
ヴェルデュラン夫人の ‘音楽の殿堂’

—シャンゼリゼ劇場をめぐって

プルーストにおける外国文化の問題に関する一考察

芳 野 ま い

私はすっかり忘れていた。そういえば、ヴェルデュラン家は社交界に向かって控えめな歩み

を進めているのであった。その歩みは、ドレフュス事件のため一時は鈍くなったものの、

‘新しい’ 音楽のおかげでまた加速度を増していた。[ . . . ] 社交界の方でも、ヴェルデュラ

ン家と近づきになる心構えをすっかりととのえていた。ヴェルデュラン家というのは、社交

界の人間は誰も足を踏み入れないが別にそれを残念と思うわけでもない人たちのようだと、

そう思われるようにもなった。ヴェルデュラン家のサロンは、音楽の殿堂とみなされてい

た1。 [下線引用者]

“失われた時を求めて” 第 4篇 ‘ソドムとゴモラ’ のなかのこの一節は、長年上流社交界に入る

ことを望みながら果たせずにいたブルジョワのヴェルデュラン夫人が、ようやくそのための控えめ

な、だが確実な足がかりを獲得するさまを描いている。ドレフュス事件の際には、反ドレフュス派

が主勢を占める社交界と真っ向から反対の立場をとって、社交界との距離をさらに広げたかのよう

に思われた。その間、アナトール・フランスを初めとするドレフュス派の芸術家を引きつけること

に成功したヴェルデュラン家は、しかし、政治事件の熱のおさまった後にはより質の高い芸術サロ

ンとして名を高め、社交界の人々の好奇心と関心を集めるようになる。そしてこの一節以降、ヴェ

ルデュラン夫人は、ロシア・バレエなど一連の外国文化の流行と密接に結びつきそれによって得る

注目を十分に利用しながら、止まるところをしらぬ社会的上昇を続けていく2。

引用文中 ‘“新しい” 音楽’ とあるのは、小説中の架空の作曲家ヴァントゥイユと、リヒャル

ト・ワーグナー3、ロシア・バレエ団の作品で人気を高めたイゴール・ストラヴィンスキーやリヒャ

ルト・シュトラウスなど実在の外国人作曲家たちの芸術を指している。ヴェルデュラン家の社会的

上昇の開始は、ドレフュス事件が一応の解決をみ、ワーグナーが依然として人気を保ち、ロシア・

バレエの登場する 1909年ごろから第一次世界大戦勃発前までのことと考えられるが、その時期の

夫人のサロンは、‘“新しい” 音楽’ を司る ‘音楽の殿堂’ であるという。実は同じ時期にその名で

呼ばれた劇場、プルーストもその運命に深い関心を寄せた劇場があった。

‘音楽の殿堂’

小説のなかでヴェルデュラン夫人がその ‘専属通信員4’ のようだとされる初期ロシア・バレエ団
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の、受け入れ側の興行師として知られたガブリエル・アストリュック (1864–1938)は、1913年春、

パリのモンテーニュ通りに、音楽専用の新しい劇場、シャンゼリゼ劇場をオープンさせた5。

プルーストも、ロシア・バレエ団の “春の祭典”、同じくロシアのオペラ “ボリス・ゴドノフ”

など話題の外国作品6の公演を観に、この劇場に何度も足を運んでいる。執筆のためますます自宅

に閉じこもり社交的催しから遠ざかるようになった作家にとって、そこで得る出会いや見聞は、創

作の材料として貴重なものともなった7。このシャンゼリゼ劇場が、創設者自身8やプルースト、ま

た当時の新聞雑誌などで広く ‘音楽の殿堂’ と呼ばれていたのである、ヴェルデュラン夫人とロシ

ア・バレエの結びつきを ‘専属通信員’ のようだとまで強調する以上、夫人のサロンにそれとこれ

ほど縁の深い劇場の呼び名を与えるのに、作家が無自覚であったとは考えがたい。なぜこの劇場の

呼び名が、ヴェルデュラン夫人のサロンのものとされるのか。それを考えるために、まず、小説を

遡って一見無関係にもみえる箇所を読んでみよう。

第 2篇 ‘花咲く少女たちのかげに’ で、主人公 ‘私’ の父親の上司であるノルポワ大使が晩餐に

招かれてやってくる。ちょうどその日の午後 ‘私’ は、名女優ラ・ベルマの舞台 “フェードル” を

観に初めて ‘ブールヴァールの一劇場9’ に出かけた。実は ‘私’ の父親は、病弱な息子の身体に不

衛生な劇場は害になるばかりと考え、ラ・ベルマを観に行きたいという願いを長いあいだきき入れ

ないでいた。それを大使が、劇場も近代的に改善されてきたのだといって説得してくれたのである。

お父上はこのちょっとした脱線の反動が、あとであなたの健康にはね返ってくるんじゃないか

と心配しておられたのです。あなたはいくぶん敏感で蒲柳の質でいらっしゃるとのことですか

らね。しかし私が父上を安心させたのです。劇場も、ほんの 20年前と比べてずいぶん変わっ

てきています。座席もまずまず快適だし、空気もよくなりました。もっとも、ドイツやイギリ

スに追いつくにはまだまだですけれどもね。この二国は、もちろんほかにもフランスに優る点

が多くありますけれども、ともかく劇場に関してはフランスのはるか先を行っています10。

[下線引用者]

