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Ⅰ．序　　アルベルチーヌを巡って
マルセル・プルーストの小説『失われた時を求めて』

においては、作者自身がマリア・デ・マドラゾに宛てた
書簡でも述べている通り、「フォルチュニィのド

ロ ー ブ

レス」
が小説の構造を支える「ライトモチーフ 2）」の一つを構
成している。本稿ではアルベルチーヌを介在し、“ フォ
ルチュニィのテーマ ” が “ バレエ・リュスのテーマ ” に
結びつき、それが “ ヴェネチアのテーマ ” に収斂するこ
とを示したい。

アルベルチーヌが小説に登場するのは『花咲く乙女た
ちのかげに　Ⅱ』だが、フォルチュニィの名が初めて引
用されるのも同じく『花咲く乙女たちのかげに　Ⅱ』で
ある。話者は画家エルスチールの紹介でアルベルチーヌ
と親しくなる。彼はモードに美的価値を認めないのだ
が、エレガンスに人並み以上の興味を抱くアルベルチー
ヌの指摘によって、エルスチールが女性の装いに一家言
を持っていることを知る。こうしてエルスチールとアル
ベルチーヌは、モードに内在しうる芸術性を話者に理解
させる。この会話の中でエルスチールがフォルチュニィ

に言及するのである。つまり、芸術家としての歩みを先
導するエルスチールという登場人物によって “ フォル
チュニィのテーマ ” が導入され、それがアルベルチーヌ
によって変奏されるのだ。

一方でバレエ・リュスもやはり、『花咲く乙女たちの
かげに　Ⅱ』において初めて言及されると言える。バレ
エ・リュスの美術や衣装をデザインしたことで知られる
ロシアの画家レオン・バクストの名が引用されているか
らである。しかも、アルベルチーヌもその中に含まれる
バルベックの少女たちは、バレエ・リュスへの暗示に
よって描かれるのだ。そこでまずは、『花咲く乙女たち
のかげに　Ⅱ』で展開される “ フォルチュニィのテー
マ ” と “ バレエ・リュス ” のテーマを、物語の時系列に
沿って検討することから始めたい。

Ⅱ．花咲く乙女たちによる 群
コール・ド・バレエ

舞
これは過去に筆者が論じたことでもあるのだが3）、『花

咲く乙女たちのかげに　Ⅱ』における少女たちの行列
が、まるでバレエの群舞を思わせること、また、バレエ
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で使用される舞台照明への言及が繰り返されることをま
ずは確認しつつ、新たな知見を交えて過去の拙稿では十
分に論じることのできなかった点を補足したい。

アルベルチーヌとその友人たちが初めて姿を現すの
は、プレイヤード版第二巻の 146 ページから 156 ページ
である。日暮れがいっこうにやってこない真夏のノルマ
ンディーの海岸で、話者は晩餐までの時間を潰してい
る。すると五・六人の少女のグループが、健康的な身体
を人々の目に晒しながらやってくる。これがバレエの群
舞を想起させる語彙によって描かれること、しかもバレ
エ・リュスの演目『レ・シルフィード』（1909 年）を暗
示していることは、筆者が過去に示した通りである。こ
れに加えて少女たちが行列をなして現れる「浜辺の堤
防」が、ステージを思わせることを明らかにしたい。

少女たちは、まずは「ひらひらと舞う」「カモメ4）」の
群れとして現れる。話者は続ける。

それは紳士淑女たちが毎日浜辺の堤防を一めぐりし
にやってくる時刻で、野外音楽堂のまえのあの恐ろ
しい椅子の列のなかに堂々とおさまった地方裁判所
長の細君が、手めがねの無慈悲な脚光をそれら紳士
淑女に浴びせかけ、まるで彼らが何か欠点をもって
いてその細部まで点検せずにはいられないかのよう
に、じっとめがね越しに彼らを見すえていたが、相
手の彼らもまた、すこし経てば俳優から批評家に
なって、この椅子にすわりにきて、まえを通ってゆ
く人々を批判するはずなのだ。5）

ここで「野外音楽堂」と訳された語句は「kiosque de 
musique」なのだが、「kiosque à musique」と同じもの
だろう。フランスの公園によく見られる東屋で、ミニ・
コンサートを催すための建物だ。この場面では、これは
堤防に沿った場所、おそらく浜辺にあって、椅子の列は

「野外音楽堂のまえ」だから、堤防と音楽堂の間に並べ
てあるのだろう。「脚光」と筆者が訳出した語は「feux」
で、この語は複数に置かれると「照明」の意味になり
え、「les feux de la rampe」というと舞台のフット・ラ
イト、「les feux des projecteurs」というとスポット・
ライトを意味する。つまり堤防がステージに変容するの
だ。そして椅子に座った観客たちが、舞台照明を浴びな
がらステージを闊歩する登場者たち（「俳優」）を観察し
批評している。すると、ステージの裾とも言える「堤防
の外れ6）」から「カモメ」のように少女たちが現れるが、

話者に近づくにつれて彼女たちは「上手なワルツの踊り
手 7）」になり変わる。

少女たちの登場を描くこのテキストでは、話者は歩み
をやめない少女たちの、身体的特徴の捉えどころのなさ
に繰り返し言及する。話者がそれぞれの少女たちの個別
性を把握し記憶に固定するには、少女たちは不動でいな
ければならない。だが少女たちは運動をやめず、話者の
方も少女たちを無遠慮に「じっと見つめる」ことは憚ら
れる。だから「その一人一人を個別化できなかった」。

［前略］（そうしたふしぎな集
アンサンブル

団が、きわめて多様
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ときは
はっきりそれがききわけられてもあとですぐに忘れ
られて一つ一つ切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、
くりひろげられてゆくその順序に従って）、白いた
まご形の顔、黒い目、みどり色の目が、つぎからつ
ぎへと浮かびあがって来るのを目にするとき、私に
はそれらが、いましがた私に魅惑をもたらしたもの
と同じであるかがわからなくなり［後略］。8）

過去に筆者が考察したように、このテキストは、『花咲
く乙女たちのかげに　Ⅰ』におけるヴァントゥイユのソ
ナタを巡るページに関連づけられる。音楽作品の美とは

「継起する時間」から切り離すことのできないもので、
その全体像を認識することは不可能であり、それが「メ
ランコリー」をもたらす、というのである 9）。ただし、
両者には見逃せない相違がある。ヴァントゥイユのソナ
タの場合、「初めから最後まで聴いても」その 全

トゥー・タンチエール

体 を
把握することはできず、話者を「人生ほどではないにし
ても落胆させ」ないこともないのだが、一人の少女＝

「楽節」は、他の少女たち＝他の複数の「楽節」と区別
されぬまま運動しながら混じり合い、変幻する全

アンサンブル

体を
構成しそれが話者を楽しませる 10）。

こうして運動をやめない少女たちは、その運動性ゆえ
に各々の個別性を奪われ、自在に変容する一つの塊とな
り「一種の調和をもった波動のようなもの、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11）」の印
象を話者に伝えながら進んでゆく。「跳躍」したり「滑
走」しながら、「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　　ショパンの最もメラ
ンコリックな楽節のように12）」。「ショパン」の名は、バ
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レエ・リュスの名作『レ・シルフィード』（ミハイル・
フォーキン振付け、1909 年）を想起させる。しかもこ
のバレエでは、詩人が風の妖精たち13）に魅了され、その
輪の中に紛れ込むのだ。海辺の少女たちに魅了される話
者のようではないか。

しかしながら「メランコリックな」という形容詞は、
ショパンにはふさわしくとも、「ギリシャの海岸で太陽
にさらされている彫像14）」のような少女たちの身体を描
くのに適切だろうか？　また、『レ・シルフィード』が
月夜の森を舞台にしているのも見逃せない。海辺の少女
たちとショパンのバレエには不釣り合いなところがあ
る。

これは、やはり少女たちの顔つきを区別することの困
難を描いた次のテキストと関連づけるべきだろう。

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、横に広がったりし
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。15）

プルーストは 1911 年 5 月 21 日、ロベール・ド・モン
テスキウとシャトレ劇場で、ダヌンツィオが執筆した台
本による音楽劇『サン＝セバスチャンの殉教』の公開稽
古を見学している。プレイヤード版の注釈者は、6 月 1
日頃にプルーストがモンテスキウに送った書簡に注目す
る。このテキストとの類似が認められるからだ。プルー
ストは、照明の効果によって「サファイアに覆われた天
井」に見える、バクストがデザインした舞台装置に言及
しているのだが、これが小説における「トルコ石」の原
型だろうと推測するのである 16）（ただしこれは、バレ
エ・リュスによる制作ではなかった）。筆者としては

「月光のようなライト」に注目したい。なぜならヴァレ
リヤン・スヴェトロフ（Valérien SVÉTLOV）による
と、『レ・シルフィード』の初演では、照明が生み出し

