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　「ブヴァールとペキュシェの社交趣味と音楽マニア　II音楽マニア」Mondanité et 

Mélomanie de Bouvard et Pécuchet, II Mélomanie（1894,以下「音楽マニア」と略記）は、

19～20世紀の世紀転換期を生きたフランスの作家マルセル・プルーストMarcel Proust

（1871︲1922）の処女作、『楽しみと日々』Les Plaisirs et les Jours（1896）（1）に収められた音

楽を主題とする断章の 1つである。20代前半のプルーストが書いたこの若書きのテク

ストには、実在する作曲家や音楽に関する固有名詞、つまり当時のパリの音楽状況を反映

した音楽のレフェランスに溢れている点で、非常に特徴的なテクストである（2）。しかし

プルーストと音楽をテーマに冠した先行研究（3）の中ではこれまであまり注目されず、テ

クストの断片的な箇所のみが取り上げられる場合を除けば、特に焦点を当てて学術的に

論じられることはなかった。

　本稿はこの「音楽マニア」で多用されている音楽のレフェランスに注目し、それらがど

のような意味を持っているのか、また 1890年代のプルースト自身の音楽観とどのような

関係にあるのかを探る試みである。プルーストの芸術創造と音楽の関係を探るためには、

まずプルーストの初期作品に立ち戻り、後の大作『失われた時を求めて』À La Recherche 

du Temps Perdu（1913︲1927）（4）へ受け継がれていく文学と音楽の関係性を丁寧にたどる

作業が不可欠であるが、『失われた時を求めて』執筆以前の、初期のプルーストの音楽観と

実際のテクストに表れる音楽記述の関係を探る上で、この「音楽マニア」は格好の題材の

1つといえよう。また「音楽マニア」は、『楽しみと日々』の中でも音楽のレフェランスが

最も多く使用されていると同時に、批評的性格が顕著に表れている点で興味深い。プル

論説

マルセル・プルースト「ブヴァールとペキュシェの
音楽マニア」（1894）における音楽のレフェランス

関野さとみ

336



000（54）　　マルセル・プルースト「ブヴァールとペキュシェの音楽マニア」（1894）……

ーストの初期の音楽観と実際の作品における音楽記述の関係を探る上でも、注目すべき

テクストとみなせる。

1．「音楽マニア」執筆の背景

　プルーストと音楽の関係を考えるには、彼自身が何より熱心な音楽愛好家であったこ

と、また当時のパリの音楽的環境やプルースト個人の音楽受容の在り方が、例えばボード

レール（1821︲67）やヴェルレーヌ（1844︲96）などの象徴派の詩人や、バルザック（1799︲

1850）といった 19世紀の小説家たちとは異なる点に留意しなければならない。プルース

トが生まれた 1871年は普仏戦争の敗北、パリ・コミューンの樹立・崩壊、さらに第三共和

制成立というフランスの大きな歴史的転換点の 1つにあたる時期だが、音楽界にも同じ

く重要な変化が起こる。器楽の分野でドイツに後れを取っていたフランス音楽界で自国

の若手作曲家育成の機運が高まり、サン ＝サーンス（1835︲1921）とロマン ＝ビュシーヌ

（1830︲99）が国民音楽協会を設立したのもこの年である。プルーストは自国のそうした

器楽の急速な発展期に青年時代を過ごしただけでなく、上流階級の居間やサロンで室内

楽に耳を傾ける恵まれた環境の中で、様々な音楽を享受し得た。グレゴリオ聖歌からド

イツ古典・ロマン派はもちろん、同時代のクロード・ドビュッシー（1862︲1918）やダリウ

ス・ミヨー（1892︲1974）らの 20世紀の音楽に至るまで幅広い国や時代の芸術音楽に親し

み、また大衆的なシャンソンやミュージック・ホールの音楽にも関心をもった。自らも楽

譜を所有し、同時代の作曲家や演奏家と好んで交流した。こうしたプルーストの旺盛な

音楽受容の全てが、最終的には『失われた時を求めて』での音楽記述に結実することを踏

まえると、「音楽マニア」が執筆された 19世紀末のプルーストの音楽観を把握することは

極めて重要といえる（5）。

　「音楽マニア」のテクストは、ギュスターヴ・フローベール（1821︲80）の遺作『ブヴァール

とペキュシェ』Bouvart et Pécuchet（1881）の模作（パスティーシュ）として書かれた（6）。

原作の『ブヴァールとペキュシェ』はフローベールが 1870年代から着手した未完の小説

で、写字生の 2人の男性が自らの興味関心の赴くまま、当時の社会の「紋切型」を参照する

ことであらゆる分野に手を出し、それらがことごとく失敗に終わるという、浅はかな衒学

趣味への皮肉が込められている。プルーストは『楽しみと日々』において、この『ブヴァー

ルとペキュシェ』に基づく模作を 2作―「社交趣味」と「音楽マニア」のタイトルで執筆
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した。フローベールの文体模写という形を取ったこれらのテクストは、いわばプルース