小説のなかで少年時代の ‘私’ がラ・ベルマをみるのは、1890年ごろの設定と考えられる。当時

フランスの劇場の大半は、ドイツやイギリスの隣国と比べ近代化が遅れて、衛生面・機能面で問題

の多い場所と考えられていた11。そして大使の言葉にあるように、両国に倣い劇場建築を改革しよ

うという気運も高まっていたのである。

第 3篇 ‘ゲルマントの方へ’ で ‘私’ は、もう一度ラ・ベルマの舞台を、今度はオペラ座に観に

でかける12。ナポレオン三世時代の過剰な装飾13を特徴とするこの ‘ナポリ風の建物14’ の一階椅子

席から、桟敷席にいる ‘大貴族たちの社交生活の一端’ を ‘私’ はあこがれをこめて見上げる。  定

期予約しているその社交界の常連客は、‘自分たちのサロンにいるようなつもりで’ 劇場中を好き

勝手に動き回っている。あれでは舞台で上演されている演目に集中できない、と椅子席の客たちは

嫌みをいう15。しかしその彼らにしても、金縁の鏡や絢爛を極めた彫刻など建物の豪奢に圧倒され

て、舞台に集中するどころではない16。結局どちらも舞台をじっくり味わうというにはほど遠い、

そんな観客たちの姿が描かれている。
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主人公が劇場公演に赴くのは、小説全体でこの二回だけである。これ以降にも二つ、舞台芸術が

重要な役割を果たす場面があるのだが、それはどちらも劇場ではない。一つは、ヴァントゥイユの

七重奏曲を聴く音楽の夕べ、これは後にみるように、‘音楽の殿堂’ 時代のヴェルデュラン夫人邸

において行われる。もう一つは、最終篇 ‘見出された時’ の大団円ゲルマント大公妃の催すパー

ティーでの、ユダヤ人女優ラシェルの朗読である。ラ・ベルマから格違いの ‘下級娼婦’ と軽蔑さ

れたラシェルも、今や、押しも押されぬ ‘流行女優’ である。このときの女主人も実は、戦後再婚

して新しくゲルマント大公妃となった女性、すなわち同じヴェルデュラン夫人なのである。つまり、

ヴェルデュラン夫人のサロンがオペラ座やブールヴァールの劇場に取ってかわる、という構造であ

る。この構造を、劇場をめぐる歴史的状況と照らし合わせて考察してみよう。すると、プルースト

がそこにこめようとした意味がよりはっきりと見えてくる。

十九世紀末までフランス各地の歌劇場の模範であったシャルル・ガルニエのオペラ座も17、‘私’

がそこで桟敷席の大貴族ゲルマント家の華やかさに感嘆する頃はまだしも世紀も変わり目にさしか

かると、‘モダーン・スタイル18’ の流行とともに ‘過剰な金塗りの楯形や楕円形の装飾、重々しい

花づな模様、威嚇的な浮き彫りの彫像、きつい波模様、巨大なカリアティード19’ をふんだんに使

う建築様式が、時代遅れになってくる。しかもそこはあくまでも、小説中にも描かれるような ‘一

種の社交場20’ であって、到底芸術鑑賞に集中できる場所ではなかった。ブールヴァールからオペ

ラ座にかけての一帯、パリ中の劇場が集中する地域自体も、かつての活力を失いつつあった。ドイ

ツにバイロイト祝祭劇場ができてからすでに 4半世紀、‘音楽を純粋に味わうよりも、享楽や豪奢

の祭典によりふさわしい’ オペラ座21 にかわる新しい劇場、‘現代の要求に真に合った音楽の劇

場22’、すなわち余分な装飾を廃し音響効果が高く舞台に集中できる劇場をつくる必要が、次第に切

実なものとなってくる。

そうした状況のなかアストリュックの劇場は、ブールヴァールの衰退とは対照的に ‘発展の真っ

直中にあり、活力にあふれ、流行の’ シャンゼリゼ地区23 に建てられた。鉄筋コンクリートという

素材も新しければ、桟敷席を廃しオーケストラピットを隠す客席構造もこれまでにないものである。

“現代建築” 誌のクチュロールはいう、オペラ座風の過剰な装飾がなくオーケストラピットも ‘バ

イロイトの祝祭劇場のように前舞台の下にかくされていて’ 舞台が見やすく、照明、暖房、通気、

椅子の配置などあらゆる面で行き届いて快適なこの劇場によって ‘これほどまで遅れを取っていた

フランスの劇場技術が、たちまち首位の列に加えられる’ ことになったと24。簡素な趣味に美学的

には必ずしも賛同しない “フランス芸術” 誌のド・テュベールも ‘客席の快適さについてはどれほ

ど誉めても誉めすぎではない25’ としているし、また “ジル・ブラス” 紙のブリュネルも ‘すべて

が清潔で明るい、現代的快適さの極致だ26’ と賞賛する。

設備が近代的なばかりではない。客席構造は観客が舞台鑑賞により集中しやすいようにできてい

た。そこは、‘音楽の殿堂、瞑想的な静けさの中で音楽を聞き、歌劇の傑作の理想的な上演だけを

目的とする劇場27’ であり、また ‘音楽の殿堂、それはバイロイトに倣って、真の芸術作品を、人々

が宗教的な敬虔さと思索的で畏敬に満ちた沈黙をもって聴きにやってくる場所、そして観客が全集

中力を作品に傾ける場所28’ であった。‘音楽の殿堂’ という言葉は、芸術への尊敬の念を持った観

客が最高度の集中力で音楽を鑑賞するバイロイト式の劇場ということを意味していたのである。
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小説中の ‘音楽の殿堂’ はどうだろうか。第 5篇 ‘囚われの女’、ヴェルデュラン邸で ‘“新しい