た「柔らかな月光」 が観客に強い印象を与えたから
だ17）。「花咲く乙女たち」を巡るテキストには、『レ・シ
ルフィード』の幻惑的な記憶の痕跡が散りばめられてい
るのだ。つまり、日差しを浴びながら海辺を闊歩する少
女たちの顔の見分けのつかないのは、『レ・シルフィー
ド』に登場し、月光のような柔らかな照明の中で踊る女
性ダンサーたちの顔の見分けのつかないのと同じなの
だ。しかもこの「ライト」が、フォルチュニィによって
発明された間接照明のような、明暗や色調の変化する舞
台照明を意味しているのは間違いない 18）。

しかも、上の引用文の一ページ先には、色調の変化す
る照明を浴びて変幻するダンサーへの直接的言及が見ら
れる。話者はアルベルチーヌの顔立ちを、一つの同一性
を持ったものとして記憶に固定できない。

［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

光器
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、そのかたち、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。19）

Ⅲ．�エルスチール　　アルベルチーヌとフォルチュニィ
の紹介者

海辺の少女たちの登場に続くのがリヴベルのレストラ
ンに纏わるエピソードで、その中で画家エルスチールと
の出会いが描かれる20）。話者はしばしばリヴベルのレス
トランでサン＝ルーと夕食を共にするのだが、ある晩そ
こでエルスチールに出会う。孫の「知的利益」を何より
も優先する祖母は、話者が大芸術家の知己を得たことに
喜び、画家のアトリエを訪問するよう促す。話者にとっ
ての優先事項はむしろ少女たちと知り合うことなのだ
が21）、それでも祖母の忠告に従いエルスチールのアトリ
エを訪ねる。そこで偶然にも、エルスチールが少女たち
と親しいことが判明し22）、エルスチールの紹介によって
少女たちの友人になる23）。話者にとってエルスチールは
美学上の師匠であるばかりか、恋愛の領域における先導
者でもあるのだ。こうして本稿の冒頭で述べた、エルス
チールとアルベルチーヌによるファッション談義に話者
が加わるのである。

そもそも話者がバルベック旅行に求めていたのは、自
然の荒々しい光景だった。それは、ミシュレが『タブ
ロー・ド・フランス』で描き出したようなブルターニュ
の原始ともいうべき風景である 24）。だから、海辺のリ
ゾート地の現代的な光景や風俗に失望している。した
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がってエルスチールが、（ドガやマネ、モネ、あるいは
ブーダンといった実在の画家のように）競馬やヨットを
作品の主題にすることを知って驚く25）。エルスチールは
競馬やレガッタの光景の魅力、とりわけ着飾った女性の
観客がいかに美しいかを話者に熱っぽく語る。

つぎに彼は、ヨットの大会に、競馬以上の熱狂ぶり
を示した、そしてそれをきいた私は、着かざった女
たちが海のレース・コースの海緑色の光線のなかに
ひたるレガッタやスポーツの競技会は、現代画家に
とって、あたかもヴェロネーゼやカルパッチョに
とって彼らがあのように描くことを好んだ祭典のよ
うに、おもしろいモチーフになりうることを知った。26）

カルパッチョとヴェロネーゼは 15 世紀末から 16 世紀中
頃のヴェネチアの画家である。しかもエルスチールによ
ると、カルパッチョの『聖女ウルスラ伝説』の中に、

「さくらんぼ色のブロケード織や緑のダマスク織を身に
つけた女たち」や「真珠をぬいちりばめたりギピュー
ル・レースをかざった白いスリットの入った黒い袖のド
レスを着た他の女たち」が描かれている。それを聞いて
アルベルチーヌは「ああ！　私もいまのお話のようなギ
ピュール・レースを見てみたいわ、ずいぶんきれいです
もの、ヴェネチアの刺繍は、［中略］ヴェネチアに行っ
てみたい！」と叫び声をあげる。するとエルスチールが
言う。

「そのうちきっと行けるようになる」と、エルス
チールが彼女に言った、「そしてあそこで人が身に
つけていたすばらしい布地をまのあたりに見ること
ができるでしょう。これまではヴェネチア派の画家
が描いた絵とか、ごくまれに教会の宝物とかにしか
それは見られなかったものでした、ときどき売立て
にせいぜいその服地の一つが出るといった程度だっ
たでしょう。ところが、きくところによると、ヴェ
ネチアの芸術家で、フォルチュニィという人がその
製法の秘密を再発見したとかいうことで、ここ数年
も経たないうちに、かつてヴェネチアが貴族階級の
女たちのためにオリエントの模様でかざったのとお
なじくらい豪華なブロケードを着て、女たちは散歩
することもできるでしょうし、家のなかで過ごすこ
とはなおのことできるでしょう。しかし、それが私
に大いに気に入るかどうかはわかりません、すこし

時代錯誤にすぎた衣
コスチューム

装になるのではないかな、現
代の女性にはね［後略］。」27）

レイナルド・アーンに認めた手紙から判断すると、プ
ルーストは遅くとも 1909 年には、フォルチュニィがテ
キスタイルの製作に携わっているのを知っていた28）。一
般的には、『花咲く乙女たちのかげに　Ⅱ』の物語の舞
台は 1900 年頃であると考えられている。例えばパリ万
国博覧会への言及が見られるが29）、これは1900年開催の
ものと想像される。また、反教権主義が浸透した結果、
市役所からキリスト像が撤去されたエピソードが登場す
るが30）、教会組織による学校教育への介入の禁止が1902
年で、政教分離に関する法律の成立が 1905 年である。
そう考えると、このエルスチールの台詞がフォルチュ
ニィに関わる伝記的時系列に反することなく練られてい
ることが理解される。フォルチュニィが特殊なプリント
技法を編み出し、一家に伝わるテキスタイル・コレク
ションを参考に数々の美しい布地を製作するようになっ
たのが、20 世紀初頭から 1905 年頃までであると推測さ
れるからである。つまり、『花咲く乙女たちのかげに　
Ⅱ』の時代に一致する。その後フォルチュニィは、これ
らのテキスタイルを用いて室内着を製作・販売するよう
になり、パリにも店舗をオープンする。ちなみにヴェネ
チアで工房を設立したのが1907年のこと31）。したがって
エルスチールの台詞の中で、フォルチュニィの服を着て

「女たちは散歩することもできるでしょうし、家の中で
過ごすことはなおのことできるでしょう」と単純未来が
用いられているのは、このような時系列を踏まえている
からなのだ。

ところで見逃せないのがアンリ・ド・レニエ（Henri 
de RÉGNIER）による、フォルチュニィ家のテキスタイ
ル・コレクションに関する証言である。レニエは 1908
年 1 月 1 日の日記に、ベアール伯爵夫人（la comtesse 
de Béarn）から妻マリーに年始の贈答品としてスカー
フが贈られたことを記す。それは「折り畳まれていた」
のだが、「広げるととても大きく、起立した身体に着せ
て覆うことができるほどである」。その上「命があって
羽の生えたもの、いわば極彩色の大きな蝶のように軽く
たっぷりしている」。生地は「極々細いウールで織られ、
絹のような光沢のある縞模様が入っている」。 また

「様々な赤、鮮やかな赤やくすんだ赤の大きなヤシが幾
つもプリントされ、このヤシを羊歯文様が囲んでいる」。
しかもこの模様は「わずかな身体の動きにも応じて」変
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幻自在に変化するのだ。「灼熱、舞踊、芳香」（まるで
ボードレールのような語彙）を想起させるこのエキゾ
チックなスカーフは、レニエによると、「インドかペル
シャのスカーフである 32）」。続いてレニエは、前の年の
11 月、ヴェネチアを訪れた際に、フォルチュニィの母
の屋敷で見たテキスタイル・コレクションの思い出に話
題を移す。したがってベアール夫人とフォルチュニィの
関係に鑑みても、このスカーフがフォルチュニィによっ
て製作されたもの、あるいはフォルチュニィのテキスタ
イルを連想させるもので、それ故ヴェネチアの記憶を甦
らせるのだと考えて差支えなかろう。レニエによると、
フォルチュニィ夫人のパラッツォには、一家によって収
集されたテキスタイルが至るところに無造作に置かれて
いる。

それは古いベルベット、15 世紀や 16 世紀のヴェネ
チアやオリエントのベルベットなのだ、豪華でかつ
繊細、色合いはくすんでいたり鮮やかだったり、柄
は大柄な枝葉模様もあれば緻密な唐草模様もあり、
多分ヴェネチア総督やカリフが身に纏ったベルベッ
トなのだ。それから多様な時代のブロケード織、教
会の装飾品、司祭服カズラ。または 18 世紀の布地
である［後略］。33）