トによるフローベールの再創造という点で、単なる〈遊び〉の領域に留まらないユニーク

な価値を備える。

　「社交趣味」はすでに 1893年、『ルヴュ・ブランシュ』誌に掲載されていたが、「音楽マニ

ア」は『楽しみと日々』の刊行で初めて発表された。「音楽マニア」の執筆には、同時期に知

り合った作曲家レーナルド・アーン（1874︲1947）（7）との交流が契機となったことが、1894

年にアーンへ宛てたプルーストのメッセージから推測できる。次に引用するアーンへの

プルーストの言葉は「音楽マニア」の草稿の余白に書き込まれたものだが、ここでのプル

ーストの言葉は、フィクションとして執筆された「音楽マニア」での音楽記述と、現実のプ

ルースト自身の音楽観との間の、いくらかの〈繫がり〉を示唆するものである（8）。

　今晩あなたが示してくれた全ての親切に感謝するべく、私はあなたのために、音楽

についてのブヴァールとペキュシェのささやかな習作を書き続けています。知り合

ってからのわずかな間、私はすでに何度となくあなたに対してこの愚かな二人のう

ちのどちらか一方であったから、自分のモデルを探しにそれほど遠くへ行く必要は

ないでしょう（9）。（コルブによれば 1894年 8月 27日か 9月 3日）

　「音楽マニア」のテクストは主に当時のパリの音楽受容の紋切型を反映しているが、プ

ルーストはこのメッセージの中で、専門家であるアーンの前ではこれまでの自らの音楽

趣味もそうした紋切型と同程度のものに過ぎなかったと自嘲するように書いている。こ

れがプルーストの真意かどうかの判断には慎重になるべきだが、こうした言葉からも、

「音楽マニア」における実在の音楽のレフェランスの中にプルースト自身の何らかの目線

が隠されている可能性は、十分に指摘できよう。

2．ブヴァールとペキュシェの音楽趣味について

　「音楽マニア」の内容は次のようなものである。「永遠に伝統と秩序の友である」ペキュ

シェと、「稀代の革命家」で「ヴァーグナー主義者」のブヴァールという、対照的な立場をと

る 2人の音楽愛好家の男性が、それぞれの持論を主張しながら滑稽な音楽談義を展開し

ていく。ここで両者が示す紋切型の音楽観は、プルーストがユーモアと皮肉を込めて当
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時のパリの音楽状況から切り取った、実在する具体的な音楽のレフェランスから成り立

つ。両者は音楽をめぐる議論を戦わせ、最終的には〈保守／愛国主義者〉たるペキュシェ

がフランス音楽の明晰さを声高に賛美し、〈革命家／ヴァーグナー主義者〉のブヴァール

を言い負かす形で決着する。

　プルーストの模作におけるブヴァールとペキュシェはそれぞれのキャラクターと見解

が非常にユニークに描き出されているが、フローベールの原作よりも二項対立的な性格

が際立っているように見える。音楽はフローベールの原作では扱われなかったテーマで、

両者はそれぞれ当時のパリにおける音楽愛好家のブルジョワの 2つの型―〈革新〉と

〈保守〉の嗜好を体現するように描かれている。プルーストによるブヴァールとペキュシ

ェ双方の音楽趣味を要約すると、次の表のようになる（この表は両者の二項対立を図式化

して強調するためではなく、両者の主張をわかりやすく示しテクスト内容の理解を助け

るために便宜上作成したものである）。ブヴァールとペキュシェの主張を観察していく

と、プルーストは一見対照的でありながら、単純な二項対立を避けるように両者を描き分

けていることが見えてくる。

　プルーストがこの模作で笑いの対象としているのは、表面的には〈ドイツ音楽対フラン

ス音楽〉といった、ナショナリズムによってお互いの芸術性の優劣を主張する行為そのも

のであるように見える。対話体の音楽批評自体はプルーストが愛好したドイツ・ロマン

派のシューマン（1810︲56）、また同時代のドビュッシーなども試みているように、よく見

られる形式の 1つといえる。ただしこれらの作曲家が自らの見解を登場人物たちに仮託

したのとは異なり、フローベールの模作として書かれ、当時の音楽批評―ジェンダー的

ステレオタイプ、ヴァーグナー主義、愛国的なレトリックなどでしばしば色付けされがち

な―の紋切り型を前面に出した「音楽マニア」では、そうしたレフェランスの裏にプル

ースト自身の音楽観がどのように隠されているのか、慎重に探っていく必要がある。次

に「音楽マニア」のテクストの流れに沿いながら、そこで使用されている音楽のレフェラ

ンスをいくつか取り上げて考察してみたい。
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表【プルーストによるブヴァールとペキュシェの音楽趣味】

