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典拠および略号について

Oフローベーノレの作品を引用する際は、原良せとしてオネット・オム版全集(臼uvres

completes de Gutave Flaubert， Edition etablie sous la direction de Maurice 

Bardらche，Club de l'Honnete Homme [以下、 CHHと路J， 16 vol.， 1971・1976)を用い、

本文中に括弧に入れて、以下の略号とともに、寅数を示す。

MB: Madame Bovalヲぅ CHH，Tome 1， 1971. 

S: Salammbo， CHH， Tome 2，1971. 

ES: L'Education sentimθ'fltale， CHH， Tome 3， 1971. 

Tl : La 11θ'ntation d，θ saint Antoine [premiere version]， in Premi・ereet deuxi・eme

Ten ta tion de sai冶tAntoinθ"CHH， Tome 9， 1973. 

T2 : La Tentation de saint Antoine [deuxiらmeversion]， in Premier，θ et deuxi・emθ

Tentation de saint Antoine， CHH， Tome 9， 1973. 

T3 : La Tentation de saint Antoine [version definitiveJ， in La Tentation d，θ saint 

Antoine， CHH， Tome 4， 1972. 

CS: Un caur simple， in Trois Contes， CHH， Tome 4， 1972. 

SJ: La legende d，θsaint Ju1ien l'Hospita1ier， in Tl・'oisContes， CHH， Tome 4， 1972. 

H: Herodias，担任。，isContes， CHH， Tome 4， 1972. 

BP: Bouvard et Pecuchet， in Bouvard et Pecuchet 1， CHH， Tome 5， 1972. 

0オネット・オム版以外の版を参照するときは、その都度、出典を脚注に示す。

Oフローベーノレの書簡を引用する際は、すべてプレイアード叢蓄の書簡集 (Gustave

Flaubert， Correspondance， Edition presentee， etablie et annotee par Jean Bruneau 

[et Yvan Leclerc (Tome V)]， Gallimard， << Bibliotheque de la Pleiade >>， Tome 1， 1973 ; 

Tome II， 1980; Tome III， 1991; Tome IV， 1998; Tome V， 2007) を用い、本文中に括

弧に入れて、 Corr.という略号とともに、巻数をローマ数字で、頁数をアラゼア数字で

示す。
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Oフランス国立図書館およびルーアン市立図書館に保存された草稿を引用する際は、でき

るだ、け書かれた通りを再現するため、フランス語原文は、改行はそのままにし、また抹

消された詰所は線を引き、行間や余自の加筆部分はイタリック体にしてできるだけ書か

れた通りの場所に置く。解読し難い文字はxxxxと表記する。日本語訳は、引用箇所
の大意をあらわすものなので、抹消された箇所は省略し、加筆部分は本文に組み込む。

意味が不分明になるときには改行を/であらわすことがある。

関書館は以下のように略記し、各フォリオの表頁および、襲真については、 fo(folio)、

Vo (verso)という略号を用いる。

BnF， N.a.fr. : Bibliotheque nationale de France， Nouvel1es acquisitions francaises 

(フランス国立国書館の草稿に繰り返し言及する箇所では単に N.a.fr.と表記)

BmR : Biblioth色quemunicipale de Rouen 

なお、引用した草稿の転写がオネット・オム版全集に収録されている場合は、間書館

の番号の後に、 CHHという略表記とともに巻数と頁数を記す。

例)BnF， N.a.fr.23671 fo218 ; CHH， tome 4， pp.360・361.

Oフローベーノレの作品や書簡のフランス語原文を引用する際は、原則として日本語訳もつ

けた。ただし、訳はあくまでもフランス語原文を理解するための補助であり、翻訳用の

こなれた詰本語は目指していない。

0聖書からの自本語引用はすべて新共間訳に拠った。

『聖書新共同訳Jl，共関訳実行委員会， 1987.
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はじめに

ロラン・バルトが『零度のエクリチューノレ』の中で、 r (1850年頃に)古典主義的なエ

クリチュールは酔け散ったのであり、フローベールから今日にいたるまでの『文学J全体

は、言語についての問題提起となったのであるJ1)と書いた頃あたりから、この作家を、

マラルメやブルーストなどを経てヌーヴォー・ロマンへと流れる現代文学の源に据えると

いう認識が、徐々に一般化したと言えるだろう。二十世紀文学の先駆者としてフローベー

ノレを位置づける擦にたびたび引用されるのが、 αunlivre sur rien ))という言葉である。こ

の表現は、フローベーノレが『ボヴァリー夫人J第1部を執筆中の 1852年 1月 16臼に、ル

イーズ・コレ宛てに書いた手紙の中に出てくる。

Ce qui me semb1e beau， ce que je voudrais faire， c'est un 1ivre sur rien， un livre 

sans attache exterieure， qui se tiendrait de 1ui-meme par 1a force interne de son 

sty1e， comme 1a terre sans etre soutenue se tient en l'air， un livre qui 1ピaurait

presque pas de sujet ou du moins ou 1e sujet serait presque invisib1e， si ce1a se 

peut. (Corr.， II， p.31) 