先のエルスチールの台詞との類似は明らかだろう（ブロ
ケード織、教会の宝物と司祭服、オリエントのベルベッ
トとダマスク織）。レニエはベアール夫人のサロンの常
連で、夫人のヨット「ニルヴァナ号」で何度もヴェネチ
アを訪れており、またパリのサロンでフォルチュニィと
晩餐を共にしたのも一度や二度ではない。だからレニエ
がフォルチュニィの活動に詳しかったのは当然で、ま
た、レニエによってフォルチュニィの名とその活動の詳
細がいわゆる “ 文壇 ” に知られるようになった可能性は
否定できないだろう。しかもプルーストは作家としての
レニエを賛美していたのだから、プルーストによるフォ
ルチュニィの活動に関する理解や評価には、レニエの影
響があったのではないだろうか。しかもジャン・ミイ

（Jean MILLY）によれば、『囚われの女』や『消え去っ
たアルベルチーヌ』におけるヴェネチアを巡るテキスト
には、レニエの著作との明らかな類似が認められるので
ある 34）。

また、カルパッチョの名が引用されるのもプルースト
の創作ではない。周知の通りプルーストは、1916 年の 2

月から 3 月にかけて、フォルチュニィの叔父と結婚した
アーンの姉マリア・デ・マドラゾと書簡を交換してい
る。フォルチュニィがドレスやコートをデザインする際
には、特定の絵画作品を参照するのかどうか、またそれ
が何であるのかを問い合わせるためである。フォルチュ
ニィが参考にしたのがカルパッチョの作品で、特に画家
が描いた「長

コ ン パ ニ ョ ン・デ ラ・カ ル ツ ァ

靴下の同信会員」の服装であるとの返答を
得て、それに基づきここでその名が引用されているの
だ35）。事実、2019年の盛夏に三菱一号館美術館で開催さ
れた「マリアノ・フォルチュニィ　織りなすデザイン
展」では、カルパッチョによる連作『聖女ウルスラの伝
説』のうち、『イギリス大使の到着』のフォルチュニィ
による模写が展示されたのである 36）。

さて、先ほど引用した台詞に続いてエルスチールは、
現代のモードの好ましさをアルベルチーヌと話者に説明
する。そして、真に美しい服飾品とその模造品ともいう
べき製品の間には、説明のできない、だが明白な相違が
あると述べる。その際エルスチールが本物のエレガンス
を知る女性として挙げるのが女優のレア嬢である。彼女
はブロックの従姉妹の恋人であるともっぱらの噂であ
り37）、『ソドムとゴモラ　Ⅱ』では、話者がアルベルチー
ヌの同性愛を疑い始める契機にもなる38）。したがってこ
のエルスチールの台詞において、“ヴェネチアのテーマ”
と “ フォルチュニィのテーマ ” はお互いに補完し合いな
がらいわば一つの楽節を形成し、それがアルベルチーヌ
によって変奏されるだろうことが示唆されている。そこ
に絡み合うのが “ バレエ・リュスのテーマ ” なのだ。し
かもこのテーマには、舞台照明の改革者としてのフォル
チュニィの姿が見え隠れするのだ。

Ⅳ．囚われの女は服を脱ぐ　　アルベルチーヌの化
ペニョワール
粧着

『ソドムとゴモラ　Ⅱ』のアルベルチーヌは、シャル
リュスも認めるエレガントな女性に成長している。そん
な恋人に、ドライブにふさわしい「トック帽とベール39）」
を話者は用意する。また、カルティエの「金の化

ネ セ セ ー ル

粧箱 40）」
もアルベルチーヌのために取り寄せている。続く『囚わ
れの女』では、フォルチュニィのドレスを仕立ててや
る。こうしてやっと、フォルチュニィの名が再登場する
のだ。

まずはゲルマント公爵夫人がフォルチュニィのドレス
を所有していることが説明されるが、これは室内着であ
る。エルスチールが「家のなかで過ごすことはなおのこ
とできるでしょう」と予言した通りなのである。事実
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フォルチュニィが製作したドレスは原則的に室内着であ
り、これこそプルーストが「フォルチュニィ」を選んだ
理由の一つなのだ。だがこの点が強調されることは、あ
まりなかったのではないだろうか？

アルベルチーヌと暮らすようになった話者には、アル
ベルチーヌに服飾品を購入する計画がある。そこで助言
を得ようとしてゲルマント夫人を訪ねる。この訪問を巡
るテキストは、プレイヤード版の 542 ページから 553
ページに及ぶ。夫人は「グレーのクレープ・デ・シンの
ドレス41）」で話者を出迎える。続いて話者は次のように
述べる。

ゲルマント夫人が着ていたあらゆるドレスまたは
部
ローブ・ド・シャンブル

屋 着 のなかで、ある特定の意図に一番ぴった
りし、ある特別な意味をふくんでいるように思われ
たのは、フォルチュニィがヴェネチアの古い図案に
基づいてつくったドレスだった。それらのドレスま
たは 部

ローブ・ド・シャンブル

屋 着 のもつ歴史的な性格や、それらの一
つ一つがユニークであるという事実のしからしめる
ところであろうか、フォルチュニィの服には一種独
特の性格が感じられるので、それを着て来客を待
ち、来客と言葉を交わす姿からは、これが例外的な
機会であるかのような重要性を感じる、それはあた
かもこの服が長い熟慮の所産であるかのようであ
り、この服を着た女性の会話が小説の一場面にも似
て日常生活からひきはなされているかのようであっ
た。バルザックの小説では、ヒロインたちが、しか
じかの客をむかえなくてはならない日には、わざわ
ざしかじかの服装を身につけるのが見られる。現代
の服装はそれほどの性格をもってはいない、ただ例
外はフォルチュニィのドレスである。42）

フォルチュニィの室内着はバルザックのヒロインのそれ
に比較されるのだから、極めて小説的な衣服である、と
いうことになるが、それはつまり、エルスチールが述べ
たような「時代錯誤に過ぎた衣

コスチューム

装」と感じさせる性格
を意味するのだろう。このような作為的で、舞台衣装を
思わせる特徴は、小説の中で繰り返し指摘される。それ
はさておき二つの点に注意が必要である。①まずは昔の
ヴェネチアに見られたモチーフの模様であること。②次
に、ゲルマント公爵夫人にとってフォルチュニィのドレ
スは、あくまでもサロンで客を待ち、客をもてなすため
の衣服であることだ。

話者は、ゲルマント夫人が身に纏ったことのあるドレ
スやコートについて、会話の合間を縫って質問する。そ
して次のような会話に至る。

「それから、このあいだお召しになっていた変な匂
のする 部

ローブ・ド・シャンブル

屋 着 、くすんで、鳥の綿毛のようで、
斑紋があって、金色のストライプのある、あの蝶の
羽のようなのは？」 　　 「ああ！　あれですか、あ
れがフォルチュニィの 部

ローブ・ド・シャンブル

屋 着 なの。お話の若い
娘さんもあれならお部屋でりっぱにお召しになれま
す。私はあれを幾通りももっていますから、いくつ
かお目にかけましょう［後略］。」43）

「蝶の羽」や「ストライプ」といった表現が、先ほどの
レニエによるスカーフの描写を想起させる台詞である。

こうして話者はアルベルチーヌにフォルチュニィの室
内着を買って与えるのだが、プルーストが用いる語は

「ローブ・ド・シャンブル（字義通りに訳せば部屋着）」
だけではなく「ペニョワール 44）」、つまり語源を辿れば
髪
ス ・ ベ ニ ェ

を梳かす際（身繕いをする際、あるいは寝支度をする
際）に身につける服を連想させる語である（日本語に訳
出すると井上究一郎氏がそうしたように「化粧着」が相
応しいのだろう）。しかも現代では、この語は「バス
ローブ」を意味する場合もあるのだ。繰り返すが、ゲル
マント夫人にとっての室内着は、客人をサロンでもてな
すための衣服である（これがゲルマント夫人にとって
の、フォルチュニィのドレスが持つ、「特定の意図」あ
るいは「特定の意味」なのだ）。アルベルチーヌの場合
は事情が異なる。アルベルチーヌにもてなすべき客人は
おらず、彼女が自宅で着飾るのは自分自身の楽しみのた
め45）、あるいは話者を喜ばせるためである。だから、よ
り秘めやかで親密な印象を与える「ペニョワール」とい
う語がプルーストによって選ばれたのだろう。

この語は 906 ページで再び用いられる。話者はアルベ
ルチーヌをヴェルサイユへのドライブに誘う。

アルベルチーヌは［中略］自分の部屋にとどまっ
て、フォルチュニィの化

ペニョワール

粧着を着て本を読んでい
た。［中略］彼女は私にいった、「このままの姿でつ
いていってもいいでしょ、わたしたちが車からおり
ないのだったら。」彼女は着ている 部

ローブ・ド・シャンブル

屋 着 を人目
にかくすために、フォルチュニィの二着のコ

マ ン ト ー

ートの
どちらにするかを一瞬ためらい　　連れてゆくのを
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二人のちがった男の友達のどちらにするかをためら
うように　　すばらしいダーク・ブラウンのほうを
選び、帽子にピンを刺した。46）