音楽”’ の一つヴァントゥイユの七重奏曲を聴くための夕べが催される。その部分を読んでみよう。

そこには、ヴェルデュラン家の新しい常連だが本来最上流のグルマント家の一員で社交界の寵児で

あるシャルリュス男爵の努力で、同家とは日頃交際を持たない上流貴族も多く招かれてきている。

貴婦人たちはしかし、オペラ座の桟敷席にでもいるつもりで演奏者が壇に上がってもまだおしゃべ

りを続け、一向注意を向けようとしない。芸術鑑賞にこっけいなほど真剣なヴェルデュラン家の

人々と29、芸術をあくまで社交の集まりの余興としか考えない上流社交界の人々の態度とが、ここ

ではっきりと対照される。その貴族たちにも結局は、しかし、演奏への集中を別な理由から望む

シャルリュスによって、‘大いなる芸術[大文字の Art] の時間’ を尊重し ‘宗教的沈黙を守り社交

的関心からは脱却すべき’ とするヴェルデュラン家式芸術鑑賞の態度がたたき込まれることにな

る30。

二つの世界の対立が見えてくる。オペラ座、そしてそこでの主役であるラ・ベルマと貴族階級が

体現する ‘フランスの伝統’ 世界に、ヴェルデュラン夫人の ‘音楽の殿堂’ の世界が対比されてい

る31。オペラ座の舞台に立つラ・ベルマは ‘伝統の化身32’ であった。ヴェルデュラン夫人の ‘音楽

の殿堂’ に関わるのは、それに対し、ヴァントゥイユの他は、ワーグナー、ストラヴィンスキーや

シュトラウスなど流行の外国芸術である。オペラ座が ‘19世紀のわれらが古きヨーロッパの最も壮

大な建築物33’ であるとすれば、‘これほど古典的で伝統的なものがあろうか34’、“建築” 誌のグア

デが逆説としてそう書けるほど、シャンゼリゼ劇場は前衛的で ‘フランスの伝統から逸れる’ もの

と考えられていた。‘いかなる過去の思い出も観客を惑わせることがない’ シャンゼリゼ劇場の客

席35、控えめで現代的なその豪奢は、貴族階級のような歴史や伝統を持たない新興ブルジョワ、す

なわち小説内のヴェルデュラン夫人たちがそれに対抗して打ち出す新しい価値観ではないだろうか。

‘音楽の殿堂’ の世界、プルーストはそれを、現実にその名で呼ばれたシャンゼリゼ劇場と同じよ

うに、外国文化の流行や現代性を体現する世界として描き出したのである。小説にはしかも、この

二つの世界の境界のある種の可塑性までもが描かれている。冒頭の引用文にあったように、‘フラ

ンスの伝統’ 世界の柱である古い貴族たちも流行の外国文化に対する好奇心を抑えがたく持ってい

て、それによってかつては決して混ざり合うことのないと思われていた二つの世界の人々が混ざり

合い、両者の混淆した新しい世界が誕生することになるのだから。

‘モンテーニュ通りのツェッペリン’