(僕にとって美しいと思われるもの、僕がっくりたいと患っているもの、それは何について書

かれたのでもない審物、外部とのつながりがなく、ちょうど地球が何の支えもなしに宙に浮い

ているように、文体の内的な力によって自分で支えているような審物、もしそんなことが可能

なら、ほとんど主題がない、あるいはほとんど主題が見えない書物なのです。)

「何について書かれたのでもない書物Jは、 f地球が何の支えもなしに宙に浮いているよ

うにj という比喰から分かるように、まだ自らの書物を生み出していないフローベールに

とって、いわば天空の高みにぽっかり浮いた理想の書物であった。彼がめざすのは、 「外

部とのつながりがなく Jrほとんど主題がなしリもの、つまり主題がほとんど見えなくて、

内的な力によって完援な調和を保ちながら自らを支えているような作品なのである。

有名なこの文の前にある段落を見てみると、 『聖アントワーヌの誘惑』は一つの試みで、

あったと述べられ、以下のように続く。

1) Roland Barthes， Le degre zero de j'ecriture， Seuil， 1953， p.9. 
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Prenant un sujet OU j'etais entiさrementlibre comme 1yrisme， mouvements， 

desordonnements， je me trouvais a10rs bien dans ma nature et je n'avais qu'a aller. 

Jamais je ne retrouverai des eperduments de sty1e comme je m'en suis donne 1ゑ

pendant dix-huit grands mois. Comme je taillais avec c田ur1es perles de mon 

collier! Je n'y ai oub1iるqu'unechose， c'est 1e fil. (Corr.， II， p.31) 

(僕は持情や動きや無秩序として全く自由にふるまえる主題を選んだので、自分の本性の中に

いて、ただ先に進みさえすればよかったのでした。 18ヵ月もの関わが身に与えていた、あの

文体の熱狂を、もう二度と見出すことはないでしょう。自分の首飾りの真珠を、何と心をこめ

て彫琢したことか!忘れていたのはただ一つ、珠に通す糸です。)

ここで問題になっているのは 1848年 5月から翌年の 9月にかけて執筆された『聖アント

ワーヌの誘惑J第 1稿であり、この作品には「珠に通す糸Jがなかった、つまり失敗作で

あったとフローベールは断じている。 αunlivre sur rien }}は、この((ma nature }}の中にあ

るものに没頭していた時期の反省から生まれたものなのである。

fボヴァリ一夫人Jが((un livre sur rien}}の理想、をどれだけ実現したものであるかどう

かは措くとして、 1852年墳の書簡には『聖アントワーヌの誘惑』を『ボヴァリ一夫人』の

対瞭点として捉える文書が多い。たとえば、同じノレイーズ・コレ宛てに 2月8日に送った

手紙で、自分が今執筆している小説は rW聖アントワーヌ』の神話や神学で燃え上がる炎

とは遥かに隅たっていますJ(Corr.， II， p.43)と書いている。一方、 1853年 1月29日の

手紙には『聖アントワーヌの誘惑』を「僕のすべてをこめてJ(( avec moi tout entier }}書

いたと述べているように (COlγ'.，II， p.243)、この作品はフローベーノレの全存在を賭けたも

のでもあった。『聖アントワーヌの誘惑』に見られる「神話や神学で燃え上がる炎Jα [les]