フォルチュニィの室内着が人目からは隠さねばならぬも
の、つまり親密さを表す衣服として描かれているのは明
らかだ。しかもアルベルチーヌが羽織る、同じくフォル
チュニィのコートは、アルベルチーヌがエスコートを許
す「男の友達」。アルベルチーヌという女性のエロティ
スムが仄めかされているのだ。

親密さ、これこそがプルーストがフォルチュニィのド
レスを選んだ理由の一つでもある。マリア・デ・マドラ
ゾに認めた手紙にも次のように書かれている。

私はアルベルチーヌにフォルチュニィのドレスをプ
レゼントして驚かせるのです。これらのドレスの描
写はとても簡潔なのですが、私たちの愛の場面を物
語るのです（そういった事情で私は 部

ローブ・ド・シャンブル

屋 着 を好
むのです、彼女は私の寝室で室

デ ザ ビ エ

内着を着ているので
す、それは豪華なのですが、でも室

デ ザ ビ エ

内着なのです）
［後略］。47）

括弧内でプルーストが用いる「デザビエ déshabillé」と
いう語は、『プチ・ロベール』によれば「ローブ・ド・
シャンブル」や「ペニョワール」よりも「豪奢な」室内
着であり、『ラルース』では「エレガントな女性用室内
着」 と定義される。 これは明らかに「服

デ ザ ビ エ

を脱がす
déshabiller」あるいは「服

ス ・ デ ザ ビ エ

を脱ぐ se déshabiller」から
派生した語だ。 つまり動詞「デザビエ」 の過去分詞

「déshabillé（服を脱がされた、服を脱いだ）」が室内着
を意味するようになったのである。これは官能的な連想
を誘わずにはいないだろう。しかも『スワンの恋』では、
オデットを描くのに繰り返し用いられているのだ。オ
デットが不実な女だと悟ったスワンが、同じ家に共に暮
らすことを夢見る時、「デザビエを着て家にいる 48）」オ
デットを夢想する。また、話者（あるいは作者）はオ
デットのようなココットについて次のように述べている。

彼女の一日の頂点は、彼女が社交界のために服を着
るときではなく、一人の男のために服

ス・デ ザ ビ ー ユ

を脱ぐときな
のだ。彼女にとっては外出用の盛装の場合とおなじ
ように 部

ローブ・ド・シャンブル

屋 着 やネ
シュミーズ・ド・ニュイ

グリジェの場合にもまたエレ
ガントでなくてはならない。49）

オデットは脱ぐために纏う女性なのだ。だから『花咲く
乙女たちのかげに　Ⅰ』では、スワン夫人となったオ
デットの服装を描くのに作者プルーストは、「彼女がい
つも家で着ている室

デ ザ ビ エ

内着 50）」 とか「エレガントな
室
デ ザ ビ エ

内着 51）」と書くのだ。ゲルマント夫人はサロンとい
う、自宅でありつつも半ばパブリックな空間の女性であ
る52）。それに対してオデットは、より親密な空間の女性
なのだ。だから「デザビエ」なのである。

筆者が確認した限りでは、アルベルチーヌの室内着に
「デザビエ」という語は用いられていない。だが、アル
ベルチーヌは文字通り「服を脱ぐ」女性である。次の一
節は『囚われの女』が始まってから 52 ページ目に位置
する、アルベルチーヌの室内着の描写である。

アルベルチーヌは私のそばにもどってくる。彼女は外
出着を脱いでしまっていて（elle sʼétait déshabillée）、
クレープ・デ・シンのきれいな化

ペニョワール

粧着や日
ロ ー ブ ・ ジ ャ

本風の
部
ポ ネ ー ズ

屋着のなかの、どれか一つを着ていたが、それら
は私がゲルマント夫人にその説明を仰いだものであ
り、そのなかの多くは、スワン夫人から、手紙でい
ろいろくわしく補足してもらったものであって［後
略］。53）

話者がフォルチュニィのドレスをアルベルチーヌに購入
する場面はこれより 100 ページ以上先であり、ここで描
かれるドレスがフォルチュニィの製品であると断言する
の は 慎 し ま ね ば な ら な い が、 こ の 場 面 で は「se 
déshabiller」という動詞が重要性を持つ。これが話者と
アルベルチーヌの別離の場面を導き出すからである。話
者のもとを離れる前夜のこと。アルベルチーヌは新調し
たばかりの「青と金のフォルチュニィの 部

ローブ・ド・シャンブル

屋 着 」を
着ている 54）。彼女は話者の口づけを拒むだけではなく、
話者の前でこの室内着を脱ぎ去ることも拒むのだ。

私にはこう思われるのであった、自分で彼女の着て
いるものを脱

デ ザ ビ エ

がせることができ、その白いネ
シュミーズ・

グリ
ジ
ド・ニュイ

ェだけになった彼女をもつことができたら、［中
略］私の官能をもっとかきたてるであろうから、和
解はもっと完全なものになるだろう、と。［中略］

「［前略］ぬ
デ ザ ビ エ ・ ヴ ー

いでしまったら、いい子だから。」 　　 「だ
めよ、［中略］あとで私の部屋に帰ってから脱ぐわ。」55）
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『失われた時を求めて』にあっては、フォルチュニィの
ドレスは親密な空間で脱ぎ去るための衣服なのだ。それ
を拒む時、それは女が男を去る時なのだ。こうしてフォ
ルチュニィのドレスは、別離の象徴になるのである。

しかも続く『消え去ったアルベルチーヌ』では、彼女
は落馬して絶命するが、話者においては疑惑による嫉妬
と死別の苦しみが長く続くことになる。アルベルチーヌ
がもたらした苦悩から最終的に解放された時、話者は
ヴェネチアに旅立つ。ヴェネチアではカルパッチョの代
表作を数多く所蔵するアカデミア美術館に行く。そして
画家の『悪魔に憑かれた男を治療するグラドの総司教』
に描かれる「長

コ ン パ ニ エ・デ ラ・カ ル ツ ァ

靴下の同信会員の一人」のコートが、出
奔の前日に、アルベルチーヌがドライブのために羽織っ
たフォルチュニィのコートのモデルなのだと思う。これ
が話者の亡き恋人への「愛」（「欲望と憂愁」）を甦らせ
そうになるのだ56）。しかも前述した通り、このコートを
羽織るに当たってアルベルチーヌは、別のフォルチュ
ニィのコートにすべきかどうか迷ったのであり、これを
プルーストは、「男の友達のどちらにするかをためらう
ように」と書いている。先ほど筆者は、ここにはアルベ
ルチーヌの官能性が仄めかされていると述べた。だがも
う一つの含意があると考えるべきである。話者の元に留
まるべきか去るべきか、という二者択一をも意味してい
るのだ。

Ⅴ．サン＝セバスチャンとアルベルチーヌ
したがって、フォルチュニィのドレスの官能的な性格

こそが、アルベルチーヌという登場人物を象徴するので
ある。ここで注目したいのが、先ほども手短に言及した
音楽劇『サン＝セバスチャンの殉教』だ。
『囚われの女』では、話者とアルベルチーヌは芸術談

義に花を咲かせる。次に引用するのは、マンテーニャに
よる絵画『サン＝セバスチャンの殉教』に関するアルベ
ルチーヌの発言である。

「私にはまた、［トロカデロが］あんなふうに丘にそ
びえているのは、あなたがもっていらっしゃるマン
テーニャの複製画を思いださせたわ、たしか『サン
＝セバスチャン』で、その背景に古代劇場のような
形の町があり、そこにトロカデロそっくりといって
もいい建物があるでしょう。」57）

トロカデロが、話者の嫉妬の悪化にとって大きな要因と

なるのを想起すべきだ。前述した通り『ソドムとゴモラ　
Ⅱ』の中で、話者はアルベルチーヌのセクシュアリティ
に疑いを持つようになる。ヴァントゥイユ嬢の女友達に
次いでアルベルチーヌの相手になりうる女性として、女
優のレア嬢が仄めかされる。続く『囚われの女』では、
アルベルチーヌのヴェルデュラン家訪問を妨げたいと話
者は思っている。彼女がヴァントゥイユ嬢の女友達に遭
遇する可能性があるからだ。アルベルチーヌは結局、話
者に促されたとおりトロカデロに出かけるのだが58）、そ
の後レア嬢がトロカデロの舞台に立つことが判明し、今
度はアルベルチーヌがトロカデロでレア嬢に出会うのを
恐れ、なんとフランソワーズを送り込む59）。だからトロ
カデロは、アルベルチーヌとレア嬢を結びつけうる場所
として記憶されることになるのだ。

しかも「サン＝セバスチャン」といえば、必然的にダ
ヌンツィオとドビュッシーによる音楽劇を想起する。こ
の作品ではバレエ・リュスでも活躍するイダ・ルビン
シュタインが主役を務めた。サン＝セバスチャンはもち
ろん古代ローマの男性なのだが、演じたイダはロシア出
身、しかもユダヤ教徒の女性。またバクストが担った美
術は、極彩色溢れるロシア風のエキゾチスムに満ちてい
て、古代ローマを思わせはしなかった。そういった事情
もあって公演はパリの大スキャンダルになり、ダヌン
ツィオによるフランス語のテキストも教会の禁書目録入
りした60）。だがなんと言ってもイダが女性であることが、
この聖人の殉教に纏わる同性愛的なイメージを強化し、
それがスキャンダルの原因になったのは間違いない。

