人宅での公演の評判を聞きつけたのだろう、こ
の年の 7 月、南フランスのオランジュ劇場（le Théâtre 
de l’Orange、これはオランジュ古代劇場のことだろう）
から、ジョゼファン・ペラダン（！）の『オイディプス
とスフィンクス（Œdipe et le Sphinx）』を上演するにあ
たり、舞台装置と照明装置の注文があったのだ。ただし
初日が 8 月 1 日に予定されていたため納期が早く、設置
に至らなかったようである 40）。また翌年には、パリの
ボワシー＝ダングラ通り（rue Boissy-d’Anglas）にあっ
た社交施設ル・セルクル・ドゥ・レパタン（le Cercle 
de l’Épatant）の絵画展示室に間接照明を設置し、1908
年にはパリ・オペラ座のロビーの、ポール・ボードリー

（Paul BAUDRY）による天井画を照らす照明装置を製
作することになる 41）。
　フォルチュニィの間接照明やクーポールがフランスの
演劇界でどのように評価されていたのかを判断するのは
難しい。テキスタイルおよび服飾のデザイナーとして
は、1910 年前後には十分に認知されていた 42）。だが、
舞台装置の発明家としては、稀にしかその名が引用され
ることはなかったようだ。ロール・スタジ（Laure STASI）
とデルフィンヌ・デヴォー（Delphine DESVAUX）は、
作家で美術史家、ルーヴル劇場の共同創立者でもあるカ
ミーユ・モクレール（Camille MAUCLAIR）を除けば、
フォルチュニィの舞台装置の分野における発明に言及す
る者はいなかったようだと述べている 43）。実際、モク
レールが 1926 年に出版した『18 世紀から現代に至る演
劇、 サーカス、 音楽と画家（le Théâtre, le cirque, la 
musique et les peintres du XVIIIe siècle à nos jours）』
を参照すると、電気という「妖精」が芸術を変え、今や

「照明以前の演劇」と「照明以後の演劇」に区別できる
と述べつつも 44）、フォルチュニィの発明について次の
ように書いている。

M. フォルチュニィ氏は、ヨーロッパの様々な劇場
で、純粋照明による舞台セットとも呼ぶべきものを
製作した。これは白いキャンバス地に、色彩電気器
具とも呼べるものが日の出から夜までの自然な色合
いを生み出す装置だ。これまで使われていた厚紙の
影絵は地上部分を表現するのに用いられるだけ。彼
の驚くべき発明がフランスで拒まれてしまったの

は、おそらくそれが一連の馬鹿げた “ 空の絵 ” や、
舞台に散らばる簀を取り払うことになり、大道具係
の仕事を奪ってしまうからだろう。45）

フォルチュニィの発明の核心は、クーポール型の背景幕
に色彩や濃淡が変化する光を照射することで空の色を変
化させ、場合によっては雲が動いているような印象を与
えて、舞台背景を交換せずに時刻の変化を表現すること
にあったが、これはべアール夫人の劇場を除けば、フラ
ンスの劇場では実現しなかったようだ（ただしモクレー
ルの口調は皮肉に過ぎ、どこまで鵜呑みにして良いもの
か判断できないが46））。またオズマは、「マリアノ・フォ
ルチュニィ、ヴェニスのスペイン人」展のカタログで、

「この可動式クーポールは、フランスの、ドイツの、ロ
シアの、そしてイタリアの（特に 1922 年のミラノのスカ
ラ座の）劇場に設置されたが、スペインに建設されるこ
とはなかった、フォルチュニィは何度も試みたのだが 47）」
と述べている。だが、ベアール夫人の「ビザンチン・
ホール」以外に、フランスのどの劇場がクーポールを設
置したかには具体的に言及していない。
　しかし、実際にクーポールが設置されなかったとして
も、フォルチュニィの発明がフランスの舞台芸術に影響
をもたらさなかったとは言えない。ベアール夫人以外に
もフランスでクーポールを設置しようと企てた者がい
た。ダヌンツィオである。まずはフォルチュニィとダヌ
ンツィオの出会いについて、若干の説明を加えたい。
　ダヌンツィオは 1894 年にヴェニスに滞在し、女優エ
レオノーラ・ドゥーゼ（Eleonora DUSE）と愛人関係に
なったが、この時フォルチュニィとも親しくなった。こ
の頃のダヌンツィオは、ローマ近郊のアルバノ湖畔に国
立野外劇場を建設しようとキャンペーンを繰り広げてい
た。彼は二度にわたりギリシャを旅している。一度目は
1895 年、二度目は 1899 年でこの時はエレオノーラも同
行した。二度にわたるギリシャ旅行が影響したのか、ダ
ヌンツィオはイタリアにも、ギリシャ悲劇を演じるに足
る劇場を建設したいという意志を強くしていった。また、
ワーグナーによるバイロイト劇場や、メリメによって修
復された古代オランジュ劇場にも感化されたという 48）。
　この頃に、フォルチュニィが開発途上にあった舞台装
置を目にしたのだろう。オズマによるとダヌンツィオ
は、1898 年にサラ・ベルナールを主演に迎え『死都』
をパリで初演することになった。その際、フォルチュ
ニィに第五幕の舞台美術のデザインを依頼している 49）。