‘現代の要求に真に合った音楽の劇場36’ はしかし、賞賛されるばかりではない。その建築につい

ては、完成のずっと以前から賛否を巡って激しい論争が繰り広げられていた37。争点は、なにか。

そこにみられる外国の影響、とりわけ ‘ミュンヘンやドレスデンの流行芸術のあまりに直接的な影

響38’ をよしとするか否かである。

劇場がどれほど ‘ドイツ的’ と見えたか。プルーストとアストリュック両方の親しい友人である

画家のジャック・エミール・ブランシュは、完成された劇場を目にした人々のこんな叫び声を伝え

ている。‘これはミュンヘン風、ベルギー風だ39’。劇場の設計については、フランスではビングの



165ヴェルデュラン夫人の ‘音楽の殿堂’—シャンゼリゼ劇場をめぐって

アール・ヌーヴォーの店の内装をしたことで知られまたワイマールの王立美術学校を創設したヴァ

ン・デ・ヴェルデというベルギー出身の芸術家が関わっているので40 そのように見えるのもまだ理

解できるとしても、フランス人彫刻家ブールデルの手になるアポロン像までもが ‘ギリシア的アル

カイスムというよりはある種のゲルマン的流行を思い起こさせる’ といわれるのである41。

‘新しい’ 音楽のための ‘新しい’ 劇場、20世紀初めのフランスにとってその模範はどこにあっ

たか。ノルポワの言葉が示すようにそれは、ドイツとイギリスの二国であった。劇場における芸術

鑑賞についての意識がなかなか高まらず劇場建築の革新もようやく始まろうかというフランスと比

べると、両国は ‘劇場に関してははるか先を行って’ いた。19世紀後半からすでにドイツでは、と

メニルはいう、‘観客はもっとも集中しもっとも瞑想的で、芸術作品をより引き立たせるためだけ

の劇場を創っていた42’ のだと。手本となるのは、1858年に再建されたロンドンのコヴェントガー

デン、そして何より、ワーグナーが自らの楽劇の理想的上演だけを目的に構想し 1876年に完成し

たバイロイトの祝祭劇場であった。二国の劇場と比べるからこそ、近代的な劇場をつくる必要もよ

り切実なものとなってくる。パリ市議会がシャンゼリゼ劇場の建設を最終的に認めたときその決定

的な決め手となったのは、他国の首都と比べ誇るべき歌劇場がないというパリの街の引け目であっ

た43。シャンゼリゼ劇場のおかげで、ようやく、‘パリももうモスクワやミュンヘン、ロンドンやベ

ルリンをうらやましく思う必要がない’ のだから44。

たしかに、シャンゼリゼ劇場の建築の近代性が問題とされるときには、大抵イギリスやドイツ、

特にバイロイトが引き合いに出される。オーケストラピットを前舞台の下に隠したつくりについて

も、‘バイロイト祝祭劇場のそれのように45’ という形容を伴っていた。‘芸術だけを目的とするな

らば、必ず’ とメニルは言う、劇場空間を根本から見直し、それまでの馬蹄型劇場の重層の桟敷型

客席を額縁型舞台と単層の扇形観客席に変え、舞台の見やすさと音響効果を画期的に向上させた

‘バイロイト[祝祭劇場]やミュンヘン[プリンツ・レゲンテン劇場]のワーグナー劇場と同じ原則を

採るはず’ であると46。そうしてこそ新しい劇場は、‘ゲルマン的厳格さではないにしても、パリ風

の優美さで緩和されたバイロイト的熱情を見出す場所47’ となり得るであろう。

‘バイロイト的’ ということはしかし、反対派にとっては批判の理由となる。‘フランスの伝統か

ら逸れ48’、‘フランスの建築を外国の様式で損ないフランスの趣味と芸術の最も貴重な伝統を損な

う危険49’ であり得るからである。‘外観が全体としてゲルマン的流行の影響下にあると考える人も

いるし、また、フランスの過去の時代の模倣を避けようとした建築家が、結局はウィーンやミュン

ヘンの芸術家を模倣をしてしまっただけなのだとも言われている50。’ グアデのこの言葉は、シャン

ゼリゼ劇場に対するあらゆる批判をほぼ要約している。フランスの過去すなわちオペラ座51 の模倣

から脱しようとしてつまるところ、ドイツ・ウィーン起源のモダーン・スタイルという悪趣味に

陥っただけだ、というのである。

もちろん、シャンゼリゼ劇場にこれほど強いドイツの影響をみるのは当時のフランスの主論調で

あるというだけで、必ずしも客観的事実ではない。‘モンテーニュ通りのツェッペリン52’ とまでい

われた劇場建築は、現代のわれわれにはドイツの前衛 ‘モダーン・スタイル’ の影響よりはフラン

スの伝統の方があるいは強く感じられるかもしれないようなものである。実際劇場は、バイロイト

祝祭劇場により近い形であったアストリュックの最初の計画とは相当に違ったものとなって完成し
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た。大胆すぎるとされた扇形の客席は廃され、出入り口や通路の配置なども最終的には伝統的なも

のにとどまったのだ53。ヴァン・デ・ヴェルデの ‘ワイマール式’ 設計の方を高く評価しペレが完

成した建物を妥協的であると批判するメニルの目には、劇場は十分 ‘バイロイト風’ でない、すな

わち革新性を欠いたものに映るのである54。

‘ある外国人びいきの告白’