「サン＝セバスチャン」を巡るイメージに関しては吉田
城による秀逸な分析が存在するため61）、ページ数の都合
もありここでは省きたい。だが「サン＝セバスチャン」
の名が、アルベルチーヌの曖昧なセクシュアリティを暗
示するのは間違いない 62）。マンテーニャにとどまらず、
多くの画家がサン＝セバスチャンを描いてきたが、聖人
の苦痛の表情が見るものに呼び起こす感情は信仰心だけ
ではない。信仰を守るため、自らに寵愛を注いだ皇帝の
命に背き、矢に射抜かれて命を失うことになった美しき
男の苦悩によって引き起こされるものが、崇高なるもの
への畏れにも似た感情だけではなく倒錯した官能でもあ
るのは、筆者が強調するまでもないのだ 63）。

ここで、少々の脱線を覚悟で、ダヌンツィオによる音
楽劇『サン＝セバスチャンの殉教』とフォルチュニィの
関係について述べたいと思う。過去に筆者が示したよう
に、1897 年頃からフォルチュニィとダヌンツィオは、
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ダヌンツィオによる演劇の上演を巡って協力関係にあっ
た。ダヌンツィオがこの音楽劇の制作を始めた 1910 年
には、パリに「祝祭劇場（Théâtre de fêtes）」という名
の、フォルチュニィのクーポールを備えた野外劇場を建
設する準備を共同で進めていた。それ故この上演にも
フォルチュニィが協力したのではないだろうかと想像さ
れる64）。だがイタリアで出版された、ダヌンツィオとバ
クスト及びバレエ・リュスを巡る論稿集に所収の、ジョ
ヴァンニ・イスグロ（Giovanni ISGRÒ）による論文を
読む限りでは、むしろこの音楽劇が原因で二人は決別し
たのではないかと想像される。1910 年にパリにやって
きたダヌンツィオは、「祝祭劇場」を建設しようとフォ
ルチュニィと共同で会社を設立したが、同時に「サン＝
セバスチャン」を主題にした音楽劇を上演しようと目論
んでいた。一方でダヌンツィオはこの時期に、バレエ・
リュスの『クレオパトラ』と『シェエラザード』を鑑賞
し、主演のイダ・ルビンシュタインが醸し出す両性具有
を思わせる中性的な魅力に熱狂、彼女を主役に「サン＝
セバスチャン」を舞台化しようと思いつきバレエ・リュ
スに接近した。そして最終的にはフォーキンが振付け
を、バクストが舞台装置と衣装を担うことになったので
ある（作曲はドビュッシー）。こうしてダヌンツィオと
フォルチュニィは議論の末、劇場建設の計画を放棄する
ことになった。 同年 11 月 10 日、 フォルチュニィは

「シャン＝ゼリゼ劇場の責任者」に手紙を書きクーポー
ルを建設できないかどうかを尋ねている 65）。ちなみに
シャン＝ゼリゼ劇場とは、1913 年にバレエ・リュスの
興行師で、『サン＝セバスチャンの殉教』のプロデュー
サーにもなったガブリエル・アストリュック（Gabriel 
ASTRUC）が 1913 年にオープさせることになる劇場
で、おそらくこの時は設計の段階だったと考えられる

（この劇場に関する資料にはフォルチュニィの名が見当
たらないことに鑑みると、クーポールの設置は実現しな
かったと考えられる）。

バクストはダヌンツィオの期待に応えられるような舞
台装置の製作に務めたが、フォルチュニィの開発した装
置には技術的に劣っていた。ドビュッシーはこれに幻滅
したらしい。なぜならアストリュックに手紙を送り、バ
クストがデザインした天国を表現する背景幕を批判して

「だいたい輝きもしない光線が描かれた背景幕を天井か
ら降ろしてみても、天国に見えるはずがないのだ」と記
しているからだ 66）。

いずれにしても、ダヌンツィオの音楽劇『サン＝セバ

スチャンの殉教』にはフォルチュニィの痕跡がある。こ
の作品の上演にフォルチュニィが協力した事実はなく、
また、シャトレにクーポールが設置されていたはずもな
く、美術や照明、衣装もバクストが担ったのだが、ダヌ
ンツィオの舞台芸術におけるフォルチュニィの影響は決
定的である。そして「サン＝セバスチャン」の名を口に
するのがアルベルチーヌなのだから、この名もまたアル
ベルチーヌを介して “ フォルチュニィのテーマ ” を密か
に暗示する役割を担っているのだ。

Ⅵ．『ヨゼフ伝説』とアルベルチーヌ
プルーストにおけるバレエ・リュスとフォルチュニィ

の関連性を考察するに当たり忘れてはならないのが、
『囚われの女』では、両者が同じ芸術的企てを試みるも
のとして断じられていることだ。

［フォルチュニィのドレスは］、もちろん本物の古い
時代の服なのではないにしても、いまの女たちがそ
れを着るとちょっと仮

レ ー ル・コ ス チ ュ メ

装舞踏会風に見えるきらいが
あって（［中略］）、と言っても、そっくりの模作と
か古いものの贋作とかのようなつめたさをもってい
なかった。それらのドレスはむしろセール、バクス
ト、ブノワの舞台装置風であった、これらの人たち
は、そのころ、ロシア・バレエにおいて、人々に
もっとも愛された芸術的な諸時期を喚起するために
それらの時期の精神に色濃く染めあげられながらし
かも独創的である芸術作品の上演を目ざしていたの
だが、フォルチュニィのドレスも、古い時代に忠実
でありながらしかも大いに独創的、その点は舞台装
置とおなじだが、舞台装置は想像力の分野にとどま
るから、ドレスのほうはむしろ舞台装置よりもはる
かに大きな喚起力でもって、これらのドレスが纏わ
れてもおかしくなかった、オリエントにみちあふれ
たヴェネチアを出現させていたのであって、これら
のドレスは、サン・マルコ聖堂の聖容器棚の聖遺物
にもまさって、ヴェネチアの太陽と、町を取り巻く
ターバンを喚起している、つまりヴェネチアの郷土
色を、断片的にそして神秘的に補う特色を出現させ
ていた。すべてが当時からは消滅してしまったが、
すべてがまた再生したのだ［後略］。67）

セールとは、バレエ・リュスのメセナの一人だったミシ
ア・セールの夫となるホセ・マリア・セールのことで、
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フォルチュニィのようにスペイン出身の画家だが、彼が
美術担当者として参画したバレエ・リュスの演目と言え
ば『ヨゼフ伝説』（ホフマンスタールとハリー・ フォ
ン・ケスラーによる共同台本、リヒャルト・シュトラウ
ス作曲、1914年）である68）。実際『消え去ったアルベル
チーヌ　Ⅲ』では、カルパッチョの『悪魔に憑かれた男
を治療するグラドの総司教』で描かれる、小舟を漕ぐ

「ばら色のジャケット、羽かざりを立てたトック帽の若
者たち」について、「セール、シュトラウス、ケスラー
によるあのまぶしいばかりの『ヨゼフ伝説』でカルパッ
チョを如実に喚起した人物に似ていること、まるで目を
うたがうばかりだった 69）」とあるのだ。

このバレエのモチーフは旧約聖書にあるが、旧約聖書
とは異なり、エジプトではなくルネッサンス期のヴェネ
チアを舞台にする。ホフマンスタールが 1913 年 9 月 24
日にヴェネチアからシュトラウスに宛てた手紙には、以
下のように記されている。「当地でバクストと会い、

《ヨーゼフ》のことをいろいろ話し合いました。《ヨーゼ
フ》は、ティントレットやヴェロネーゼやティエポロ風
の舞台装置を得て、本当に素晴らしいものになるのでは
ないでしょうか 70）」。また実際、1914 年のバレエ・リュ
ス公演公式プログラムのレジュメによると、その妻がヨ
ゼフを誘惑するポティファルの生きる、ヴェロネーゼ流
の豪華絢爛たる世界と、ヨゼフの牧歌的で敬虔な世界の
対立を描いているという71）。プルーストはこの点につい
てよく理解していた。ただし、先に引用した『消え去っ
たアルベルチーヌ　Ⅲ』のテキストに見られる画家の名
は「ヴェロネーゼ」ではなく「カルパッチョ」である。
プルーストには、バレエ・リュスにフォルチュニィを関
連づけるという明確な意図があった。だからこそ画家の
名は、フォルチュニィが実際に参考にしたのが明らかな
カルパッチョでなければならなかった72）。そして話者は、
バレエ・リュスの美術や衣装とフォルチュニィのドレス
には同等の芸術的価値がある、いや、ヴェネチアの喚起
力においては、フォルチュニィのドレスの方がバレエ・
リュスの『ヨゼフ伝説』に勝ると断言する。