90 文化学園大学・文化学園大学短期大学部紀要　第50集

1901 年にはエレオノーラのために、『フランチェスカ・
ダ・リミニ』の上演を企画し、その舞台装置の製作を
フォルチュニィに依頼した。そこでフォルチュニィは図
面を描き、間接照明を使用することを念頭に模型を製
作、衣装もデザインしている。しかし、ダヌンツィオと
エレオノーラがフォルチュニィに期待していたのはデザ
インや設計だけではなかった。二人はフォルチュニィが
いわば舞台監督として制作にも関わることを望んでいた
のだ。だが、フォルチュニィからすればそれは無理な相
談だった。フォルチュニィの経験といえば、前述の『ミ
カド』とスカラ座の『トリスタンとイゾルデ』、そして

『死都』第五幕に限られていたからだろうか？　ダヌン
ツィオはフォルチュニィに決意を翻意させようと 9 月
13 日にはヴェニスまでやってきた。既にエレオノーラ
は多額の金銭をこの劇の上演につぎ込んでいる。今更
キャンセルなどありえない。だがフォルチュニィは首を
縦に振らなかったのである。
　ダヌンツィオは寛大な人物だったのだろうか？　驚く
ことに二週間後の9月28日には、二人でヴェネト州ヴィ
チェンツァにある、16 世紀にアンドレア・ パッラー
ディオによって設計され、現在では世界遺産として知ら
れるオリンピコ劇場を見学している。これは古代野外劇
場を模した屋内劇場である（ダヌンツィオの作品の上演
を検討していた劇場側からダヌンツィオに招待があっ
た）。結局二人がこの劇場で何らかの演目を上演するこ
とはなかったが、これがフォルチュニィにとっても劇場
の設計を検討するきっかけになった 50）。
　ヴィチェンツァ訪問から程なくフォルチュニィはパリ
に転居し、やがて前述したようにべアール夫人の「ビザ
ンチン・ホール」を建設することになるが、1907 年以
降はヴェニスを活動の拠点とし、テキスタイルやドレス
の製作に集中するようになった。だが、服飾デザイナー
として商用でパリに何度もやってきている（例えばアン
リ・ ド・ レニエの日記によれば、1912 年１月にはべ
アール夫人の屋敷の夕食会に出席し、同席者にテキスタ
イルを披露している 51））。ダヌンツィオもまた 1910 年
にはフランスにやって来て、パリとアルカションで暮ら
すようになる。こうして二人はパリで再会する。
　この時期にダヌンツィオがフォルチュニィに依頼した
仕事は二つあったようだ。一つは音楽劇『サン＝セバス
チャンの殉教』である。ダヌンツィオは 1910 年にはオ
ペラ座でバレエ・ リュスによる『クレオパトラ』 と