flamboiements mytho1ogiques et theo1ogiques }}はフローベールの本性に存在するもので

あり、彼の意識の中では理想、の書物はその本性にあるものをいわば真珠として彫琢し、さ

らに背後に糸をはりめぐらせて、その糸の力によって自らを支えるようなものであった。

このように、フローベーノレの中には燃え上がる炎と、それを冷まして完壁な調和をもった

理想、の審物へと高めようとする意識が同居している。両者は対立するものではなく、フロ

ーベーノレという作家は本質的に二重であり、その二重性から生まれる運動こそが彼の文学

だと言えるだろう。

このようなフローベールの文学の特質を踏まえて、本論考では、書物のかたちで作家が

6 



はじめに

生み出した作品の内的なつながりを中心に論じたものを第 I部とし、宗教や神話に熱狂す

る作家の本性を中心にして論じたものを第E部とした。言うまでもなく、第 I部と第E部

のを三分はフローベールの文学へのアブローチの仕方を反映したものであり、第 I部でも宗

教や神話が取りよげられるし、第H部でも文章の彫琢の過程が問題になっている。

第 I部では、フローベーノレとしづ作家が完成作品として発表した「審物j、刊行された

(1857)、 (1862)、 (1869)、 『聖アン

(1874)、 (1877)を章ごとに論じてし、く。未完の遺作とな

った『ブヴアールとベキュシェJは除かれている。ただ、 『襲アントワーヌの誘惑』に関

しては、 1874年に刊行された決定稿のみならず、 1849年の第1稿および 1857年の第2

稿も作家が出版を意図して一旦は完成させた版であるし、また本論考第E部の準備のため

にも、 3つの稿を扱った。第 I部では作品を論じる際、構造という語をしばしば使って

いる。ジャン・ノレーセは、 「ある一致ゃある関連、力強い線、何度もあらわれる表象、さ

まざまな存在や反響が織りなす糸、収束の網が描き出されているところでなければ、形式は

捉えられない。このような形式の定数を、芸術家が自己の必要に応じて再発明し、精神的

宇宙をあらわにする諸関係を、私は構造と呼ぶJと述べている。 2)つまり、テクスト内の

「ある一致とかある関連Jなど通して、作家の精神的字詰のあらわれである形式を読み取

ることが、すなわち構造を読み解くことになるということである。ただし、本論考では、

特定の概念や理論をテクスト分析にあてはめるということはしていない。作品ごとに異な

る語りの形式や描写方法があるので、分析はそのテクストのリズムにあわせたかたちで、

章ごとに違った観点から捉えている。

第H部では、 「テクスト」の背後にある作家の本性を探るために、対象を「アヴァン・

テクストJつまり草稿や、草稿に刻印された同時代あるいは過去の知に広げている。章に

よっては生成論の論考のようになり、草請の分類といった技術的な面に力点が置かれる場

合もあるが、あくまでフローベールの文学創造の根底にあるものを探ることが主眼である。

第 I部のように一つの輩で一つの作品全体を扱うのではなく、たいていはある場面、ある

テーマをめぐって複数のテクストあるいはアヴァン・テクストを経巡っていくことなる。

ただ、フローベールの作品のすべてを公平に扱うのではなく、宗教や神話に対する熱狂が

中心になるので、必然的に『聖アントワーヌの誘惑』が多く取り上げられることになる。

2) Jean Rousset， Forme et signification : Essais sur les structur，θs litteraires de Corneille a 
α'audel， Jose Corti， 1962， p.XII. 
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第 1章はルーアン大聖堂、第2章は蛇崇拝、第3章はアポロニウス、第4輩はアドニス、

第 5章はイエス・キリストの死とその復活、第6章はエピローグとして、糞あるいは堆肥

を扱っている。特に第E部の章構成は「珠に通す糸Jがなくなって、最後は珠が肥j留めに

落ちたような感じであるが、全体としてフローベールの内部にある「燃え上がる炎j を浮

かび上がらせようとしたつもりである。 3)

3)本論考は、主に大阪大学言語文化部・言語文化研究科の紀要『雷語文化研究』に発表した論文

等をもとに、修正や補足を加えながら構成した。もとにした論文は以下の通りである。第 I部第

1章は、大阪大学文学部・外国語学部での講義などを下敷きにして書き下した。

第 I部

第 2章 r ， W言語文化研究』第 14号， 1988年 3月，

pp.263・281.

第 3章:<< Espace et sujet dans L'Education sentimentale吟 『言語文化研究』第 10号， 1984
年 3月， pp.237-249. 

第4章 rW聖アントワーヌの誘惑』における空間構造(1)J， W言語文化研究J第 17号， 1991
年 3Jl ，pp.139・158; r W聖アントワーヌの誘惑』における空間構造 (2)J， W言語文化研究』
第四号， 1992年 3月， pp.239・258.

第 5主主:<< Structure et sens des Trois Contes ))，修士学位論文(大阪大学文学研究科)， 1979年
1 Jl. 

第H部

第 1章フローベーノレとノレーアン大聖堂J，W言語文化研究』第 37号， 2011年 3月， pp.21剛39.
第2輩 rW聖アントワーヌの誘惑』と蛇崇拝J， W雷語文化研究』第 29号， 2003年 3月，
pp.197・217.
第3章:<<Apollonius ou un rival de Jesus-Christ -Etude genetique de La Tentation de saint 
Antoine ))， EQUINOXE 14，臨)11書癌， 1997年 3月， pp.92-105. 
第4章 rW聖アントワーヌの誘惑Jにおけるアドニス神話J，W言語文化研究』第 26号， 2000
年 3月， pp.233-250. 

第5章 r (1874)におけるイエス・キリストの受難一削除された

エピソードの草稿をめぐってーJ， W言語文化研究』第 22号， 1996年 3月， pp.43・62.

第6意フローベーノレと糞J， W言語文化研究』第 31号， 2005年 3月， pp.85-97. 

個々の論文を発表した時点で未発表であった資料への言及を補い、また文章をかなり変えただ

けではなく、論旨を変更した章もあるが、各論を組み直して、全体が統一的で、均一的な論文にな

るようにまとめることはしなかった。 5つの章からなる第 I部、 6つの章からなる第E部ともに、

各章が雑然と並んでいるような感はあるが、 A面には5つの曲、 B面には6つの曲が入ったレコ

ードを聴くように、読んで、いただければ幸いである。
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第 1章 『ボヴァリー夫人』における鏡像