実際は、わずか 30年後には ‘フランス的伝統の良識とよき趣味の産物というに尽きる55’ とまで

いわれるシャンゼリゼ劇場の建築が、なぜそれほど、‘フランス的伝統から逸れる’ ものと批判さ

れるのか。それは、劇場の背後に、‘反—フランスの伝統’ すなわち流行の外国文化を擁護する力

をみ、その脅威を感じるからである。

アストリュックは、自伝のなかに ‘ある外国人びいき(グゼノフィル)の告白56’ という一章を設

けるほど、外国芸術、とりわけ外国音楽と関わりの深い興行師であった。ポーランドのピアニスト、

アルチュール・ルビンシュタインやオルガニストのワンダ・ランドウスカを最初にパリに紹介した

のは彼である。1907年にはオスカー・ワイルド原作、リヒャルト・シュトラウス作曲のオペラ “サ

ロメ” の全編ドイツ語歌詞での上演というパリ初の画期的な催しを実現している。反ユダヤ主義の

日刊紙 “リーブル・パロール” のガストン・メリーは直ちに、グレフュール夫人の後援するユダヤ

人(アストリュック、シュトラウス)と同性愛者(ワイルド)の ‘フランス的趣味を侵害するこの試

み57’ を批判し、同紙や “アクション・フランセーズ” 紙など右翼系新聞ではその後、‘反—フラン

スの伝統’ 的アストリュック一派を批判する際、必ずこのオペラのことを引き合いに出すように

なった。そのアストリュックのシャンゼリゼ劇場といえば自ずと、外国芸術の拠点となるものと考

えられた。実際には、フランス芸術をないがしろにするという非難を避けるためベルリオーズのオ

ペラ “ベンヴェヌート・チェリーニ” やフランス音楽のコンサートをオープン時の演目とするなど

配慮があったにも関らず、である。

アストリュックがユダヤ人であったことも、大きな要因の一つである。積極的な活動で知られた

高名ラビ58 のこの息子には、多くの著名なユダヤ人後援者がついていた。とりわけカモンド家やロ

スチャイルド家などユダヤ系資産家の寛大な財政援助は、広く知られた事実であった59。後に劇場

経営が破綻したとき、“アクション・フランセーズ” 紙のレオン・ドーデにとってそれは ‘パリに

おけるユダヤ人勢力の明らかな衰退’ を示すに他ならぬものであったほど、シャンゼリゼ劇場とユ

ダヤ・コミュニティーの結びつきは深いものと考えられていたのである60。外国人あるいは外国人

とされる後援者も多い。右翼系新聞からしばしば ‘ユダヤ人アストリュックの船—シャンゼリゼ

とベルギーの伯爵夫人61’ などと対にして揶揄された ‘ベルギーの伯爵夫人’ すなわちグレフュー

ル伯爵夫人は、アストリュックの最大の後援者の一人であったがその夫がベルギー出身であったこ

とから外国人として扱われた62。劇場建設中の 1912年にもドーデは、グレフュール伯爵夫人やモナ

コ大公を初め多数の外国貴族を取り込んだユダヤ人アストリュックの芸術コミュニティーを揶揄す

る記事を書いている63。

観客についても外国人の多いことが指摘された。“フランス音楽報” のヴァラスは、“春の祭典”
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公演の批判のなかで、そもそも ‘たしかにパリの観客とされている人々の半分が実際には、フラン

スにも芸術にも縁のない人々で構成されている’64 のだと皮肉る。1913年 5月 “フィガロ” 紙は、

ロスチャイルドやカモンドの名をふくむ国際色ゆたかな劇場定期予約者の顔ぶれを伝えている65。

1913年 6月アストリュック事務所で開かれた新作イタリアオペラの発表会には、モナコ大公妃、元

はアメリカのミシン王アイザック・シンガーの娘であるポリニヤック大公妃、シュトラウス・オペ

ラの台本作者として知られるケスラー伯爵、イタリアの詩人ガブリエル・ダヌンチオ、ロシアの歌

手シャリアーピン、ポーランド出身でパリ芸術界の女王の一人であるミシア・ゴデブスカ、スペイ

ンの画家ホセ・マリア・セールといった人々がいた66。

シャンゼリゼ劇場が計画から完成まで 7年の年月を要したのも67、こうしたコスモポリタンな集

団が背景にあることが、伝統主義者や反ユダヤ主義者の警戒と反発をまねいたからである。ガスト

ン・メリーは、“リーブル・パロール” 紙の創始者ドリュモンの片腕でありパリ市議会議員ともなっ

ていたが、シャンゼリゼ劇場の建設が市議会にかけられる 1909年、次のような趣旨の記事を発表

した。原文は、第一面の左半分を埋める長さである。‘アストリュックというユダヤ人が、ユダヤ

人組合を代表して、パリ市にシルク・デテ[夏のサーカス]の跡地の使用許可を求めている。’ ‘事業

家の一群が都市の最後の風景、パリに最後に残った最も美しい土地に手を伸ばし’ ‘新しいバイロ

イト’ をつくろうとする ‘このパリを侵害する犯罪’ に対し、‘パリの街の保存、その美と外観を

守り、その歴史を礼賛する’ 人々みなが立ち上がって反対するだろうと68。ユダヤ資本でドイツを

真似た劇場をつくる、そのために美しい緑地が破壊されパリの歴史と伝統を破壊されることがあっ

てよいのか、というのである。劇場はここではまさしく、パリに侵入する外国として捉えられてい

る。アストリュックがことさらシャンゼリゼという場所にこだわるのは、とメリーは続ける、かつ

てパリに侵入しシャンゼリゼに陣をかまえた外国軍に無意識のうちに倣っているのだ、ちょうど

1814年のコサック兵や 1871年のプロシア兵がそうしたように69。1906年にはドレフュスの名誉が

回復され、またドレフュス派の旗頭であった作家ゾラの遺灰がパンテオン入りしたばかりであった。

反ドレフュス派70 でナショナリストのメリーらにとって、反—シャンゼリゼ劇場のキャンペーンは、

失地回復と報復のための格好の機会となったのである。

第一次大戦の勃発が近づいていた。シャンゼリゼ劇場の ‘反—フランスの伝統’ 的芸術活動は、

‘時宜を得ぬコスモポリタニズムという批判71’ の的となる。すべての劇場が ‘フランス的精神を賛

美’ し ‘劇場的愛国主義’ を掲げる時代にあっては72、“薔薇の騎士” と “エレクトラ” (共にリヒャ

ルト・シュトラウスのオペラ)の公演延期という配慮までせねばならない、‘シュトラウスは現在の

フランス的理想の厳正なラインを損なう73’ からである。そして 1913年 11月、その規模では国や

市から財政援助を受けない唯一のものであったこの私立劇場の経営は、破綻する74。開館からわず

か半年後、そして大戦勃発半年前のことであった。

‘おまけにそれはミュンヘンからきていた’: 第一次大戦と文化的排外主義

最終篇 ‘見出された時’、‘私’ は再びヴェルデュラン夫人のサロンを訪れる。時は大戦開始の 2

年後 1916年、夫人は ‘戦時下のパリの女王75’ となっている。そこで ‘私’ は、何をみたか。
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それに、自分のしっぽを食うにおわる耽美主義の避けられぬ進行によって、ヴェルデュラン夫