『シェエラザード』を観劇した。その際イダ・ルビン

シュタインの両性具有的な個性に魅入られ、彼女こそサ
ン＝セバスチャンを演じるに理想的だと直感した 52）。
こうして彼女のために音楽劇を制作、1911 年 5 月 22 日
にシャトレ劇場で『サン＝セバスチャンの殉教』が上演
されることになった。作曲はドビュッシー、ダヌンツィ
オはフランス語でテキストを書き、バレエ・リュスのミ
ハイル・フォーキンが振り付けを、同じくバクストが舞
台美術を担当、ダヌンツイォの推薦でフォルチュニィが
照明を担ったという 53）。ダヌンツィオのテキストは上
演の二週間前になってバチカンの禁書目録入りし、これ
をふまえパリ大司教によって鑑賞を禁止する御触れが出
た。古代ローマの異教的雰囲気を表現するのにロシア風
の美術が採用され、サン＝セバスチャンを踊るのはユダ
ヤ系のロシア人女性ダンサー。詳細は省くがこうした経
緯でこの公演は、パリの大スキャンダルになったのである。
批評家も賛否両論に分かれ公演は失敗に終わった 54）。
　同じ頃、フォルチュニィとダヌンツィオの間には、パ
リのアンヴァリッドに「祝祭劇場 55）」という野外劇場
を建設する計画が持ち上がる。1912 年にはロチルド家
に関係する建築家（名は HESS）と、石油・自動車・航
空関連の事業で巨額の富を築いたダッチ・ドゥ・ラ・ム
ルト（DEUTSCH DE LA MEURTHE）家出身の政治
家と、共同で会社を設立することになり劇場の建設に向
けて走り始めた。ダヌンツィオは杮落としにラムルー管
弦楽団による演奏と、イザドラ・ダンカンのバレエ学校
の生徒によるバレエを計画していた。だが契約書に署名
が予定されていた当日に、ダヌンツィオは恋愛沙汰のた
めにアルカションに発ち、計画は頓挫したという 56）。
　これらむしろ失敗に終わった二人の協力関係は、それ
でもやはり、フォルチュニィの舞台装置の分野における
発明をフランスで知らしめるのに役立ったはずである。
ダヌンツィオは第一次世界大戦勃発後の 1915 年までフ
ランスに暮らし、作家としての名声はフランスでも十分
に確立されていた。フォルチュニィの発明が 1910 年代
のフランスで注目されなかったはずはないのではない
か？

Ⅳ．ダヌンツィオとシャン＝ゼリゼ劇場の創立者ガブリ
エル・アストリュック（Gabriel ASTRUC）

　ここで『サン＝セバスチャンの殉教』に戻りたい。初
演は 1911 年 5 月 22 日、シャトレ座でのこと。これが
シャン＝ゼリゼ劇場の創立者で（プルーストとも交流の
あった）ガブリエル・アストリュックによる興行だった
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ことは無視できない。アストリュック自身この公演を、
リヒャルト・ シュトラウスのオペラ『サロメ』（1907
年）、ドビュッシーの『牧神の午後への前奏曲』に基づ
くバレエ（1912 年、バレエ・リュス）、ストラヴィンス
キーのバレエ『春の祭典』（1913 年、バレエ・リュス）
に並ぶ、彼の経歴における四大「スキャンダル」とみな
している 57）。『サロメ』も『サン＝セバスチャン』も

『牧神』もシャトレ座で上演された。その後、「新らしい
芸術の殿堂」シャン＝ゼリゼ劇場が完成しオープンを迎
えたのが 1913 年 4 月。翌 5 月 15 日には『春の祭典』が
初演されることになる。
　『春の祭典』を巡るスキャンダルにはここでは触れな
い 58）。シャン＝ゼリゼ劇場と言えば、西へ西へと拡張
するパリの都市計画、観客が快適に公演を楽しめるよう
設計された微に入り細を穿つ設備、アール・ヌーヴォー
様式の装飾、そしてこの劇場の建設を巡る政治的言説 59）

等、多くの視点から論じられてきた。だが筆者がここで
注目するのは、この鉄筋コンクリートで建設された劇場
の、文字通り最新の、電力による照明設備である 60）。
　この劇場の建築家としてはベルギー人のオーギュス
ト・ペレ（Auguste PERRET）が知られているが、実
はもう一人別のベルギー人アンリ・ヴァン・デ・ヴェル
デの名も加えなければならない 61）。そう、ワイマール
にフォルチュニィのクーポールを備えた劇場を建設しよ
うと企てた時、ケスラーが頼みにした建築家である。そ
して筆者にとって興味深いのは、この観客席には間接照
明が 62）、舞台用には照明用操作装置 63）が設置されてい
たことである。
　観客席の「間接照明」とは、素人目にはアール・ヌー
ヴォーというよりはアール・デコ風の、カメリアをモチ
ーフにした模様の入ったシーリング照明のことだろう。
これは「クーポール」状の天井の中心にあり、この劇場
の装飾で最も有名であろうモーリス・ドニの天井画に囲
まれている 64）。これが AEG による製品ではないのは明
白だ。なぜなら、1985 年から一年以上の時間をかけて
行われた改修工事の際に発行された『シャン＝ゼリゼ劇
場　誕生から刷新まで Le Théâtre des Champs-Élysées. 
De la naissance à la rénovation65）』によると、バゲス社

（Baguès）がペラシー（Perrassy）66）と協力して製作し
たものだからである（照明の操作装置について調査する
ことは叶わなかった）。また、アストリュックの回想録