ジャン・ノレーセは『形式と意味』の第5章で、フローベールの小説において、語り手が

しばしば作中人物の視点から世界を見ることによって、読者を人物の意識の中に入り込ま

せる手法が顕著に見られることを指摘し、そこから『ボヴァリー夫人』全体の構造に言及

している。1)また、クローディーヌ・ゴトー-メノレシュはこの小説における視点の開題をさ

らに詳しく論じ、シャルノレがエンマの視点から見られることはほとんどないこと、レオン

やロドノレフが最初にエンマに出会ったとき語り手は男性の視点からエンマを見ること、語

り手がオメーの固から周囲を見る例はほとんど見られないことなど、興味深い指摘をして

いる2)。確かに、小説冒頭で、((nous ))の視点からシヤノレルを見た語り手は、第1部第2輩で

エンマがベルトーの農場にあらわれるときはシヤノレルの目からエンマを見、やがて語り手

は徐々にエンマの視点から結婚生活を眺める。第2部第2章でレオンがあらわれて彼の視

点、からエンマが措かれると思うとまもなく語り手はエンマの視点に戻り、第2部第7章で

ロドノレフが登場するとまた閉じリズムが繰り返される。第3部でエンマが破滅して毒をあ

おるまではエンマの目から見ることが多かった語り手は、彼女の死とともにシャルルの視

点に戻り、最後は語り手がシャルノレの死やオメーの勝利に立ち会う、といったように『ボ

ヴァリ一夫人J全体が視点のリレーでできあがっていると言ってもいいくらいである。

このように視点、の時題はすでに古典的となった感があるが、本章では新たな切り口から

とらえるために、見る主体と見られる客体とのあいだに「鏡」を介在させたい。作中人物

が鏡(あるいは鏡に相当するもの)に映った自分や他の人物などを見る場面を取り上げ、

その視点や視野を分析することにしたい。このような場面の分析を踏まえて、セナリオに

記されたエピローグとの対応などを含め、小説全体の構造を考察することになる。

シャルルが見る鏡

『ボヴァリー夫人』第l部で、まず鏡を手にして自分の姿を見るのはシャルルで、ある。

第3輩で、最初の妻の死後、シャルルはエンマのいるベルトーの農場に通うようになる。

1) Jean Rousset， op.cit吋 pp.109・133.
2) Claudine Gothot公!lersch， (( Le point de vue dans Madame Bovary ))， in Cahiers de 
l'Association lntel・'llationaledes Etudes Fi:ancaises， nO 23， mai 1971， pp.243-259. 
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第 I部

Son nom s'etait repandu， sa client色1es'etait accrue ; et puis il allait aux Bertaux 

tout a son aise. Il avait un espoir sans but， un bonheur vague ; il se trouvait 1a 

figure p1us agreab1e en brossant ses favoris devant son miroir. (MB， p.67) 

(彼の名は広まり、患者は増えていた。それからまた気のおもむくままベルトーへ通った。彼

にはあてのない希望があり、漢とした幸福があった。鏡の前で頬ひげにブラシをあてながら、

自分の顔が以前より感じよくなったと思った。)

ベルトーへ通うことに何かしら「希望Jや「幸福」を感じながら、シャノレノレは鏡の中に自

分の顔を見る。ゴトー-メノレシュが指摘しているように、シャノレノレの視点、からのエンマの

描写は多々あっても逆はなく、3) しかも小説雪頭のルーアンの中学校で((nous >>の視点から

描かれたシヤノレルには顔の描写が欠落している (MB， p.51)。したがって、読者はシヤルル

の顔がどのようなっくりをしているのかを知ることはできない。ここではかろうじて、彼

に f頬ひげj があることだけが分かる。

シャノレノレはエンマと結婚した後、第5章でも、自分の姿を見ることになる。ただし、鏡

の役割を担うのはエンマの自である。

Vus de si pres， ses yeux 1ui paraissaient agrandis， surtout quand elle ouvrait 

p1usieurs fois de suite ses paupi色resen s活veillant; noirs a l'ombre et b1eu fonce au 

grand jour， ils avaient comme des couches de cou1eurs successives， et qui， p1us 

epaisses dans 1e fond， allaient en s'eclaircissant vers 1a surface de l'email. Son田i1，

a 1ui， se perdait dans ces profondeurs， et立s'yvoyait en petit jusqu'aux epau1es， 

avec 1e fou1ard qui 1e coiffait et 1e haut de sa chemise entr'ouvert. (MB， p.77) 

(すぐ近くから見ると、彼女の目は大きく見え、自を覚まして何度もつづけて瞬きするときに

は、とりわけそうだ、った。蔭では黒く、日向では濃い青に見えるその自には、連続する色の層

のようなものがあって、奥の方がより濃くなっているこの色の層は、掬器の軸薬のような表面

へ向かうにつれて明るくなっていくのだった。彼の視線は、その深みの中に埋没していき、そ

してそこにはフラーノレ織を頭にかぶり、寝間着の上の方をはだけた自分が、肩まで小さく映っ

ているのが見えた。)

シャノレノレは朝日の差し込むベッドで、エンマの自を見つめ、ナイトキャップをかぶり寝間着

を着た自分が彼女の自に映っているのを見て取る。しかし、彼が注目するのはそこに映っ

3) Claudine Gothot公在ersch，art. cit.吋 p.257.
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第 1章 『ボヴァリー夫人』における鏡像