Bouvard Péchuchet

革命家 伝統と秩序

ヴァーグナー主義者
（しかし楽譜は 1つも深く知らない）

卑猥なシャンソン、オベール《黒いドミノ》を
支持

バイロイト祝祭劇場の空間への共感
《パルジファル》の前奏曲の楽譜とセザール・
フランクのペン軸の写真、ボッティチェリの
《春》の写真を三幅対のように飾る

愛国主義
ヴァーグナーを批判
　　……「ベルリンのわめき屋」

斬新さの志向　……
「（ヴァーグナーの）否認はありふれたものに
なっていて、それに反対の意見を述べ始める
時が来ていることを巧みに察知し始めてい
た」

《ヴァルキューレ》から〈春の歌〉を取り除く
《ローエングリン》《タンホイザー》を赤鉛筆で
抹消
《ヴァルキューレ》を拒絶
　　……「最大の不協和音」

グノー、ヴェルディの拒絶 　―　

エリック・サティを評価 　―　

ベートーヴェン……「メシア」
J.S.バッハ……「先駆者」 　―　

サン ＝サーンス……「内容に欠ける」
マスネ……「形式に欠ける」
両者とも「軽蔑すべき」「時代遅れ」

サン ＝サーンス……「内容しかない」
マスネ……「形式しかない」
両者について「前者は我々を教化し、後者は魅
了するが高めてくれはしない」

シャミナードを賞賛（〈女性作曲家〉に対する意見の一致）

シャルル・ルヴァデの拒絶
　　……「進歩に逆らう」
「芸術のための芸術」
ニュアンスなしでの演奏、歌唱の支持
感情過多様式の批判
　　……「時代遅れの浅薄なエレガンス」

　―　

レーナルド・アーンを嘲笑 レーナルド・アーンを否定
（「アーンという姓のゲルマン的な響きとレー
ナルドという名の南方的語尾の間に引き裂か
れる」）

ヴェルレーヌを賞賛 ヴェルレーヌを拒絶

　―　 ジャック・ノルマン、シュリー・プリュドム、ボ
レイユ子爵の詩の支持

　―　 ヴェルディを賞賛

　―　
フランス音楽……「明晰さ」
「不協和音」「近親相姦」の拒絶
「自然は簡素さの母」

　―　
音楽作品における「コウモリ」という題材への
批判
スズメ、ツバメ、ヒバリ ……「パリ風」
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3．音楽のレフェランスの考察

　「音楽マニア」のテクストは次のように始まる。

　すでに自転車にも絵画にもうんざりして（10）、ブヴァールとペキュシェは真剣に音

楽に取りかかった。しかし永遠に伝統と秩序の友であるペキュシェは、卑猥なシャ

ンソンや、《黒いドミノ》の最後の信奉者として評価されたのに対して、稀代の革命家

であるブヴァールは、つまり「ヴァーグナー主義者の態度を断固として示した」。

　冒頭から「永遠に伝統と秩序の友であるペキュシェ」と「稀代の革命家であるブヴァー

ル」の対立的な立場が明示される。1837年 12月に初演された《黒いドミノ》は、フランソ

ワ・オベール（1782︲1871）と作家ウジェーヌ・スクリーヴ（1791︲1861）による喜劇的なオペ

ラであり、オベールは当時流行のグランド・オペラの作曲家でパリではヴァーグナーに対

抗する人気を得ていたため、ここでは「稀代の革命家」で「ヴァーグナー主義者」のブヴァ

ールの好みに対置させられていると考えられる。このようにテクスト全体を通して、プ

ルーストがもつ当時の音楽状況に関する知識が、多様な音楽のレフェランスという形と

なって発揮される（11）。

　実のところブヴァールは、「ベルリンのわめき屋」（いつも愛国的であり、中途半端

に事情通のペキュシェは、手厳しくもヴァーグナーをそのように名付けていた）の楽

譜を 1つたりとも深く知ってはいなかった。というのも、フランスでそれらを聴く

ことはできなかったからである（12）。口ごもってばかりのコロンヌ（13）とたどたどしい

ラムルー（14）の間に挟まれ、コンセルヴァトワール（15）は因習に陥っていてやりきれな

いし、ミュンヘンでも伝統が保持されておらず、バイロイトもスノッブたちに汚染さ

れていて耐えられない。ピアノ編曲で演奏するのはナンセンス（16）だ。すなわち舞台

上には場面が再現され、オーケストラは隠され、ホール（客席）は闇に包まれることが

必要なのである（17）。

　「ベルリンのわめき屋（braillard de Berlin）」は無論ヴァーグナーを指す。しかしブヴ

ァールはヴァーグナー主義者を標榜しながら「楽譜を 1つたりとも深く知らなかった」し、
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愛国主義者たるペキュシェも「中途半端に事情通」な知識しか持っていない。ここでプル