妻も、モダーン・スタイルにはがまんできないし(おまけにそれはミュンヘンからきていた)、

真白なアパートにもがまんできないと言って、くすんだ色調の室内装飾のなかに置いた古いフ

ランスの家具しか好まなくなっていた76。 [下線引用者]

流行の外国芸術家たちみなの ‘専属通信員’ のようであった夫人は、いつの間にかあらゆる外国

文化を捨てて ‘古いフランスの家具’ へと宗旨替えしている。大戦の勃発によって、ナショナリス

ムが高揚し外国文化の影響に対する批判がますます高まったためであろうか。開戦の翌年、“フィ

ガロ” 紙第一面に、詩人ミゲル・ザマコイスの ‘精算のとき’ という記事が掲載される。リヒャル

ト・シュトラウスがオランダ公演後小麦粉一袋をもらい食糧難の国に持ち帰ったという逸話から、

‘われわれ民族の古く美しき伝統’ を侵害する外国文化—この場合は特にドイツ音楽—の影響

から大戦によってようやく解放され ‘あらゆるコスモポリタニスムにへつらっていたかつて[大戦

前]のパリ’ が遠いものとなったことを喜ぶという内容である77。小説中でも同じことが起こってい

る。‘戦時下の女王’ ヴェルデュラン夫人は、戦時下の愛国心の拠点であり、今度は外国文化では

なく戦況や政治のニュースの誰よりも近くにいることによって、ますます社会的勢力を伸ばしてい

る。敵国ドイツの影響を批判し ‘フランスの伝統’ に乗りかえるのも、当然の戦略であったのだ。

作家自身は、こうした風潮についてどう考えていただろう。上のザマコイスの論評に対し、評論

家ポール・スーデーが ‘芸術上と国籍の問題を混同している’ と反論する78。それを読んだプルー

ストはスーデーに手紙を書く。そこでは、愛国心の美名のもと文化的排外主義一色となるジャーナ

リズムを批判し、そのなかで発言したスーデーの勇気と正しさを称え、そして外国文化の影響を排

除する ‘食餌療法’ はフランスの未来にとって ‘精神的弱体化’ しかもたらさないだろうと結んで

いる79。‘おまけにそれはミュンヘンから来ていた’ という一言には、あっさりと文化的排外主義に

走る戦時の風潮を苦々しく思っていたプルーストの、皮肉がこめられていたかもしれない。

* * *

現実の ‘音楽の殿堂’ の辿った運命に、プルーストは無関心ではあり得なかった。1913年 11月、

アストリュックが破産し劇場を閉鎖せざるを得なくなったことを知ると、直ちに励ましの手紙を

送っている。

病気ではありますが、一言私の深い共感をお伝えしたく筆をとりました。“フィガロ” に掲載

されたあなたのお手紙を拝見いたしました。芸術のためにあなたがなさったこと、あなたのお

かげでパリに建てられた記念物のことを考えれば、まことに謙虚すぎるお手紙です80。

生涯の夢であった劇場を失い、アストリュックは失意に沈む。ちょうどその時、“失われた時を

求めて” の第 1篇 ‘スワン家の方へ’ が刊行された。かねて作家と親交のあった彼は、なぐさめを

求める気持ちで本を手に取る。たちまち魅了され憑かれたように読み進むにつれて、しかし、大手
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の出版社全てから断られやむなく自費出版で出された本のどのページにも、数え切れぬほどの校正

ミスがあることに気がつく。奇しくも人生最初に就いた仕事が出版社の校正係であったアスト

リュックは、思わず鉛筆を手にし訂正をほどこしながら読み続ける81。こうして一冊を読了した後、

もしも役に立てばと作家に自分の校正のことを伝える。驚きそして喜んだプルーストは直ちに訂正

の入った本を貸してくれるように頼み82、そして訂正と共に余白に書き込まれた注釈を読んでその

鋭さに感心する。この本をめぐってプルーストがアストリュックに宛てた数通の手紙は、作家の手

になるうちでも最も美しいものである83。

1919年 7月、続篇 ‘花咲く少女たちのかげに’ が出た際、いまだ感謝の気持ちを忘れぬプルース

トは一冊をアストリュックに贈る。そこには、次のような献辞が添えられていた。

ガブリエル・アストリュック氏へ、ドビュッシー、ストラヴィンスキー、モーリス・ドニやバ

クストなどの芸術家の傑作を誕生させ、“ボリス・ゴドノフ” の舞台を実現し、そしてさらに、

オペラ・コミック座やオペラ座の衰弱を補うような比類ない劇場、真の音楽の殿堂、建築と絵

画の殿堂をつくった氏へ84。 [下線引用者]

注

“失われた時を求めて” とプルーストの書簡に関しては次の版を参照した。以下略号を用いる。
RTP: A la recherche du temps perdu, édition publiée sous la direction de Jean-Yves TADIÉ, Paris, Gallimard,

Bibliothèque de la Pléiade, 4 vol., 1987.