た自分の姿よりもむしろ、いわば鏡としてのエンマの自の急や色の層である。第2章のベ

ルトーの農場の場面でシヤノレルが最初に見たとき「褐色であったが、まつげのせいで黒い

ように見えたJ(MB， p.62)エンマの自は、ここでは「蔭では黒く、日向では濃い青に見えん

しかも奥の方まで色の層をなしている。心この描写で、エンマの自は「大きく見えj、 「深

みj がある一方、シャルノレの姿は「小さくJ映っているだけである。鏡に映ったものより

も、鏡の奥にある世界に魅惑され、シャノレルはエンマの大きな自の「深みの中に埋没してJ

いく。引用箇所と間じ段落に「多くのことが彼の幸福の絶えざる連続をかたちづくってい

たJ(MB， p.77)とあるように、鏡の奥に埋没していくことに彼は、限りない喜びを感じて

いたのである。

上記の例ではシャルノレは鏡(あるいは鏡に招当するもの)の中に自分の姿を見るのだが、

第 1部第8輩で、はエンマの姿を見る。ヴォーゼエサーノレの城館に招待され、舞踏会の支度

をするために割り当てられた部屋で、シヤノレノレは妻が般を着替えるのを待っている。

n la voyait par-derri色re，dans la glace， entre deux flambeaux. Ses yeux noirs 
semblaient plus noirs. Ses bandeaux， doucement bombes vers les oreilles， 

luisaient d'un eclat bleu ; […]. Elle avait une robe de safran pale， relevee par trois 

bouquets de roses pompon melees de verdure. 

Charles vint l'embrasser sur l'epaule. 

一Lai臼ss回e

(彼は後ろから、二つの蝿台の間にある鏡に映ったエンマを眺めていた。彼女の黒い自は一層

黒く見えた。真ん中で分けた髪が、耳の方にふんわりと膨らみ、青い光沢を放ち輝いていた。

[…]彼女のドレスは薄いサフラン色で、繰の葉の混ざったポンポンパラの三つの花束で、引き

立っていた。

シャノレノレは近づいて庸に口づけした。

4)エンマの自の描写に矛盾があることは研究者によってすでに指摘されている。ゴトー=メノレシュ

はガノレニエ版の注で、目の色が異なるのは作家の不注意によるのではなく、 「青い闘が黒く見え

るというテーマはよく見られるJことだとして、例としてパノレザ、ツクを挙げ、 (( des yeux noirs 
tant ils etaient bleus ))と書かれたりュシアン・ド・リュアバンプレの自の描写を引用している
(Madame Bovary， Edition de Claudine Gothot-Mersch， Garnier Freres， 1971， p.453)。また、
ジュリアン・パーンズの小説『フローベールの鶏鵡』の第6章「エンマ・ボヴァリーの目jの中

で、語り手は、エンマの爵の描写に見られるフローベーノレの fいい加減さ」を指摘したイーニド・

スターキー氏を持s撤して、 「女主人公が姦通に走る女のいわく苦い難い稀な告を持つことを確認
するためにフローベールが費やした時間と、スターキー博士が無頓着にフローベールのあら捜し

をするのに要した時間とを比較してみたら面自かろう Jと述べている (J叫ianBarnes， Le 
perroquet de Flaubert， traduit de l'anglais par Jean Guiloineau， Stock， 1984， p.98)。
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第 1部

「やめて、しわになるわj と彼女は言った。)