ーストは、これから展開される両者の批評合戦が生嚙りのものであることを示唆するが、

こうした記述には当時のブルジョワ音楽愛好家の姿が反映されていると同時に、すでに

社交界に通じていたプルースト自身のブルジョワに対する見解も含まれていよう。さら

にパリにおける 3つの伝統的な演奏団体の名前が挙がったのち、ミュンヘン、バイロイト

という 2つのヴァーグナーの上演都市名が挙がる。このテクストが書かれた 1890年代

はパリにおけるヴァーグナー人気が頂点を迎えていた時期だが、1887～88年にパリで刊

行された『ヴァーグナー評論』の批評では、すでにバイロイトでの社交的なレセプション

や「写実主義の」演出の滑稽さが指摘されている（18）。同じ頃、作曲家エルネスト・ショーソ

ン（1855︲99）と共に 1889年にバイロイト詣でを行ったドビュッシーもヴァーグナーの音

楽から距離を置き始めている（19）。

　そして続く箇所において、ブヴァールのヴァーグナー主義は「（ヴァーグナーの）否認は

ありふれたものになっていて、それに反対の意見を述べ始める時が来ていることを巧み

に察知し始めていた」ためであることが明らかにされる。プルーストはここで、ブヴァー

ルのヴァーグナーへの関心がヴァーグナーの音楽への真の共感によるものではなく、ヴ

ァーグナーの否定が珍しくなくなってきたために、その逆、つまり肯定的な態度を取ろう

という、正・逆の観点に基づくことを露見させる。ブヴァールの前衛への賛美が実は多数

派の〈逆〉をいこうとする俗物性によるものであることを、プルーストはここで皮肉を込

めて描いているのであり、ここにブルジョワの〈安易な前衛賛美〉に対するプルーストの

目線が窺えるともいえる。引用文中にはないが、続いてブヴァールが自国の作曲家エリ

ック・サティ（1866︲1925）の名前を挙げる箇所もあり、こうした表現はまるでドイツ音楽

の支持者であるブヴァールの立ち位置が 180度変わったかのような印象を与えるが、そ

れも彼が自称する〈進歩主義的〉な立場を反映するものでもある（20）。フローベールが『ブ

ヴァールとペキュシェ』の小説の中に組み込むつもりで実現しなかった『紋切型辞典』

（1910年出版）には、ヴァーグナーに関する決まり文句として「未来の音楽（la musique de 

lʼavenir）」という表現が出てくるが（21）、この言葉はヴァーグナーの著作がフランス語に翻

訳される前から、フランスではヴァーグナーの音楽に比較的シンプルに結び付けられて

きた。折しも音楽をはじめとする芸術概念に〈進歩〉や〈変化〉に関する議論が重要な意味

をもつようになり始めていた時期であり（22）、プルーストは当時の愛好家の〈進歩〉に対す

る拙速かつ単純、日和見的でいい加減な態度を面白おかしく描写するだけでなく、例えば
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〈ドイツ音楽対フランス音楽〉に〈進歩対伝統〉などの概念を絡み合わせることで、二項対