『亡霊たちの館（le Pavillon des fantômes）』には、フォ
ルチュニィの名もベアール夫人の名も見出せなかった。

だが、電気による照明が 20 世紀の舞台芸術に果たすだ
ろう役割にアストリュックが意識的だったのは、その交
友関係やシャン＝ゼリゼ劇場の照明設備に鑑みれば想像
に難くない。
　例えばグレフュール伯爵夫人である。彼女がフォル
チュニィのドレスを多数所有していたのは周知だが、同
時にミシア・セールに並ぶバレエ・リュスのメセナでも
あった。ディアギレフの庇護者だったロシアのウラディ
ミール大公爵が 1909 年 2 月に急死すると、資産の充分
にない伯爵夫人はディアギレフに後援者たりうるパリ人
　　ポリニャック大公夫人、シャネル、エフルッシ夫人
など　　を紹介しているが、その際アストリュックにも
引き合わせている。本稿にとって重要なのは、伯爵夫人
が友人に宛てた手紙である。ディアギレフの協力者だっ
たバクストに「照明による舞台美術の発明家」を紹介し

「私たちはこのところ、プロジェクターによる舞台装置
に集中していますが、これはそのうち、古い舞台装置を
葬ることになるでしょう」と記しているのである。伯爵
夫人の伝記作者ロール・イルラン（Laure HILLERIN）
は、この発明家はフォルチュニィだろうと推測している
が 67）、これは当然だろう。だから、先ほど言及した 1911
年の『サン＝セバスチャン』上演の際には、フォルチュ
ニィとバクストは既に仕事仲間のような関係だったので
ある。そう考えると、次のアストリュックによる『サン
＝セバスチャン』上演準備の描写は意味深長である。

レオン・バクストは、彼の舞台美術に照明がもたら
す効果と色調のコントラストばかりを気にかけてい
たから、みなの賛同を得ようと、バリトン歌手を探
しに行き腕を掴んで舞台の隅から隅へと連れ周り、
美しい緑色の衣装に深紅のチュニックが揺れると、
補色の法則に基づいてどんな効果があがるかを実演
していた。68）

　いずれにしても、シャン＝ゼリゼ劇場が地下に電力供
給設備を備え、これによって先端的な照明設備のみなら
ず最新式のエレベーターの設置も可能になり、これらす
べての電化設備が観客の興味を引いたのは確かだ 69）。
そして、シャン＝ゼリゼ劇場のオープンを契機に、劇場
における電力の使用が一般的になっていったのである。
フォルチュニィの発明はパリにもその確かな痕跡を残
し、それがバレエ・リュスの独創的な舞台美術に影響を
与えたのは間違いない。



92 文化学園大学・文化学園大学短期大学部紀要　第50集

V．フォルチュニィとバレエ　　モクレールとバレエ・
リュス

　ここでモクレールの著作に戻ろう。モクレールは、
1904 年の時点でフォルチュニィの照明装置を見学し、
フォルチュニィをロダンに紹介した。スタジとデヴォー
は、モクレールがロダンに送った礼状を引用している。
この中でモクレールは、「若い画家である」フォルチュ
ニィは「同時に化学的知識と独創性に裏打ちされた稀有
な電気技師でもあり、未知の方法を用いて照明を芸術に
応用することになるだろう」とロダンに予言している 70）。
し か も 1909 年 に は、『フ ォ ル ム の 美 la Beauté des 
formes』の一章をフォルチュニィの舞台照明に捧げてい
る（「劇場の心理学」« Psychologie des théâtres »71））。
これは「自由劇場」のアンドレ・アントワーヌがレアリ
スムに走り過ぎた時代にあって、フォルチュニィの照明
装置がもたらした革命について論じるものだ。演劇が

「真実」を求めるのは当然だが、それは「正確であるこ
と」と同じではない。「真実」であるために演劇は「嘘」
をつかなければならない。「嘘」とは「変容 transfigura-
tion」 だという 72）。「舞台美術」 は「絵画」 のようで
あって、写真ではない。「美」を描くにはあるがままに
写し取るだけでは不十分で、「嘘」が必要なのだ。
　このエッセイの主題は、未来の舞台美術は照明次第で
あるということだ。劇場とはつまるところ「黒い箱」で
あり、「幻燈」と変わらない。だから人口の光の中で自
然を現出させなければならない。しかも人口の光はガス
か電気による黄色か青い光だから、色調に関する研究が
必要になる。モクレールの念頭にあるのはロイ・フラー
である。フラーは照明による舞台美術は製作しなかっ
た。だが行き過ぎたレアリスムへの反動から文字通り

「装飾的な舞台美術」への「回帰」を成し遂げた。それ
は、この「厄介な人口的な光」、つまり「科学」でもあ
る「電気の魔法」から「美」を生み出すことだった 73）。
そして彼女を先駆けとするのがフォルチュニィなのであ
る。モクレールはクーポールに詳しかった。それは、天
井から吊り下げた「おぞましい空の絵」を始めとする舞
台の上部にある大道具を排除する。だが、下部にある