鏡を前にしてシャルルがまず引きつけられるのはやはりエンマの自であるが、ここでは「彼

女の黒い目は一層黒く見えjている。一方、髪の毛については、第2章のベノレトーの農場

では単に「真ん中で分けた黒い髪Jαbandeauxnoirs )) (MB， p.62)とあったのに、ヴォー

ピ、エサーノレの鏡の中で、は「青い光沢Jを放っている。まるで、ベッドにいるエンマの「蔭

では黒く、日向では濃い青に見えjた自の色が、ここで、鏡に挟った自の色と髪の毛の輝き

に転化しているようにみえる。鏡に映った服の方は、第5章で、はシャルルの寝間着で、あっ

たが、ここでは花飾りをつけたエンマの優雅なドレスである。 5)シヤノレノレは鏡の中のエンマ

に魅了されて、本物のエンマの方に口づけするのだが、彼女はそれを拒絶する。

もう一つ注意しなければならないのは、エンマもまた同じ鏡の前に立っている点である。

もちろん語り手はシヤノレルの視点から鏡に映ったエンマを描いているのだから、エンマの

自に入ったものは推察するしかないのだが、おそらく彼女はシヤノレルの方は見ずに、自分

の姿に見とれていたのであろう。一見何げない場面だが、実はシャルノレとエンマが閉じ鏡

を見るのは、小説全体で、この場面だけである。そもそもこの小説で、エンマが初めて鏡を前

にするのはこのヴォーピエサーノレの館の場面である。そしてこの場面を最後にシヤノレルが

鏡を見ることがなくなることを併せて考えると、ヴォーピエサーノレの館の鏡はちょうど鏡

を見る人がシヤノレノレからエンマへと交代する結節点になることが分かる。

シャノレノレが鏡(あるいは鏡に相当するもの)を見る三つの場蕗を整理してみると、第3

章で、はシヤノレルは自分の顔を鏡の中に見、第5章でも棄の目を鏡として自分の姿を見るの

だが、後者の場合、彼の関心はむしろ鏡の表面の奥に広がるもの、つまり自の網膜を彩る

色の層へと向かっている。第8章では鏡の中にエンマの姿を見るが、本物のエンマに口づ

けしようとすると、拒絶されてしまう。そして第8章のヴォーピ、エサールの館の鏡を境に

して、エンマが鏡を見始めることになる。

エンマが見る鏡

第l部第9章、エンマはヴォーゼエサーノレの館で、出会った子爵の面影を追いながら、 ト

5)この場面で、エンマは鏡を前に身づくろいをし、シヤノレノレはその背後から見ているのだから、 f黒
い自jや「真ん中で分けた髪Jは鏡に挟っているとしか考えようがないが、 「ドレスJに関して
は、鏡に映っているともとれるし、背後から産接見ているともとれる。花飾りは普通前に見える
ようにつけるものなので、本論で、は鏡に映ったものと判断した。
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第1掌 『ボヴァリー夫人』における鏡像

ストで日々を過ごしている。

Elle s'etait achete un buvard， une papeterie， un porte-plume et des enveloppes， 

quoiqu'elle n'eut personne主quiecrire ; elle匂oussetaitson e胞がre，se regardait 

dans la glace， prenait un livre， puis， revant entre les lignes， le laissait tomber sur 

ses genoux. …] Elle souhaitait a la fois mour廿ethabiter Paris. (MB， p.100) 

(彼女は吸取紙や文房具やベン軸や封筒を、書く相手もいないのに、買い込んでいた。飾り棚

のほこりを落としたり、鏡の中に自分の姿を見たり、本を手に取ってみても、いつしか行と行

の関で夢想、にふけり、膝の上に落としてしまうのだった。[...J彼女は死ぬこととパリに住む

ことを向時に願っていた。)

エンマが「鏡の中に自分の姿を見Jるといっても、自分のどこを見るのか明示されていな

い。そもそも、本を読もうとしても夢想にふけってしまうように、心ここになくといった

風情で日々の生活を送っている状況から判断すると、自分の顔が見たくて鏡を見ていると

は思われない。エンマが見たいと思っているのは、ヲi用の最後の文が示すように、パリの

街、パリの生活なのであろう。第9章の冒頭で、子爵がどこに住んでいるのかヴォーピエ

サールの舘で、ははっきり分からなかったにもかかわらず、エンマは「自分はトストにいる。

あの方は今パリにいる、はるか彼方に。 JαElle etait a Tostes. Lui， il etait a Paris， 

maintenant; la-bas ! }) (MB， p.98)と考え、パリでの生活に思いをはせる。上記の号i用の

最後の文の「死ぬこととパリに住むこと」とは、 トストで生きることの裏返しの願望なの

である。

まだ、見ぬパリへの憧れは、以下の場面でもはっきりと見られる。

Paris， plus vague que l'Ocean， miroitait donc aux yeux d'Emma dans une 

atmosphere vermeille. La vie nombreuse qui s'agitait en ce tumulte y etait 

cependant divisee par parties， classee en tableaux distincts. Emma n'en 

apercevait que deux ou trois qui lui cachaient tous les autres， et representaient a 

eux seuls l'humanite compl色te. Le monde des ambassadeurs marchait sur des 

parquets luisants， dans des salons lambrisses de miroirs， autour de tables ovales 

couvertes d'un tapis de velours a crepines d'or. (MB， p.99) 

(パリは大梅よりも詑漢となって、エンマの目には緋色の大気の中できらめいていた。もっと

も、その喧喋の中で揺れ動く多くの生活はさまざまな部分に分割され、くっきりと区別された
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情景に分類されていた。エンマにはこのような借景のうち、他のすべてを彼女から隠し、それ

だけで人間界全体を表象するニっか三つのものしか見えなかった。大使たちが、鏡を張り巡ら

したサロンの、金の総飾りのついたビロードに覆われた梼円形のテープ、ノレのまわりで、光り輝

く寄せ木の床の上を歩いていた。)

最初の文の動詞が示すように、エンマの自にパリの街は miroiterし、さらにその生活は

さまざまな情景に分けられ、その内の一つに、「鏡jを張り巡らしたサロンがあらわれる。

サロンでは、金の総飾りのついたどロードに覆われたテーブノレのまわりを大使たちが歩き

回る。もちろんこのサロンの鏡はあくまでエンマの夢想の中にあらわれた存在なのだが、

まるでパリという街が鏡の中できらめき、そしてその鏡の中の街を覗き込むと名士たちが

鏡張りのサロンにいるとしづ靖景が浮かび上がるように描かれている。それはちょうどシ

ヤルノレが第1部第5章で、エンマの目の中を覗き込んで、表面に映った自分の姿を認めつ

つも、むしろ自の奥にある世界に魅惑されるのに似ている。

同じ第9章で、もう一度 f鏡Jが出てくる。それはエンマの家にときおりやってくる楽

師が鳴らす手回しオルガンの上にあらわれる。

Une valse aussitot commencait， et， sur l'orgue， dans un petit salon， des danseurs 

hauts comme le doigt， femmes en turban rose， Tyroliens en jaquette， singes en 

habit noir， messieurs en culotte courte， tournaient， tournaient entre les fauteuils， 

les canapes， les consoles， se repetant dans les morceaux de miroir que raccordait主

leurs angles un五letde papier dore. (MB， p.104) 