このテキストに関しては、筆者は過去に「魅惑のコス
チューム：バレエ・リュス展」の図版に寄稿したヘレ
ナ・ハモンド（Helena HAMMOND）の論稿に基づい
て考察した73）。ハモンドによると、バクストやブノワに
よって製作されたバレエ・リュスの美術や衣装の特徴
は、時代考証を重視する「歴史主義」だという74）。つま
り話者が述べているように、作品の舞台となる「古い時

代に忠実」で「時代の精神に色濃く染めあげられ」てい
るのである。しかも両者が描くのは、最盛期にあった、
つまり「人々に最も愛された芸術的な諸時期」の一つで
あるルネッサンス期のヴェネチアなのだ。フォルチュ
ニィのドレスもエルスチールの台詞にあるように、16
世紀ヴェネチアの布地の再現なのである。プルーストが
マリア・デ・マドラゾに送った書簡の時期を思い起こそ
う。1916 年 2 月である。一方『ヨゼフ伝説』は 1914 年
5 月 14 日初演だ。おそらくプルーストは、『ヨゼフ伝説』
を通してバレエ・リュスとフォルチュニィの共通性につ
いて考察するようになった。この共通性こそヴェネチア
を描く際の「歴史主義」だったのだろう。しかし両者の

「歴史主義」は、「模作」や「贋作」には陥らない。再現
されたものというよりは、新たに創造されたもの。だか
ら「独創的」なのだ。つまり「再生（甦ること）し」た
ものなのだ。しかもプルーストの小説にとって、フォル
チュニィのドレスは文字通り “ 再生 ” の象徴なのである。

アルベルチーヌの出奔の前夜、彼女は新調したばかり
の「青と金色の地にバラ色のうらがついた 75）」フォル
チュニィのドレスを着ていた。これは話者にヴェネチア
を夢想させる。青は大運河の紺碧を、金は大運河に反射
する「火

フ ラ ン ボ ワ イ ヤ ン

炎の色をなす金属」、ピンクはヴェネチアン・
バロックの画家ティエポロを思わせる 76）。フォルチュ
ニィのドレスはエロティスムと結びつくだけではなく、
アラビア風の模様によって話者にオリエンタルな風情の
ヴェネチアの街並を喚起し、ヴェネチアに旅立つことを
妨げるアルベルチーヌの存在を煩わしく思わせさえす
る。したがって、芸術と歴史と自然とが理想的に溶け合
うヴェネチアへの憧憬を掻き立てること、これもやはり
フォルチュニィのドレスの役割なのである。

ここで注目すべきは青と金のフォルチュニィのドレス
が「死と生を交互に意味しているオリエントの鳥たちを
配した円柱77）」をも想起させることだ（これは先に引用
した「セール」の名の認められるテキストに先立つ部分
にも見られた表現である 78））。この四ページ先では、話
者はアルベルチーヌに口づけを拒まれる。すると彼は不
吉な予感に襲われてアルベルチーヌを抱きしめもう一度
口づけを求めずにはいられない。この場面で作者プルー
ストは、「死と復活の象徴である番っている小鳥たちを
きつく抱きしめた79）」と書く。円柱の装飾であり「死と
復活の象徴」である番いの鳥については、マリア・デ・
マドラゾへの書簡でも言及されている。ヴェネチアのサ
ン＝マルコ聖堂には、「壺に入った水を一緒に飲む番い
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になった鳥」の装飾が施されたビザンチン様式の柱頭が
「あんなにもよく見られる」が、これをモチーフにした
部
ローブ・ド・シャンブル

屋 着 がフォルチュニィの製品の中にないか、マリ
アに尋ねているのである80）。したがってプルーストには
当初から、フォルチュニィのドレスを「死と復活の象
徴」とする意図があったのは明白なのだ。

この「番いになった鳥」については補足が必要であ
る。ピーター・コーリアー（Peter COLLIER）は、ラ
スキンが『ヴェネチアの石』第二巻の「サン＝マルコ聖
堂」と題された章から次の一節を引用する。

「龍と蛇、それから獲物を探す獰猛な動物たちに混
じって、優美な姿をした鳥たちが泉から湧き出る水
を飲み、クリスタルの壺の中の餌を啄んでいる。そ
れらは一緒になって人間の人生の苦難と喜び、そし
てその贖罪の神秘を象徴しているのだ」

コーリアーは続いて、ラスキンによる番いになった鳥の
デッサンを掲載している81）。番いの鳥のモチーフは三つ
あり、そのうち二つは一緒に水を飲む孔雀で、あとの一
つは「鷲か不死鳥」であるという。「死と復活の象徴で
ある番いになった鳥」はラスキンから着想したものなの
だ 82）。

ここでもう一度注目したいのが『ヨゼフ伝説』であ
る。このバレエの主人公はヤコブが溺愛した息子で、妬
ましさを抑えきれない異母兄たちの罠にかかって隊商に
売られ、ポティファルの元で奴隷になった高貴な少年ヨ
ゼフである。彼は主人ポティファルの信頼を得るのだ
が、その一方でポティファルの妻はヨゼフの美貌に惹か
れ、遂には真夜中にヨゼフの寝所に侵入、ヨゼフを誘惑
しようとする。信仰に篤いヨゼフは純潔を保とうと必死
で抵抗しコートで身を隠すのだが、結局抗うことができ
ず裸身となったところにポティファルの侍従が現れる。
ポティファルの妻は自らを拒んだヨゼフへの憎しみと怒
りに駆られ、ラシーヌのフェードル宜しく、ヨゼフが無
理やり誘惑したと訴え、ヨゼフは囚人になり火刑が始ま
る。そこに金の天使が現れ、その導きによってヨゼフは
昇天するのだ 83）（旧約聖書における結末はこれとは異な
り、ヨゼフは監獄から解放され、最終的には故郷に戻り
兄たちと和解する）。

この物語には、ダヌンツィオの『サン＝セバスチャン
の殉教』との一定の類似（敬虔な信仰、主人による寵

愛、天使に導かれた昇天と復活）が認められる。しかし
それ以上に、ヨゼフという登場人物にはアルベルチーヌ
との類似があるのではないだろうか？　ホフマンスター
ルと共同で台本を執筆したケスラー伯爵によると、彼は
ルーヴルが所蔵する「ヨゼフとポティファルの妻」を主
題に描かれた絵画からこの物語を着想した84）。確かにこ
の物語を主題とする絵画は数知れず制作されてきたよう
だが、ほとんどの場合、ポティファルの妻が、必死で逃
れようとするヨゼフの衣服を掴んで取り去ろうとする場
面が描かれている。そしてヨゼフの衣服と言えば、旧約
聖書では、ヨゼフを溺愛する父ヤコブが豪華な衣服をヨ
ゼフに与え着飾らせている。つまり愛情を示す証拠とし
て与えられた豪華な衣服、自らを愛する者の前で衣装を

「脱ぎ去る」かどうか、という問題。そして美貌（とい
うよりは周囲の愛情を一身に集めてしまう並外れた魅
力）故に、自らを愛する者によって死に追いやられる、
その運命（これは、同じシュトラウスによるオペラ『サ
ロメ』のヨカナーンをも想起する）。また、ヨゼフは監
獄に収容され囚人になるのだが、アルベルチーヌも「囚
われの女」であり、『ヨゼフ伝説』のヨゼフと同じよう
に、死によって “ 愛されること ” という監獄から解放さ
れるのだ。

番いの鳥が死と復活を表すのに対して、『ヨゼフ伝説』
のヨゼフは「金の天使」に導かれて天国に旅立つ。この

「金の天使」が、サン＝マルコ聖堂の広場に聳える尖
カンパニーレ

塔の
頂の「金の天使」（大天使ガブリエル）を想起させるの
は言うまでもない。ルネッサンス期のヴェネチアが、バ
レエ・リュスによって、あるいはフォルチュニィによっ
て再生したように、ヨゼフも復活するのである。だが話
者の願い、それはアルベルチーヌの昇天ではない。天国
とは別の場所で達成される真の復活なのだ。アルベル
チーヌは「愛されること」という監獄からは解放された
かもしれないが、今や忘却という、話者の自我の奥底に
ある「“鉛

ピ オ ン ピ

の牢獄”85）」に囚われの身となったからである。
この復活は芸術という創造の中でしか達成されない。
フォルチュニィのドレスもバレエ・リュスの作品も、共
に芸術なのだ。だからこそ過去のヴェネチアを真の意味
で復活させることができる。芸術による再生、これこそ
が “ フォルチュニィのテーマ ” と、“ バレエ・リュスの
テーマ ” の合流点＝ヴェネチアが意味するものなのだ。
そしてアルベルチーヌこそがこの地点へと話者を導くの
である。
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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
井上究一郎氏訳（筑摩書房）を用いたが、若干の変更を加え
させていただいた。 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。書簡からの引用の和訳は筆者による。