立的な両者の関係に重層的意味を帯びさせ、ブヴァールとペキュシェの違いを曖昧なも

のにしてしまう。同様のことは、テクストのもう少し後に出てくるシャミナード（23）をめ

ぐる議論にも当てはまるだろう。「全フランス人は騎士道精神を備えており、何よりもま

ず女性を優先するため」、ブヴァールとペキュシェはシャミナードに「今日の作曲家の第

1位」を与える。女性だから不問にするという侮蔑的態度によって、とくに進歩主義者の

つもりでいながら女性の創造性を無視するブヴァールの姿勢が笑いの対象になると同時

に、ここでの両者の〈進歩対伝統〉の対立項はやはり暈されてしまう。しかしながら、ブヴ

ァールはなおも〈進歩的〉な音楽を支持することにこだわりを見せる。

　続く箇所では、ブヴァールはベートーヴェンや J.S.バッハを賞賛する。「ベートーヴェ

ンはメシアのように重要に思われた（24）。ブヴァール自身、へりくだることなく、J.S.バッ

ハを先駆者として高く評価することができた（25）」。フランスでは 1888年に《マタイ受難

曲》が初演された J.S.バッハは古典的大家の位置付けにあり、ベートーヴェンは 19世紀

を通じてパリ音楽院演奏協会をはじめとする演奏会で積極的に取り上げられ、交響曲、弦

楽四重奏曲などの音楽は、とくに当時のフランスの知識人たちにはある種の知的尊厳を

備えた高尚な音楽として捉えられた（26）。普仏戦争に勝利したドイツ人には愛国的象徴と

なっていたベートーヴェンだが、フランスではそうしたドイツのナショナリズムとは別

の文脈でベートーヴェンの音楽が受容されていたといえる。ちなみに先に引用したフロ

ーベールの『紋切型辞典』には、「彼（ベートーヴェン）の作品が演奏されたらとにかくうっ

とりすること」（27）とある。ブヴァールはこのベートーヴェンや J.S.バッハと比較して、自

国の作曲家サン ＝サーンスやマスネを批判する。サン ＝サーンスは「内容に欠け」、マス

ネは「形式に欠ける」。一方のペキュシェは両者に対してブヴァールと全く逆の評価を与

える。ブヴァールはさらにマスネが「卑俗」であり、サン ＝サーンスを「時代遅れ」とみな

す。

　サン ＝サーンスへの矛盾を孕んだ両極端な評価、そしてマスネに対する浅薄、お役人的、

型通りの表現の典型といった評価は、当時のパリの音楽批評を反映するものである（28）。

マスネに関してはプルースト自身も、先に引用した「音楽マニア」草稿でのアーン宛ての

メッセージの追伸で、次のようなことを書き込んでいる。

　追伸
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　私はマスネについての返事を忘れていました、「別れの歌はいつも同じ調子の繰り

返しで出来ている」。〔……〕そして私は、罪滅ぼしと報復のためのこの引用をそこへ

挿入することなしに、「音楽についてのブヴァール」を出版することは決してないと

あなたに約束します（29）。（コルブによれば 1894年 8月 27日か 9月 3日）

ここでのマスネの歌曲に関する「引用」は結局挿入されなかったものの、プルーストが書

いた「同じ調子の繰り返し（cʼest toujours la même note.）」という言葉は、「音楽マニア」

でのブヴァールのマスネに対する評価、そして当時の音楽批評でのマスネの評価と共通

している。

　さらに「音楽マニア」の執筆の契機になったと考えられるこのアーンの名前もテクスト

の中に登場する。アーンは、彼を軽蔑し否定するブヴァールとペキュシェの激しい議論

の槍玉に挙げられる。そしてペキュシェは「アーンという姓のゲルマン的な響きとレー

ナルドという名の南方的な語尾の間に引き裂かれ」、むしろヴァーグナーへの憎しみから

アーンを酷評するに至り、ブヴァールに向かって次のような「愛国的な」結論を下す。

　我々の美しい国、フランスは明晰さの国であり、フランス音楽は明晰であるか、そ

うでないかだ〔……〕イギリス海峡の向こうの奇癖、ライン川の向こうの霧などくだ

らない。だから、いつもヴォージュの反対側を見つめるのはお止めなさい！（30）

〔……〕《ヴァルキューレ》がドイツにおいてさえ気に入られることができるのか、私

には疑わしい……しかし、フランス人の耳にとって、その音楽は常に、最も地獄のよ

うな責め苦となるだろう―それにこの上ない不協和音！ 我々の国民的な自尊心

にとって、最大の屈辱であるということも付け加えるべきだ。しかもこのオペラは、

もっとも醜悪な不協和音に、この上なくけしからん近親相姦を結び付けてはいない

か？ ムッシュー、あなたの音楽は奇形に満ちており、もうどうしていいかわからな

い！（31）

　この箇所では、ペキュシェの「愛国的」態度の拠りどころとして〈対ドイツ感情〉〈不協和

音〉〈文学的内容（近親相姦など）〉に関する 3つの紋切型が使用されている。ペキュシェ

は続く部分でも、ロベール・ド・モンテスキウ（32）が書いた「コウモリ」の詩への、ピアニスト

のドラフォス（33）による付曲を揶揄し、鳥とも哺乳類ともつかない奇妙な闇の生き物を音
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楽の題材とすることを徹底的にこきおろすが（34）、このように複雑さや難解さを忌避し、率