「山や森や宮殿のような装置は残り、描かれた空にでは
なく、本物の光の中に浮き出て、見事な立体感を生み出
す」のである 74）。
　色彩豊かな照明を用いたフラーのショーがフォルチュ
ニィの発明の先駆けなのは、オズマも認める（フォル
チュニィはフラーのショーを知っていた）75）。ここで注

目すべきは、フラーのショーが純粋なダンスであること
ではないだろうか？　なぜなら、フォルチュニィのクー
ポールを設置した「ビザンチン・ホール」の杮落としは
バレエだったからだ。これはシャルル＝マリー・ヴィ
ドール（Charles-Marie WIDOR） が作曲した作品で、
パリ・オペラ座バレエ団によって演じられ、森のニンフ
たちが日の出を祝福するという内容だった。しかもダン
サーたちは、フォルチュニィによるクノッソス・スカー
フを纏って踊ったのである。したがって極めてギリシャ
風なバレエだったと言える 76）。この公演の写真はフォ
ルチュニィ研究者の間では有名なようで、フォルチュ
ニィを主題にする著作には必ずと言って良いほど掲載さ
れているが 77）、うっとりするような幻想性である。
　もう一度モクレールに戻ろう。先ほどの『フォルムの
美』が刊行されたのは 1909 年、つまりバレエ・リュス
がパリで実質的に結成された年である。そして 1910 年
には、『ラ・ルヴュ誌 La Revue』上で「ロシアン・シー
ズンの教訓（l’Enseignement de la saison russe）78）」と
題された論考を発表することになる（ロシアン・シーズ
ンとはディアギレフによるパリでの公演を指し、オペラ
も含まれる）。芸術劇場（Théâtre d’art）をリュニェ・
ポーがルーヴル劇場へと発展させるのに協力したモク
レールにとっては、自由劇場に代表されるレアリスム演
劇は常に批判の対象だった。この論考でも、フランスの
レアリスムに基づく舞台装置を批判する。とりわけモク
レールが強調するのは、オペラやバレエのような音楽を
伴う作品の演出に、芝居の上演に用いられるような大道
具が使用されていることだ。それに対してディアギレフ
によるロシアの舞台美術は単純化され、「感情を暗示す
るのに」「色による言語、色彩のコントラストによる」
のである（ここでモクレールが話題にしているのは、一
つはボロディン作曲の『韃靼人の踊り』だが、残りは
ディアギレフがパリで上演したオペラ、つまりムソグル
スキーの『ボリス・ゴドゥノフ』と、同じくコルサコフ
の『プスコフの娘』でありバレエではない）。しかも用
いられる色は「豪華で野蛮で不気味」（『プスコフの娘』
の場合）。だが、これは「驚くほど見事で、輝かしく、
自由で、夢と幻想の中に逃げ込むような感覚を与え、完
璧な満足を精神にもたらす」。『シェエラザード』では衣
装も舞台美術の一部である 79）。この頃のバレエ・リュ
スの舞台美術では、鮮やかな色彩が大胆に組み合わさ
れ、それがパリの観客に衝撃を与えたのは当時の多くの
劇評が物語っており 80）、驚くものではない。モクレー
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ルの独創性はむしろ、バレエ・リュスの舞台美術にフォ
ルチュニィの照明装置を関連づけることだ。少々長いが
以下に引用する。

発明から十五年が経ったが、この国ではまだ、マリ
アノ・フォルチュニィという比類なき芸術家が発見
したかつてない照明を採用した劇場はない。彼は優
れた画家であり、電気技術のエキスパート、照明デ
ザイナー、ミス・ロイ・フラー以来で最も実り多
く、最も個性的な原理を照明芸術にもたらした。こ
こフランスでは、中央ヨーロッパでは徐々に採用さ
れつつある彼の技法のうち、たまたまその技術を見
破ることのできたものを部分的に模倣しているだけ
だ。そして常に芸術の新しい理想を求めるフォル
チュニィは、今やヴェニスで、15 世紀ヴェニスの
見事な生地
4 4 4 4 4

の復元に取り組んでいる。ロシアの舞台
美術とフォルチュニィによって生み出された光の調
和、これこそが舞台における視覚上の革命であり、
音楽劇の真の枠組みだ。これは既に完成している。
だが、レアリスムの舞台美術には装飾品の商人と小
道具屋がおり、その組合は強力で、これからも長く
妨害を続けるだろう。81）