1）	 RTP, III, pp. 895-896.
2）	 Corr., t. XV, la lettre 19, pp. 56-58. コルブの推定によると、

この手紙が書かれたのは 1916 年 2 月 17 日である。マリア・
デ・マドラゾはレイナルド・アーンの姉で、1899 年、フォ
ルチュニィの母方の叔父ライムンド・デ・マドラゾに後妻と
して嫁いだ。拙稿「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―」（文
化学園大学・文化学園大学短期大学部紀要　第 49 集　2018
年 1 月、pp. 119-132）を参照していただきたい。

3）	 「“ 花咲く乙女たち ” の 群
コール・ド・バレエ

舞 ―フォルチュニィの舞台照
明とバレエ・リュス、そしてプルースト―」文化学園大学・
文化学園大学短期大学部紀要　第 50 集　2019 年 1 月、pp. 
86-99。

4）	 RTP, II, p. 146.
5）	 RTP, II, pp. 146-147. 
6）	 RTP, II, p. 146.
7）	 RTP, II, p. 147.
8）	 RTP, II, p. 148.
9）	 RTP, I, p. 521.
10）	 おそらくバレエ・リュスの経験によって、音楽の認識不可

能性がもたらす「メランコリー」が超克されたのである。こ
れに関しては「“ 花咲く乙女たち ” の 群

コール・ド・バレエ

舞 ―フォルチュ
ニィの舞台照明とバレエ・リュス、そしてプルースト―」

（前掲書）を参照していただきたい。
11）	 RTP, II, p. 148. 真屋和子は、この表現には、イギリスの

画家エドワード・バーン＝ジョーンズの『黄金の階段』との
親和性が見られることを指摘している（『プルースト的絵画
空間　　ラスキンの美学の向こうに』水声社、2011 年、pp. 
257-179）。

12）	 RTP, II, p. 149.
13）	 バルベックの少女たちもギリシャの壁画に描かれた「ニン

フ」である（RTP, II, p. 302）。
14）	 RTP, II, p. 149. 真屋によるとこの一節は、続いて見られ

る「古代のフリーズや行列をあらわすフレスコ」（RTP, II, 
p. 153）という表現とともに、ルーヴル美術館が所有する

「パルテノンのフリーズの一部」を想起させる（『プルースト
的絵画空間　　ラスキンの美学の向こうに』前掲書）。この
指摘は示唆に富む。パリで活躍したアメリカ人舞踊家イサベ
ル・ダンカンが古代ギリシャの陶器や壁画からダンスを着想
し、ニジンスキーも『牧神の午後』の振付けに当たって、
ルーヴルが所蔵する壺絵を参考にしたからである。前掲の拙
稿「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―」を参照していただ
きたい。

15）	 RTP, II, pp. 297-298.
16）	 RTP, II, p. 1481, la note 1 de la page 298 et Corr., t. X, la 

lettre 147, pp. 299-301.　サファイアとトルコ石では質感が大
いに異なるが、バクストが残したイラストからは、サファイ
アのような深いブルーだったと想像される。

17）	 « La Première saison russe de Paris 1909. (Impressions d’
un témoin) », in Le Ballet contemporain, traduit du russe en 
français par Michel Dimitri CALVOCORESSI, Paris, M. de 
Brunoff, 1912, pp. 85-104, p. 98. スヴェトロフはロシアの舞踊
評論家。以下、この著作からの引用の和訳は筆者による。

『レ・シルフィード』の初演について次のように書かれてい
る。「ステージの幕があがると、そこには怪しげな森の中に
柔らかな月光に浸された城の廃墟があった」（美術と衣装は
バクストではなくアレクサンドル・ブノワによる）。スヴェ
トロフが指摘するように Camille MAUCLAIR も、『レ・シ
ルフィード』における照明が編み出した柔らかな月の光の神
秘性をホイッスラーの『ノクターン』にも比すべきものとし
て注目する。だが彼の場合は、フランスのバレエ団の群舞が

「強い光にぎらぎらと照らされている」 ことに対比する
（« L’Enseignement de la Saison Russe », in La Revue, n° 15, 
1er août 1910, pp. 350-360, pp. 355-356, cité par Valérien 
SVÉTLOV dans « La Critique française et le Ballet Russe », 
in Le Ballet contemporain, op. cité., pp. 106-135, p. 112. 
MAUCLAIR の著作からの引用の和訳は筆者による）。これ
は恐らくフット・ライトのことだろう。MAUCLAIR は、バ
レエ・リュスの公演やフォルチュニィによる照明装置を手放
しで礼讃するが、その際には必ずフランスの舞台芸術の後進
性に対する苛立ちを露わにする。拙稿「“ 花咲く乙女たち ”
の 群

コール・ド・バレエ

舞 ―フォルチュニィの舞台照明とバレエ・リュス、
そしてプルースト―」（前掲書）を参照していただきたい。

18）	 バレエ・リュスの初演は 1909 年 5 月、パリ市立劇場シャ
トレにおいてであった。スヴェトロフによると、ディアギレ
フは「大工や室内装飾家や電気技師」を集め、大衆向けの劇
場だったシャトレを「見違える」ように改装した。「ステー
ジの床を張り替え、オーケストラボックスもそれまでの三倍
にまで広くし」た。そして、「ふんだんに電気による照明を
用いてホールの至るところまで照らし出した。（モスクワ出
身の）大道具係の Waltz は『アルミードの館』の複雑な舞台
転換を準備した。一言で言えば、古臭い民主主義的なシャト
レが、大きな効果を生む、貴族的な観客のための劇場に生ま
れ変わったのである」（« La Première saison russe de Paris 
1909. [Impressions d’un témoin] », in Le Ballet contemporain, 
op. cit., p. 86）。Charles WALTZ はモスクワの帝政劇場で活
躍した大

マ シ ニ ス ト

道具担当者で、バレエ・リュスの協力者（フランス
国立図書館による https://data.bnf.fr/fr/、2019 年 8 月 23 日
参照）。つまりシャトレは、ディアギレフによって電気によ
る照明を自在に使用できる状態にあったと考えられる。ま
た、Guillermo de OSMA によると、1906 年にフォルチュ
ニィと共同で会社を立ち上げて、フォルチュニィのクーポー
ルや間接照明を商業化したドイツの AEG 社は、ロシアの複
数の劇場に間接照明の設備を設置した（Mariano Fortuny. 
His Life and Work, translated in English by Sander Berg, 
London, Victoria & Albert Museum Publishing, 2015, p. 119.
以下、この著作からの引用の和訳は筆者による）。したがっ
て、ディアギレフやバレエ・リュスの裏方たちが間接照明に
詳しかった可能性は高い。なお、バレエ・リュスの初公演を
控え、メセナだったグレフュール伯爵夫人がバクストに、
フォルチュニィと推測される「照明による舞台美術の発明
家」を紹介し、「プロジェクターによる舞台装置」の製作に
協力したことも注記したい（Laure HILLERIN, La comtesse 
Greffulhe. L’ombre des Guermantes, Paris, Éditions 
Flammarion, 2014, p. 152. 和訳は筆者による）。前掲の拙稿
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「“ 花咲く乙女たち ” の 群
コール・ド・バレエ

舞 ―フォルチュニィの舞台照明
とバレエ・リュス、そしてプルースト―」を参照していただ
きたい。なお、パリの劇場における電気照明の利用は、1883
年にオープンしたバレエ専門のエデン劇場が最初のようだ。
当時の劇場にはフット・ライトが設置されていたのだが、マ
ラルメがその舞台芸術論の中で、これにガス灯ではなく電気
による照明が使用されるようになったことに言及しているの
である（渡辺守章「解題　マラルメあるいはバレエによる主
題と変奏」、テオフィル・ゴーチエ、ステファヌ・マラルメ、
ポール・ヴァレリー著『舞踊評論』渡辺守章編、井村実名
子、渡辺守章、松浦寿輝訳、新書館、1994 年、p. 161 及び p. 
163）。1897 年 に 発 表 さ れ た『デ ィ ヴ ァ ガ シ オ ン

（Divagations）』に所収されることになるこの舞台芸術論の
執筆は、1886 年から 1887 年にかけてのことである。ここで
マラルメは、踊る女性の身体が、形象を描くことによって

「身振りを模倣する対象」の意味を表象する、つまり身体言
語となることに注目し、「踊り子の非 – 人格［非 – 登場人物］
性」について分析している（Stéphane MALLARMÉ, Œuvre 
complètes, tome II, « Bibliothèque de la Pléiade  », Paris, 
Éditions Gallimard, 2003）。

19）	 RTP, II, p. 299.
20）	 RTP, II, pp. 181-185.
21）	 RTP, II, p. 185.
22）	 RTP, II, pp. 199-200.
23）	 RTP, II, pp. 224-227.
24）	 これについては次の拙稿を参照していただきたい。Proust 

historien  : le temps historique dans la Recherche, thèse de 
doctorat, soutenue à l’Université Lumière-Lyon 2 en 2006.