Cor.: Correspondance, texte établi, présenté et annoté par Philip KOLB, 21 vol., Paris, Plon, 1970–1993.

1 RTP, III, p. 263.

2 小説中ではこの後もヴェルデュラン夫人の社会的上昇を話題にする度に、流行の外国音楽との結びつきが
強調される。

RTP, III, pp. 139–141. および RTP, III, p. 741.

3 ヴェルデュラン夫人は ‘ワーグナー趣味の女神’ とされる。
RTP, III, p. 753.

4 ‘ヴェルデュラン夫人のサロンでは、一座はよく訓練されて申し分がなく一流のレパートリーを持ってい
て、ただ公衆(フランス語で ‘観客’ の意もある)だけが欠けているのであった。その観客となるべき公衆の趣
味が、ベルゴット流の理性的でフランス的な芸術から離れ、とりわけ異国的な音楽に熱中するようになってか
らというもの、ヴェルデュラン夫人は、全外国芸術家たちのパリにおける専属通信員のようになって、やがて、
美しいユールベルティエフ大公夫人と共に、ロシア・バレエの舞踊家にとって、年老いた、しかし絶大な力を
もったキャラボスとして役立つようになったのである。’ [下線引用者]

RTP, III, p. 741.

5 演劇専用の劇場も併設される。
シャンゼリゼ劇場以前、パリには 43の劇場があった。本格的歌劇上演のための条件を満たすのはそのうち、
オペラ座、オペラ・コミック座、ゲテ座、シャトレ座の 4つの劇場だけであった。国立のオペラ座とオペラ・
コミック座、またイゾラ兄弟の取り仕切るゲテ座にはしかし、アストリュックが活動を展開する余地はほとん
どなく、残るシャトレ座も、1862年に建てられたままの老朽化した姿で、ドイツやイギリスに建てられていた
最新の劇場とは設備や機能、快適さの点で比べようもなかった。

LOUPIAC, Claude, “Le ballet des architectes”, 1913 Le Théâtre des Champs-Élysées, Ministère de la Culture et
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de la Communication/Éditions de la Réunion des Musées Nationaux, Les Dossiers du Musée d’Orsay 15, 1987, pp.

22–54, p. 23.

6 シャンゼリゼ劇場の上演演目の要は、本論の後にみるように、外国作品であると考えられていた。
7 たとえば 1913年 5月 22日付けジャック・コポー宛の手紙などから、その様子がうかがえる。
Cor., XII, pp. 178–181.

8 ‘私が自分で “音楽の殿堂” と呼んでいた劇場の計画’

ASTRUC, Gabriel, “A Propos d’un temple enseveli”, Gil Blas, 15 décembre, 1913.

9 ブールヴァールにあるというだけで、劇場の名は書かれていない。
RTP, I, p. 433.

10 RTP, I, p. 448.

11 BABLET, Denis, «La Remise en Question du Lieu Théâtral », D. BABLET et J. JAQUOT, Le Lieu

Théâtral dans la Société Moderne, Paris, Édition du C.N.R.S., 1963, pp. 13–25.

この頃からアンドレ・アントワーヌの ‘自由劇場’ (小説には、‘自由劇場風をねらう’ ヴェルデュラン夫人
が描かれる箇所もある)など、上演演目に合わせて舞台の見やすさを向上させようという運動はあった。バイロ
イト祝祭劇場の規模のものとなると、しかし、1913年のシャンゼリゼ劇場を待たねばならない。

12 草稿の段階では ‘オペラ・コミック座’ とされている。
RTP, II, p. 1546.

13 オペラ座の建設はナポレオン三世の命によって始められたが、完成は帝政崩壊後、1875年のことになる。
14 RTP, II, p. 339.

イタリア・ルネッサンスの模倣様式は、1870年ごろの流行であった。
15 ‘一階椅子席の切符は窓口でも売られていて、スノッブや好奇心の強い連中が買っていた。こんな機会で
もなくては近くでみることのできない人たちをながめようというのである。たしかに、ふだん秘められている
大貴族たちの真の社交生活の一端を、そこでは公然とながめることができた。というのはこうである。パルム
大公夫人は友人たちに、自分が定期予約している階上桟敷席、階上バルコニー席、一階桟敷席を配分していた。
それで客席全体はまるでサロンのようになって、おのおのが自由に席を変え、あちらこちらへ移動し、親しい
女友だちのそばへ座りに行ったりしていたのである。私のまわりにいたのはそれほど高貴ではない人々で、定
期予約している常連たちを知らないのだが、それが誰であるかはわかっていることを示したくて大きな声で名
を挙げたりしていた。そしてこうも言った。あの予約席の常連は自分たちのサロンにでも入るようなつもりで
やってくる。つまり上演作品には注意をはらわない、と言いたいのであった。’ [下線引用者]

RTP, II, pp. 338–339.

16 RTP, II, p. 339.

17 CHOAY, Françoise, «Réalisations avant 1914», Histoire de la France Urbaine La Ville à l’Age Industriel,

tome 4, Paris, Seuil, 1998 (1983), pp. 217–247, p. 233.