(ワルツの曲がすぐに始まり、手自しオノレガンの上の、小さなサロンには、指くらいの高さの

踊り手たち、蓄積色のターバンを巻いた女たち、モーニングコートをはおったチロノレ人たち、

燕尾服を着た猿たち、短いズボンの紳士たちが、肘掛椅子や長椅子やコンソールテーブルの関

をぐるぐる回つては、網状の金額の紙で四隅をつないだ鏡に、繰り返し映るのだった。)

曲が始まると、オルガンの上の小さな「サロンjのかたちをしたところで、さまざまな衣

装をまとった人形が回転木馬のようにぐるぐる由り出す。そのサロンの壁は、金箔の紙で

縁取られた多くの「鏡Jに覆われており、鏡には人形たちの由る姿が映っている。明らか

にこれはエンマの夢想、に出てきた大使たちが歩き由る鏡張りのサロンの具現化である。た

だし、サロンは小さく、鏡も紙で貼り合わされており、踊り手も指のように小さい上、「燕
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第1牽 『ボグァリー夫人』における鏡像

尾服を着た旗たちJも交じっているところを見れば、戯画化されているようにも見える。

そのような戯画的な空間にもかかわらず、同じ段落にあるように、関こえてくる音楽は fェ

ンマまで響いてくる上流社会からのこだ、まJ<< echos du monde qui arrivaient jusqu'a 

Emma>> (MB， p.104)で、あった。

要するに、第1部第9章では、エンマが鏡に自分の姿を映す場面があるにもかかわらず、

彼女が見たいと思う鏡は夢想、の世界の鏡であり、そこにはパリの上流生活、特に鏡張りの

サロンが映っている。そして、夢想の世界の鏡張りのサロンのミニチュア版がオルガンの

上にあらわれる。

第2部に入ると、夢想、の世界の鏡は影をひそめる。エンマの前にあらわれた青年レオン

に恋心を募らせるが、患いを打ち明けることができず、かえって彼を遠ざけてしまう。

Ce qui la retenait， sans doute， c'etait la paresse ou l'epouvante， et la pudeur aussi. 

Elle songeait qu'elle l'avait repousse trop loin， qu'il n'etait plus temps， que tout 

etait perdu. Puis l'orgueil， la joie de se dire <<Je suis vertueuse >>， et de se 

regarder dans la glace en prenant des poses resignees， la consolait un peu du 

sacri五cequ'elle croyait faire. (MB， p.145) 

(彼女を引き留めたものは、おそらく怠靖か恐怖、それに蓋恥心もあっただろう。レオンをあ

まりにも遠ざけ過ぎた、もう手遅れだ、すべて終わりだ、と思った。次に、 「私は貞節だj と

自分に言って、忍従の姿態をつくりながら鏡に自分の姿を映す誇りと喜びが、彼女が自分では

払っていると思っている犠牲について、少しは慰めてくれた。)

第5章のこの箇所でエンマが鏡の中にみるものは、 「忍従の姿態」をとった自分自身であ

り、そのような自分を見ることに「誇りと喜びj を感じている。言うまでもなく、 「誇り

と喜びJは自分の感'清を無理やり押し殺した結果であって、やがては抑えきれないものが

噴き出す時期が来る。

エンマが「忍従の姿態Jを放棄し、 「貞節Jを捨てるのは、第9章においてである。森

の中でロドルフに身をゆだねた日の夜、一人きりになったエンマは二階の自分の部屋で鏡

を見る。

Mais en s'apercevant dans la glace， elle s'etonna de son visage. Jamais elle 

n'avait eu les yeux si grands， si noirs， ni d'une telle profondeur. Quelque chose de 
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subtil epandu sur sa personne la transfigurait. 

Elle se repetait :<< J'ai un amant ! un amant ! >> se delectant主cetteidee comme a 

celle d'une autre puberte qui lui serait survenue. Elle allait donc posseder enfin 

ces joies de l'amour， cette 自らvredu bonheur dont elle avait desespere. (MB， 

p.194) 

(しかし鏡で自分の姿を見たとき、彼女は自分の顔に驚いた。これほど大きく、これほど黒く、

これほど深みをもった畏を、いまだかつて見たことがなかった。彼女の心身にひろがった何か

精妙なものが、彼女を変貌させていた。

彼女は「私には愛人がいる、愛人がいるj と何度も繰り返し、もう一つの思春期が突然訪れ

たように思って悦に入った。諦め切っていたあの愛の喜び、あの幸福の熱をようやく所有しよ

うとしているのだ。)