25）	 RTP, II, p. 251.
26）	 RTP, II, p. 252.
27）	 RTP, II, pp. 252-253. フォルチュニィは「製法の秘密を再

発見した」のではなく、ヴェネチアの織物の柄をプリントに
よって再現することに成功したのである。フォルチュニィの
製法に関する筆者の疑問に丁寧に答えて下さった、三菱一号
館美術館の学芸員、阿佐美淑子氏に謹んで感謝申し上げる。

28）	 Corr., t. IX, p. 94, la lettre 47. なお、1906 年のアーン宛て
の書簡には、フォルチュニィ一家（les Fortuny）への言及
が見られる（ibid., t. VI, p. 197, la lettre 111）。

29）	 RTP, II, p. 233.
30）	 RTP, II, p. 237.
31）	 フォルチュニィのクーポールを備え、1906 年 3 月末にパ

リのベアール伯爵夫人邸に開場した私設劇場「ビザンチン・
ホール」の緞帳と、その杮落としに上演されたバレエの衣装
に用いられた「クノッソス・スカーフ」は、フォルチュニィ
が製作したものだった。この経験に基づき、翌年には、内縁
の妻アンリエットとともに、プリント・テキスタイルを本格
的に製作するようになる（Mariano Fortuny. Un Espagnol à 
Venise, catalogue de l’exposition au Musée Galliera, Paris, 
Paris Musées, les musées de la ville de Paris, 2017, pp. 27-
28）。プリント技術の特許は、1909 年 10 月 21 日にパリで申
請された。「デルフォス」シリーズのプリーツ技術の特許の
申請は、これに先立つ 6 月 10 日になる（ibid., p. 248）。なぜ
筆者が「la comtesse de Béarn」を「ベアール伯爵夫人」と
訳出するかも含め、前掲の拙稿「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―」を参照していただきたい。

32）	 Les Cahiers inédits 1887-1936, édité par David J. 

NIEDERAUER et François BROCHE, Paris, Éditions 
Pygmalion / Gérard Watelet, 2002, p. 593. 以下、この著書か
らの引用の和訳は筆者による。「ヤシ」はフォルチュニィの
テキスタイルに繰り返し現れるモチーフの一つ。

33）	 同書同ページ。続いてレニエは、フォルチュニィの姉妹の
不幸な身の上について記しているが、ここでは触れない。三
菱一号館美術館で開催された展覧会「マリアノ・フォルチュ
ニ　織りなすデザイン展」では、フォルチュニィ家が所蔵し
ていた、司祭の祭式用大外衣（プルヴィアーレ）が展示され
ていたことを注記したい（同展覧会の図版、毎日新聞社、
2019 年、p. 163）。

34）	 Dictionnaire Marcel Proust, publié sous la direction d’
Annick BOUILLAGUET et Brian G. ROGERS, nouvelle 
édition revue et corrigée, Paris, Honoré Champion Éditeur, 
2014, pp. 844-846.

35）	 Corr., t. XV, la lettre 16, pp. 48-50, la lettre 19, pp. 56-58 
et la lettre 21 pp. 62-63.　書簡 21 ではマリアに、フォルチュ
ニィに会う機会があったら「彼のコートについて最も普通の
説明を尋ねて欲しい」と頼んでいるのだが、実現したのだろ
うか？（斜体はプルースト）。

36）	 同展覧会の図版（前掲書）、p. 52。
37）	 RTP, II, p. 257.
38）	 RTP, II, p. 197 et p. 482. この段階では話者のぼんやりし

た疑惑の萌芽にとどまるため、プルーストは明確には「レ
ア」の名を記さないが、『囚われの女』では、二人の関係に
関する話者の疑惑はほとんど確信（確信的妄想）に近づくこ
とになる（RTP, II, pp. 654-658）。

39）	 RTP, III, p. 384. これは当初、自動車に乗ったリュクサン
ブール大公夫人が身につけていた「絹のモスリンのスカーフ
と、ペアになったチンチラのトック帽」で、シャルリュスの
説明ではカロ姉妹の製品だった（variante a de la page 368, 
RTP, III, p. 1555）。この「ベール（voile）」なり「スカーフ
(écharpe)」が筆者に喚起するのは、フォルチュニィのドレス
を愛用したイサドラ・ダンカンだ。1927 年、ドライブ中の
こと、首に巻いたスカーフが回転するタイヤに巻き込まれ死
亡したのだった。

40）	 RTP, III, p. 424.
41）	 RTP, III, p. 542.
42）	 RTP, III, p. 543.
43）	 RTP, III, p. 552. 「変な匂」とは、Anne-Marie DESCHODT

によると、フォルチュニィが「銀と金の固着液」として用い
た「中国の腐った卵の白身」（ピータンか？）から発する匂
いのことである（Mariano Fortuny. Un magicien de Venise, 
Paris, Éditions du Regard, 2000, p. 83. 和訳は筆者）。 グレ
フュール夫人がフォルチュニィのドレスやコートを多数所有
していたのは周知だが、マリア・デ・マドラゾに宛てた手紙
から推測すると、マリアもストロース夫人もフォルチュニィ
の製品を所有し、自らのドレスやコートを見せようとプルー
ストに提案したようである（Corr., t. XV, p. 57, la lettre 19 
op. cit.,）。マリアが所有していたうちの一式が、2018 年に
ヴィシー・オペラ座博物館で開催された展覧会「Reynaldo 
Hahn, la musique retrouvée」で展示された。展覧会のホー
ム・ページに掲載された写真によると、オレンジがかった赤
いベロア風のゆったりしたプリント・ドレスに、黒くて太い
縞模様の入ったシフォンのような生地の、軽そうで丈の短い
ガ ウ ン を 羽 織 っ た 装 い で あ る（http://www.operavichy-
musee.com/2018-reynaldo-hahn-la-musique-retrouvee/、2019
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年 9 月 17 日参照）。
44）	 RTP, II, p. 663. プルーストはこの語を複数形にしており、

話者はアルベルチーヌに何枚ものフォルチュニィのペニョ
ワールを購入したことになる。

45）	 事実『囚われの女』の 687 ページには、「彼女が私の住居
で過ごす時間をしのぎやすくしてやるもの」とある。

46）	 RTP, III, p. 906. フォルチュニィの内縁の妻アンリエット
が、「デルフォス」の上に前開きで丈の長いチュニックを羽
織ってフィレンツェの街並みを散歩するのを写した有名な写
真（1910 年フォルチュニィ撮影）を想起させるテキストだ

（Guillermo de OSMA, Mariano Fortuny. His Life and Work, 
op. cit., p. 175）。

47）	 Corr., t. XV, p. 57, la lettre 19, op. cit. 
48）	 RTP, I, p. 294. 
49）	 RTP, I, p. 583.
50）	 RTP, I, p. 609.
51）	 RTP, I, p. 608. オデットは、若い頃に流行ったが、今や廃

れてしまったモードの痕跡を残した装いをするようになって
いる。だからある晩彼女が纏っていた「デザビエ」も、黒い
レースがスカート部分を横切っていて、それが昔流行した裾
かざりを思わせる。それでも『花咲く乙女たちのかげに　
Ⅰ』におけるオデットの身体は、「いまでは一つの “ ライン ”
に完全に取りかこまれ一個のシルエットとして切り抜かれて
いた、その新しいラインは、女の輪郭をたどるのに、以前の
モードの、屈曲した道や、わざとらしい凹凸や、複雑な交錯
や、ばらばらの要素の散らばりを、いつのまにかきれいに消
しさっていた」、しかも「大胆な一筆で、自然とのひらきを
正し」ている（RTP, I, p. 607）。この表現は、20 世紀初頭に
ポール・ポワレによって開始された、コルセットを排除した
モードを思わせるが、これはしばしば指摘されるようにフォ
ルチュニィのドレスにも認められる現代性である。

52）	 しかも結局のところ「公爵夫人は扮
コスチューム

装めいた服飾を好ま
なかった」のであり、「彼女自身にはダイヤモンドを縫いつ
けた黒ビロードの服以上にぴったりするものはなかった」の
で、フォルチュニィのドレスに関しては「優れて有益な相談
相手ではなかったのである」（RTP, III, p. 872）。 フォル
チュニィのドレスの「扮

コスチューム

装」に見えてしまう性格は、エル
スチールが予想していたことでもある。プルースト自身によ
る見解なのだろうか？

53）	 RTP, III, p. 571. 「日本風の部屋着」はフォルチュニィも
製作しているが、パリのオスマン大通りにあった服飾品店バ
バーニが、フォルチュニィによるテキスタイルを用いた室内
用ドレスを豊富に製作・販売しており、その中には着物から
着想したものも少なくない。また、グレフュール夫人も顧客
だった。パリで開催された「Mariano Fortuny. Un Espagnol 
à Venise」展の図版（前掲書）を参照のこと。
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