バレエ・リュスの色彩豊かな舞台美術とフォルチュニィ
の照明装置、これによってこそ舞台芸術に「革命」がも
たらされるのだ。だがフランスでは、フォルチュニィの
発明の一部を「模倣している」に過ぎない（別の視点か
ら見れば、間接照明など一部の装置はフォルチュニィに
相談なく採用されていることを仄めかしている）。そし
て、業者の反発がこれからも続くだろう。しかし「慰
め」がないわけではない。「ワーグナーが求めた諸芸術
の融合は」「レアリスムの舞台美術の根本的な誤りが原
因で」「損なわれた」。だが、「『シェエラザード』や『ボ
リス・ゴドゥノフ』は、交響楽やオペラの演目が不調和
を排して上演されたという印象を、真に与えたのであ
る。」つまりバレエ・リュスによって、音楽に基づくオ
ペラとバレエという舞台芸術の前に、ワーグナーが追求
した総合芸術の実現を可能にする「道 82）」が開かれた
のだ。
　モクレールは続いてバレエ・リュスのダンスの独創性
を、ニジンスキーのようなソロ・ダンサーによるパント
マイムに近い踊りと、群舞に基づき分析する。そして、
レアリスムに毒されたフランスの舞台芸術に、バレエ・

リュスは舞台美術とダンスという両面から教訓をもたら
したとして締めくくる。

VI．光の戯れに変容する少女たち、踊るニンフたち
　さて、プルーストである。『花咲く乙女たちのかげに　
Ⅱ』で描かれる少女たちの登場とその行列の様子 83）、
これを話者は「とある行列をあらわす古代のフリーズか
壁画」に見られる「行列の神仕えの処女たち 84）」に喩
えるが、真屋和子はこのテキストとエドワード・バーン
＝ジョーンズの『黄金の階段』や『プシュケの婚礼』と
の親和性を、写真技術の発展の分析を交えながら鮮やか
に指摘している 85）。おそらくこれらの描写には、バレ
エの 群

コール・ド・バレエ

舞 のイメージもまた込められていると考えら
れる。本稿にはこのテキストを綿密に分析する紙面の余
裕はなく、これは次の機会に譲りたい。何れにしても、

『花咲く乙女たちのかげに　Ⅱ』にバレエ・リュスへの
隠された暗示が散りばめられていることは、フランシン
ヌ・グジョン（Francine GOUJON）も指摘している 86）。
ここでは、少女たちの顔立ちをめぐる次の一節を読もう。

だから、あまりちがわない線でつくられたと思われ
る顔も、赤毛の髪の炎が肌色をバラ色に照らし出す
か、それとも白い光がくすんだ蒼白い顔色に照らす
かにしたがって、縦にのびたり、横にひろがったり
しながら、べつのものになるのであった、たとえ
ば、白昼に見れば、ただ紙を丸く切り抜いたもので
できているにすぎないのに、あのバレエ・リュスの
小道具が、バクストのような天才の創意にかかる
と、舞台美術を薄肉色のライトがひたすか、月光の
ようなライトがひたすかにしたがって、ある宮殿の
正面にトルコ石のようにかたくはまりこんだり、庭
の中央にベンガルばらのようにやわらかく花咲いた
りするようなものだ。87）

このテキストについては、吉田城による優れた分析が既
に存在する 88）。筆者が強調したいのは、ここで描かれ
るライティングは、フォルチュニィが着想した色彩の変
化する舞台照明に近いもの、あるいはそのものであろう
ことだ（グレフュール伯爵夫人がバクストにフォルチュ
ニィを紹介したことを想起しよう）。少女たちの顔が光
によって異なる顔色に輝くのをバレエ・リュスの照明の
効果に喩えているのである。続いて話者は、日によって
アルベルチーヌの顔がどのように見えるかを描写する。
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そして次のように述べる。

［前略］ そうしたさまざまのアルベルチーヌは、
投
プロジェクター

光 機から出てくるライトの無数に変わるたわむ
れのままに、その色、その形、その性格を変えるダ
ンサーの登場のように、一つ一つちがっていた。89）

ここでもまた光の色彩の変化が、ダンサーが観衆に与え
る印象を変容させることを描く。変幻自在な色彩を放つ
照明がフォルチュニィによって発明されたものだったの
をプルーストは知っていたのだろうか？　少なくとも、
プルーストがバレエ・リュスのライティングに衝撃を受
けたのは間違いない。そして話者は海岸で初めて見た少
女たちを思い出しながら述べる。

［前略］彼女らが、はじめのころ、壁画のなかでの
ように、海を背景にしてならびながら進んでゆくの
を私が見た、あの無慈悲な、肉感的な処女たちと同
じ人物であるということを、私は思い出すことさえ
しないのであった。90）