直さや明晰さを尊ぶペキュシェのいささか誇張的な「フランス的」美意識は、この引用の

先にある「自然は簡潔さ（la simplicité）の母」という言い回しにもよく表れている。

4．《パルジファル》の楽譜、フランクのペン軸の写真、ボッティチェリの

《春》の写真

　こうした紋切型に彩られた「音楽マニア」のテクストの中でも、最も奇妙な印象を与え

る箇所がある。それが次のブヴァールに関する一文である。

　〔……〕訪問客たちを感動で打ちのめそうと準備しているかのように、《パルジファ

ル》の前奏曲は、いつも彼のピアノの譜面台の上に開かれ、セザール・フランクのペン

軸の写真とボッティチェリの《春》の写真との間に置かれていた（35）。

　ヴァーグナーの《パルジファル》の前奏曲の楽譜が、フランクのペン軸とボッティチェ

リの《春》の写真という、何やらちぐはぐな印象を与えるものの間に置かれている。滑稽

な調子ながら謎めいたこの一文の意味については、当時の音楽の紋切型の意味からだけ

では読み解くことが困難であり、紋切型を離れたプルースト独自の目線が垣間見える箇

所といえる。

　この一文の解釈については、原（1992）（36）とルブラン（2012）（37）による先行研究が存在す

る。原（1992）は、ここでのフランクやボッティチェリの名が「ラテン的フランス的なも

の」を象徴するとし、それらが《パルジファル》という「ゲルマン的なもの」と並置させられ

ていることで、この一文にプルーストの、当時の反ゲルマン主義者たちをはじめとする

「芸術的 germanophobie」に対するアンチテーゼを見出そうとする（38）。もう一方のルブ

ラン（2012）は、当時のフランクの評価に注目し、フランクが 1886年に作曲した《ヴァイオ

リン・ソナタ》（39）が当時のフランス作曲界におけるヴァイオリン・ソナタ創作の大きな契

機になったと述べた上で、こうしたフランク再評価の高まりと、同様にこの頃、社交界の

人々によるラファエル前派の絵画作品への熱狂から再発見され、注目されていた画家ボ

ッティチェリとの間に共通点を見出す（40）。本来ベルギー人であり、19世紀フランス音楽

の系譜の中ではむしろゲルマン的作風を示したフランクをフランス音楽における「ラテ
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ン・フランス的なもの」の象徴とみなす原の解釈にはさらなる検討が必要であるが、ルブ

ランの解釈については、プルーストが 1895年から着手した未完の小説『ジャン・サントゥ

イユ』でもフランクとボッティチェリの名前を一緒に出していることも踏まえており（41）、

一定の説得力をもつといえる。

　しかし、ブヴァールがここで「訪問客たちを感動で打ちのめそうと」して置いているこ

れらのものに、ドイツ音楽の楽譜、ベルギー人（ベルギー＝フランス）の作曲家の筆記具の

写真、イタリア・ルネサンスの画家の絵画の写真という、国も時代も芸術のジャンルも素

材も、すべてがバラバラなレフェランスをあえてプルーストが選んでいることも、重要な

意味をもつと考えられよう。もちろんここでは、社交界での「流行りもの」に安易に飛び

つき、さらに本物ではなく写真（複製）という中途半端な形でそれらを揃えて通人ぶりを

アピールしようとするブヴァールの、ブルジョワ的な俗物性が笑いの対象となっている

ことは明らかである。しかしそれだけでなく、これまでの音楽に加えて〈美術〉のレフェ

ランスまでも使用することで、すでに見てきた〈ドイツ対フランス〉や〈進歩対伝統〉とい

った二項対立の構図の曖昧化だけではなく、芸術におけるマチエールの境界の曖昧化と

いう新たな観点をここに指摘することができる。『失われた時を求めて』へと直接的に繫

がるような、マチエールや表現方法の違いを超えた諸芸術の対応関係までには至らない

にせよ、プルースト的な芸術観の萌芽が、こうしたレフェランスの使用法にすでに潜在的

に見出せるといえよう。

5．結び

　「音楽マニア」をはじめとする作品が収められた『楽しみと日々』は、プルーストの処女

作であると同時に、プルーストが「完結」させた唯一の作品という点でも重要性をもつ。

後の『失われた時を求めて』でも特徴的な音楽のレフェランスは『楽しみと日々』からすで

に見出されるが、ここでは『失われた時を求めて』以上に、実在の音楽に関する固有名詞が、

当時の音楽批評や紋切型をそのまま反映する形で使用されている。模作の対象にフロー

ベールの『ブヴァールとペキュシェ』を選択した以上、二項対立的なものが曖昧になると

いう帰結は、ある意味で必然的なものである。プルーストの卓見は、そこに〈音楽〉という

テーマを選んだことだ。フローベールの時代にはまだあまり白熱していなかった二項対

立的な同時代の音楽論にプルーストは敏感な反応を示しており、また、そうした議論の在
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り方に自らは批判的なまなざしを向けていたのであろう。