18 フランス式には ‘アール・ヌーヴォー’ であるが、“失われた時を求めて” のなかでは特に ‘モダー
ン・スタイル’ というイギリス式の名称が用いられている。

19 JAMOT, Paul, “Le théâtre des Champs-Elysées”, Gazette des Beaux-Arts, Paris, 55 année, avril 1913, 270e

livraison, pp. 261–294, p. 283.

20 ‘計画の主旨は、音楽の殿堂、瞑想的な静けさの中で音楽を聞き、歌劇の傑作の理想的上演のみを目的と
する劇場の創造であった。パリにはすでにオペラ座があるではないか、といわれるかもしれない。しかしオペ
ラ座はもう信念を持った音楽家のそれとは別の概念に適したものになってしまっている。オペラ座には、公式
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61 RIVAROL, “La fin de la salomerie d’Astruc”, rubrique “Écho”, L’Action française, 15 juin 1912.

62 ゲルマント公爵夫人の主要モデルであるグレフュール伯爵夫人は、シャルリュス男爵の主要モデルで従
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ンゼリゼ大通りと公園に隣接して建設するというものであった。7月に許可が下りるが、その後地区の住民や
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72 BIDOU, Henri, L’Année Dramatique 1912–1913, Paris, Hachette et Cie., 1913, p. 11.
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76 RTP, IV, p. 310.

77 ZAMACOÏS, Miguel, “On liquide . . . ”, Le Figaro, 7 avril 1915, p. 4.
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‘パリに記念碑と劇場[シャンゼリゼ劇場]を授けた方、その作品がいつの日かあらゆる人々から認められ称え
られるであろう方がこのように感動的なお誉めの手紙を下さったことに、ただ心打たれるばかりです。あなた
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La question de la culture étrangère dans «A la recherche du temps perdu»
Autour du «temple de la musique» de Mme Verdurin et le

Théâtre des Champs-Élysées

Mai Yoshino

Dans A la recherche du temps perdu de Marcel Proust, Mme Verdurin, qui incarne
la bourgeoisie arriviste, réalise finalement son désir en devenant proche de la «musique
‘nouvelle’», qui est l’art du personnage imaginaire du roman, Vinteuil, mais aussi l’art
des musiciens étrangers réels comme Wagner, Stravinsky et R. Strauss. Son salon qui
commence à éveiller la curiosité de la haute société aristocratique passe pour le
«temple de la musique». Or il exista un théâtre appelé ainsi par l’auteur et par ses
contemporains: le Théâtre des Champs-Élysées fondé par Gabriel Astruc en 1913.

La lecture du roman à travers le prisme de l’histoire du spectacle met en évidence
un antagonisme entre deux univers. L’un est celui de «la tradition française», celle qui
incarne l’Opéra de Garnier, la grande comédienne La Berma en Phèdre et l’aristocratie.
L’autre est celui du «temple de la musique» de Mme Verdurin, qui se lie, tout comme
le Théâtre des Champs-Élysées, aux nouvelles tendances artistiques de provenance
étrangère. Le roman ne manque pas de décrire le dynamisme que crée cet antagonisme;
la curiosité de la haute aristocratie pour l’évolution intellectuelle à laquelle préside
Mme Verdurin provoque une infiltration.

Ce dynamisme potentiel explique la controverse qui se produisit autour de
l’architecture du Théâtre des Champs-Élysées. Les influences étrangères, notamment
celles de l’Allemagne avec le Festspiehaus de Bayreuth, étaient la marque de la
modernité et l’évolution artistique, d’une part, du risque de «sombrer les traditions de
goût et d’art national», d’autre part. Les influences germaniques qu’on y trouvait ne
correspondent pas forcément à la réalité ; il s’agit en fait d’une œuvre de conciliation
entre la tradition française et la modernité d’origine étrangère, car le projet initial
d’Astruc, inspiré plus explicitement par Bayreuth, subit les transformations
considérables au cours de la construction.

Pour ceux qui trouvent le théâtre «trop germanique», il est le symbole d’un milieu
cosmopolite qui menace de bouleverser l’ordre de la société traditionnelle. Dans les
articles qui critiquent l’architecture du théâtre, nous trouvons également des reproches
violents contre le programme qui paraissait négliger l’art français, et qui était patronné
financièrement par des juifs et des étrangers et contre son public cosmopolite et trop
progressiste. Les nationalistes en tiraient souvent d’ailleurs prétexte pour dérouler
des arguments antisémites, anti-germanistes et anti-cosmopolites dans l’art.

Vers la fin du roman, Mme Verdurin, devenue «une des reines de ce Paris de la
guerre», abandonne toutes les cultures étrangères qui lui avaient donné son influence
mondaine et retourne aux «vieux meubles français dans un décor sombre.» La guerre,
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en déchaînant le nationalisme artistique, prélude aux critiques à l’encontre du
«cosmopolitisme» artistique et du Paris d’avant-guerre, «renégat de son propre
génie». S’étant déjà assuré une place établie dans la haute société et représentant cette
fois le centre du patriotisme, Mme Verdurin critique le modern style qui est «de plus
munichois» et se convertit stratégiquement à la culture française. La correspondance
de Proust montre son point de vue critique à l’égard de cette tendance à mélanger le
patriotisme et l’exclusivisme artistique qui, à son avis, n’aboutit qu’à l’appauvrissement
de l’art français.