これらの少女たちはギリシャの壁画に描かれた「ニン
フ」であり、ニンフたちの「肉体」を「ヘラクレスかテ
レコマスに化した 91）」話者は眺めるのである。少女た
ちは「ビザンチン・ホール」で演じられたバレエのニン
フたち、あるいは『牧神の午後』のニンフたちなのだ。
少女たちの行列を描く次の一文は、ダンサーの踊りを思
わせないだろうか？

しかし、何か障害物を見ると、かならずジャンプす
るか、両足をそろえるかしながら、それをとびこえ
てはうれしがった、なぜなら、彼女らはあふれるば
かりに若さに満ちていたからで、それは人が発散せ
ずにはいられないものであり、［中略］跳躍や滑走
の機会はかならずのがさずに、丹念にそれに励み、
そのゆるやかなあゆみを中断し、名人芸の技巧に気
まぐれのまじった優美なまがりくねりをまきちらす
　　ショパンのもっともメランコリックな楽節のよ
うのように。92）

ショパンへの言及は意味深長である。1909 年にバレエ・
リュスによって初演され現在でも度々演じられる『レ・
シルフィード』の音楽は、ショパンの作品のアンソロ

ジーだからである。そして、シルフィードとは「妖精」
のこと。少女たちの行列は妖精たちの舞なのだ。

VII. 終わりに　　空間の芸術から時間の芸術へ
　過去の拙稿 93）でも述べたように、ヴィドールは 1906
年の「ビザンチン・ ホール」 における公演の直後に

『ル・メネストレル誌（le Ménestrel）』に寄稿し、フォ
ルチュニィの舞台装置によって「背景画が初めて音楽に
固有の領域、つまり “ 時間 ” に侵入した。今までは背景
画は “ 空間 ” の中でしか展開されなかったのだ 94）」と書
いた。これは、フォルチュニィの照明は舞台芸術に根本
的な変容をもたらすだろうとの予言であり、「空間」の
芸術に属する「背景画」（視覚芸術）が、今後は音楽と
同じ「時間」の芸術に属することになるだろうという意
味だ。おそらくレッシングの、造形芸術を「空間の芸
術」、ポエジーを「時間の芸術」とする有名な分類を意
識した表現だろう。音楽が「時間」に属するのは自明で
ある。プルースト自身、『花咲く乙女たちのかげに　I』
に位置する「ヴァントゥイユのソナタ」を巡るテキスト
で、レッシングを思わせる「継起する時間（des temps 
successifs）」という表現を用いながら、「時間の中で実
現 さ れ る も の す べ て（tout ce qui se réalise dans le 
temps）」がそうであるように、「時間」と切り離すこの
できない性質を持つ芸術作品の全体像を認識することは
不可能で、そこから「メランコリー」が生まれるのだと
述べている 95）。舞台美術という本来は「空間」に属す
る要素もまた、フォルチュニィの照明によって「時間」
に属するようになる。音楽に乗せて身体が運動するバレ
エもまた、「時間」に属する芸術なのは言うまでもない
だろう。フォルチュニィの発明を通して、バレエは「時
間」に属する総合芸術として真に完成したのである。モ
クレールは「時間」という要素には触れなかったが、や
はり正しいのだ。
　少女たちの行列を巡る次の表現は、『花咲く乙女たち
のかげに　Ⅰ』における音楽の認識不可能性に関するテ
キストに関連づけて読まれるべきである。

（そうした不思議なアンサンブルが、最も多様な姿
を示して隣りあい、あらゆる色調を接近させなが
ら、そして、楽節がつぎつぎに通りすぎる時はっき
りそれがききわけられてもすぐに忘れられて一つ一
つきりはなして認識することができない、そんな音
楽の場合のようにまじりあいながら、くりひろげら
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れてゆく［後略］）。96）

少女たちの足取りが、バレエの群舞のようにも音楽の演
奏のようにも描かれるこのテキストでは、少女たちの運
動の認識不可能性こそが「調和をもった波動のようなも
の」、つまり「集団で動きながら流れてゆく美の切れ目
なく連続する移動 97）」を生み出すのである。『花咲く乙
女たちのかげに　Ⅰ』で提起された音楽の認識不可能性
がもたらす「メランコリー」は、『Ⅱ』に至ると、作者
自身によるバレエ・リュスの経験を通して超克される。
運動する「美」を認識するのは確かに不可能だが、この
ような運動する「美」の印象が連続すること、ここにこ
そ「時間」に属する芸術の本質と快楽がある 98）。