　「音楽マニア」のテクストで使用されている音楽のレフェランスに注目したここでの考

察から、プルーストが同時代の二項対立的な音楽の紋切型をブヴァールとペキュシェの

対照的な音楽観として誇張的かつ巧みに当てはめながら、〈フランス対ドイツ〉〈進歩対伝

統〉〈革新対保守〉といった複数の対立項を次々に彼らに重ね合わせ、それぞれの主張を一

致させたりもしながら、両者の境界を曖昧にしていることを確認した。さらに「フランク

のペン軸」や「ボッティチェリの《春》の写真」のレフェランスの使用に、紋切型を離れたプ

ルースト自身の目線を指摘することができた。本稿での考察は「音楽マニア」に限られた

ものであり、『楽しみと日々』に収められた他の音楽的断章の考察や、それらと「音楽マニ

ア」との関連については別稿で扱うことにしたいが、『楽しみと日々』での音楽のレフェラ

ンスの中に見出されるこうしたプルーストの自身の音楽へのまなざしは、のちに『失われ

た時を求めて』へと受け継がれる、プルーストの文学創造における音楽の意味を解明する

ための重要な鍵となるだろう。

註

（ 1）　本稿での『楽しみと日々』所収のプルーストのテクストは、Marcel Proust, Jean Santeuil 

précédé de Les Plaisirs et les jours, édition publiée sous la direction de Pierre Clarac et 

Yves Sandre, Gallimard, coll. Bibliothèque de la Pléiade, 1982. を参照した。日本語訳は著者

によるが、岩崎力訳（『プルースト全集』11巻（筑摩書房、1984、岩波文庫、2015）と窪田般弥訳

（福武文庫、1986）を適宜参照した。それまで誌上で発表した短編小説や詩をまとめて自費出

版した『楽しみと日々』には、『失われた時を求めて』と同様、美術や音楽を主題とした様々な文

章が綴られている。1896年 6月にカルマン ＝レヴィ社から出版されたが、テクストのほとん

どは 1892～94年に書かれた。タイトルは古代ギリシアの詩人ヘシオドスの『労働と日々』（紀

元前 700年頃）に想を得ており、友人の挿絵画家マドレーヌ・ルメールによる花々の水彩画と、

後述する作曲家レーナルド・アーン（1874︲1947）によるピアノ曲（4曲）、そしてアナトール・フ

ランス（1844︲1924）による序文を付され、高値の豪華本として世に出された。『楽しみと日々』

は社交界で話題になったものの、結局は裕福なアマチュアの気晴らしとみなされたが、プルー

ストの著作の中で現在なお学術的な文学研究の対象になることが少ない。
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（ 2）　『楽しみと日々』では主に次のような形での音楽記述が見いだされる。各作品の詳細をここで

列挙することは控えるが、まず実在の音楽そのものを題材とした音楽的断章や詩（「音楽マニ

ア」「音楽家の肖像」「俗悪な音楽礼賛」など）、次に音楽以外のテーマで本文に音楽描写の認め

られる断章（「扇」など）、そして本文の中で比喩的に音楽を喚起する箇所が見出される断章

（「月光ソナタ」「海」など）である。この象徴的な音楽の喚起とは、例えば「海」における躍動す

る海のイメージの音楽的比喩による記述のそれであり、自然と音楽を表裏一体のイメージで

表すこうした象徴主義的な記述の仕方は、さらに洗練された形となって後の『失われた時を求

めて』へと受け継がれる。

（ 3）　プルーストと音楽というテーマを扱った主な先行研究としては、最初期の J. Benoist-Méchin, 

«La musique du temps retourvé», Retour à Marcel Proust, Paris, Pierre Amiot, 1957, 

pp. 13︲157, réédition de La Musique et l’immortalité dans l’œuvre de Marcel Proust, Paris, 

Kra, 1926. さらに Florence Hier, La Musique dans l’œuvre de Marcel Proust, Publications 

of the institute of French Studies, INC., 1933. ですでにほとんどの問題が挙げられ、その後

も今日に至るまで、このテーマをめぐっては多岐にわたる批評や論文が発表されている。し

かしそれらのほとんどは『失われた時を求めて』（1913︲27）の音楽記述に焦点を当てるもので

あり、『楽しみと日々』（1896）をはじめとするそれ以前のプルーストのテクストの音楽記述に

ついては、断片的、補足的にしか考察されてこなかった。2009年 11月 4～8日にウィーンで

行われたシンポジウムで、フランス人研究者 C.ルブランが「プルーストと『楽しみと日々』の

時代の音楽」と題した口頭発表を行っているが（Cécile Leblanc, «Proust et la musique à 

lʼépoque des Plaisirs et les jours» in Marcel Proust und die Musik, Tagung der Marcel 