注

	 『失われた時を求めて』はプレイヤード版（1987 年〜1989 年
出版、全 4 巻、略記号は RTP）を使用した。日本語訳は井
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ていただいた。『サント＝ブーヴに反対する』もプレイヤー
ド版（略記号は CSB）を用いた。書簡集は Plon 社の Philip 
KOLB 編集（1970 年〜1993 年出版、 全 21 巻、 略記号は
Corr）を参照した。
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81）	 Op. cit., pp. 354-355. 筆者によって強調された語句「les 
merveilleuses étoffes」は、エルスチールがアルベルチーヌ
にフォルチュニィのテキスタイルについて説明しながら用い
る表現「les étoffes merveilleuses（RTP, II, p. 252）」 を想
起させないこともない。何れにしても「発明から十五年」と
は大袈裟である。実際はおよそ十年である。

82）	 Ibid., p. 355.
83）	 RTP, II, pp. 146-156.
84）	 Ibid., p. 153. 
85）	 真屋和子の著書『プルースト的空間　　ラスキン美学の向

こうに』（水声社、2011 年）の「バーン＝ジョーンズの花咲
く乙女たちのかげに」と題された章（pp. 257-279）。また、
ルーヴル美術館が所蔵するパルテノンのフリーズの写真が掲
載されている（p. 267）。なお、別の箇所には「ギリシャの海
岸で太陽にさらされている彫像（RTP, II, p. 149）」とある。

86）	 « Les Ballets russes et la presse », intervention au 

colloque intitulé Proust et la musique, organisé par la 
Fondation Singer-Polignac, les 25-27 octobre en 2016. なお、
財団のホームページで動画の閲覧が可能。グジョンはここ
で、モクレールが『Le Courrier musical』1912 年 6 月 1 日
号に寄稿した「Karsavina et Mallarmé」にも言及している。

87）	 RTP, II, pp. 297-298. プレイヤード版の注釈者はこのテキ
ストに関連して、『サン＝セバスチャンの殉教』の公開稽古
を見学したプルーストが、モンテスキューに宛てた書簡の中
で（Corr, t. X, p. 299）バクストによる舞台美術を称賛し、
特に寺院の天井にはめ込まれたサファイアに言及しているこ
とに注目している（RTP, II, p. 1481, la note 1 de la page 
198）。『サン＝セバスチャン』は正確にはバレエ・リュスの
公演ではないが。

88）	「バクストの色彩とバレエ・リュス」『プルーストと身体　
《失われた時を求めて》における病・性愛・飛翔』前掲書、
pp. 293‒324、pp. 310‒311。吉田はこのテキストを「舞台装
置の技巧によって、色彩の変容（トルコ・ブルーもしくはバ
ラ色）および質感の変容（宝石の硬さ、もしくは花の柔らか
さ）が引き起こされる」とまとめる。「舞台装置の技巧」と
は「観客の目に錯覚を起こさせる巧妙な照明」のことであ
る。

89）	 Ibid., p. 299. 舞台照明のテーマは『囚われの女』において
も反復される。「一方すぐれた舞台装置家は、ガラスのかた
まりをちらせた粗布でできた昔の胴衣プールポワンや紙製の
マントに人工照明をあてることによって、千倍も贅をつくし
た豪奢の印象を与えることになるだろう。（RTP, III, p. 
274）」このテキストに見られる、事物の「内在的価値」を否
定するプルースト流印象派理論については、拙稿「プルース
ト、バクスト、フォルチュニィ―レオン・バクストによるバ
レエ・リュスの衣装と舞台装置のデザインを巡って―」（日
本情報ディレクトリ学会誌、第 15 号、2017 年、pp. 102‒112）
を参照していただきたい。

90）	 RTP, II, p. 301.
91）	 Ibid., p. 302.
92）	 Ibid., p. 149.
93）	「プルーストとフォルチュニィの交差点―“ ビザンチン・

ホール ” とフォルチュニィの舞台照明―」前掲書。
94）	 « Nouveau système d’éclairage de la scène », in Le 

Ménestrel, 15 avril 1906, p. 117. 翻訳は筆者による。
95）	 RTP, I, p. 521. レッシングがポエジーを時間の中で継起す

るもの（qui se succèdent dans le temps）と捉えたのは周知
で あ る。Cf. Gotthold Ephraim LESSING, Laocoon, traduit 
en français de l’allemand par A. COURTIN, revue et 
corrigée, Paris, Hermann, 1990.

96）	 RTP, II, p. 148.
97）	 Idem.
98）	 L’Esquisse III （RTP, I, pp. 1001-1002） において、 この
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