Proust Gesellschaft, Vienne, Autriche, 4︲8 novembre 2009）、プルーストのテクストの考察は

行われていない。その中でも、本稿で取り上げる「ブヴァールとペキュシェの音楽マニア」は

学術的な研究対象としてみなされにくいテクストであったといえる。この原因については

「音楽マニア」がプルーストのオリジナルの創作ではなく、フロベールの「模作」という形式で

書かれていることも関係していると推測される。

（ 4）　『失われた時を求めて』（全 7篇 10部）は、第 4篇「ソドムとゴモラ」（1921︲22）以降が死後刊行

でプルーストの加筆修正が終わっていない未定稿であることから、小説全体としては未完の

状態である。

（ 5）　さらに『楽しみと日々』を考える上では、1894年に端を発する「ドレフュス事件」との関係も重

要であり、フランスでの同化ユダヤ人に対する潜在的な反ユダヤ感情の高まりの中でこの作

品集が執筆されていること、母親がユダヤ人であるプルーストも「ドレフュス事件」に早くか

ら興味を抱いたことを踏まえた上でのテクストの考察も必要となるが、ドレフュス事件をめ

ぐる『楽しみと日々』や「音楽マニア」の考察は別稿で行うことにする。

（ 6）　プルーストにとっての「模作」は、自身の文学創造において過去の傑作の文体を無意識に真似
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ること（無意識の模作）を避けるという目的を持つ。プルーストは「無意識の模作」と「意識的

な模作」を明確に区別しており、「意識的な模作」のほうは、模範とする文体と自分の文体との

間の距離を測ることが出来る点で重要な意味を持った。そして模作である以上、真似る対象

と同じ文章の使用は避けねばならないため、そこに自身の創造的な操作や批判などを込める

ことが可能になる。したがってプルーストにおける模作は、読者を喜ばせる楽しみでなくて

はならないと同時に 1つの独立した作品であり、とくに「批評」の一形式として認識されるも

のであった。プルーストにおける模作の意味に関する先行研究や詳細な考察に関しては、吉

田城「プルーストと模作：フローベールの文体模写をめぐって」『仏文研究』京都大学フランス

語学フランス文学研究会、1994、pp. 149︲79. などに詳しい。

（ 7）　Reynaldo Hahn（1874︲1947）はベネズエラ生まれのユダヤ系の作曲家でプルーストの生涯の

友人（同性愛の相手ともいわれる）。マスネの弟子。とくに声楽曲の分野で才能を発揮し、の

ちにオペラ座の監督となった。プルーストとの初めての出会いは 1894年 5月 22日に行われ

たM.ルメール邸での夜会であり、その後 8月 18日にレヴェイヨンの城館で再会した。後出

の草稿に書き込まれたプルーストのアーンに宛てたメッセージから、「音楽マニア」はこの夏

の再会を機に執筆された可能性が高い。

（ 8）　フランス国立図書館の電子テクストのサイト Gallica（ガリカ）で、このメッセージが書き込ま

れた「音楽マニア」の草稿（Bibliothèque nationale de France, Département des manuscrits, 

NAF 16612）が閲覧可能。

（ 9）　Marcel Proust, Correspondance de Marcel Proust, texte établi et annoté par Ph.Kolb, Tome 

1 ; 1880︲1895, Plon., 1970, p. 319.

（10）　「自転車」も「絵画」もブルジョワの娯楽。プルーストはここで全く異なるものを対等に扱い滑

稽さを生み出している。

（11）　C.ルブランのプルーストと当時の音楽批評に関する研究によれば、この「音楽マニア」の初稿

は、ヴァーグナーの楽劇やイタリアのヴェルデイのオペラと敵対するオベールの《黒いドミ

ノ》のスキャンダルについて、同時代の出版物が伝えた内容の示唆を多く含んでおり、プルー

ストが音楽記述に際していかに当時の音楽誌から多くの情報を得ていたかが理解できる。

Cécile Leblanc, «Proust et la critique musicale», Proust pluriel, presses de la Sorbonne 

Nouvelle, 2014, pp. 79︲92.

（12）　Marcel Proust, Jean Santeuil précédé de Les Plaisirs et les jours, édition publiée sous la 

direction de Pierre Clarac et Yves Sandre, Gallimard, coll. Bibliothèque de la Pléiade, 1982, 
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