エンマの目から見た自分の自の描写があるのは小説全体で、ここだけであり、それだけこの

場面が特別な存在であることが分かる。6)鏡の中の目は、かつてないほど「大きく J、 「黒

くj、 「深みj をそなえている。第1部第5章で、シヤノレノレにとってエンマの自が「大き

く見えj、 「蔭では黒く、日向では濃い青に見えJ、彼の視線が「その深みの中に埋没し

てJいくのと、色彩の微妙な差を除いては、ほぼ同じと言ってよい。そしてシャルルがエ

ンマの自の奥を眺めることに「幸福Jを感じていたのと同様に、ヱンマも自分の姿を鏡の

中に見て、諦めていた「喜びjや「幸福Jを実感する。

やがてエンマはロドノレブの館に足繁く通うようになり、彼の部屋の中にあるものを点検

して回る。

Ensuite， elle examinait l'appartement， elle ouvrait les tiroirs des meubles， elle se 

peignait avec son peigne et se regardait dans le miroir a barbe. …] 

Illeur fallait un bon quart d'heure pour les adieux. Alors Emma pleurait ; elle 

aurait voulu ne jamais abandonner Rodolphe. Quelque chose de plus fort qu'elle 

la poussait vers lui， si bien qu'un jour， la voyant survenir a l'improviste， il fronca le 

visage comme quelqu'un de contrarie. (MB， p.198) 

(それから、彼女は部屋の中を調べ回し、家具の引き出しを開け、彼の櫛で髪をとかし、髭剃

6)エンマが鏡の中に自分の姿を映す場面とナルキッソス神話との関連については、以下の拙論参

照: J， GALLIA 40，大阪大学フランス語フランス文学会， 2001
年3月，p.88. 
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第 1章 『ボヴァリ一夫人』における鏡像

り用の鏡で自分を見たりした。[…〕

別れにはたっぷり十五分が必要だ、った。そのときエンマは涙を流し、ロドノレフと絶対離れた

くないと思った。何かより強いものが彼女を彼の方へ追いやるので、あったが、そのあげく、あ

る日、彼女が不意にやって来たのを見ると、彼はいらだ、った人のように顔をしかめた。)

エンマはロドルフの鏡に自分の姿を映すが、情事の後の鏡の場面とは異なり、鏡の中の自

分の様子については何も触れられてはいない。注意すべきは、エンマの見るのが「髭剃り

用の鏡Jであることである。これは第1部第3章でシヤノレノレが「頬ひげにブラシをあてな

がらj 見ていた鏡 (MB，p.67)に相当するものと考えられる。エンマはロドノレフのしぐさ

の真似をしたつもりなのだが、無意識に自分の夫のかつてのしぐさを真似したことになる。

また、あまりにも恋人に執着するエンマの行動が、ヲi用の最後の文が示すように、ロドノレ

フの不興を買うことになるのも、第 1部第9芸者で、シヤノレノレが鏡の前にいるエンマの肩に接

吻しようとして嫌がれる (MB，p.90)のと関様である。

このようにエンマは、かつてシヤノレノレが鏡を前にして見たもの感じ取ったものを知らず

知らずのうちにたどっているのだが、エンマとシヤノレノレの行動には違いもある。最も大き

な相違は、シヤノレノレがエンマを鏡の中に見る(あるいはエンマのそのものを鏡に見立てる)

のに対し、エンマは自分以外の特定の人物を鏡の中に見ないことである。第 l部第9章で、

鏡張りのサロンにいるのは大使たちゃ名士に見立てた人形たちで、あって、決してエンマの

恋する男性ではない。第l部第8章のヴォーピエサールの館で、彼女が鏡の前に立つこと

はあってもシヤノレノレの方は見ていないはずだし、愛しの子爵も鏡の中には入ってこない。

第3部第8章で、エンマが最後に鏡の中に見るのも自分の顔である。

En effet， elle regarda tout autour d'elle， lentement， comme quelqu'un qui se 

reveille d'un songe puis， d'une voix distincte， elle demanda son miroir， et elle 

resta penchee dessus quelque temps， jusqu'au moment ou de grosses larmes lui 

decoul色rentdes yeux. (MB， p.336) 

(確かに、被女は夢から醒めた人のように、ゆっくりと周囲を見聞した。それから、はっきり

した声で、自分の鏡を持ってきてほしいと頼み、しばらくのあいだその上にかがみこんでいた

が、それは大粒の涙があふれでるときまで続いた。)

すで、に司祭ブノレニジアンによる終油の秘蹟は終わり、エンマは死の床にある。彼女は鏡を
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持ってくるよう頼み、その上にかがみこむ。このとき鏡に映った自分の顔の描写はないが、

「もうさほど蒼白くはなかっていたJ(MB， p.336) と直前に措かれるものの、涙があふれ

て止まらなかったところを見ると、やはり凄惨な顔だ、ったにちがいない。彼女は死ぬ直前

まで、自分の顔を鏡で見ることにこだ、わったのである。

ロドルフ、レオンが見る鏡

エンマが恋をした男性と鏡の関係を見てみよう。まず第2部第8章で、ロドルブは農業

祭の目、エンマを家に送り返した後、夜の宴会の最中に彼女の姿を思い描く。

Il revait a ce qu'elle avait dit et a 1a forme de ses 1evres ; sa figure， comme en un 

miroir magique， brillait sur 1a p1aque des shakos ; 1es plis de sa robe descendaient 

1e 10ng des murs， et des journees d'amour se derou1aient a l'infini dans 1es 

perspectives de l'avenir. (MB， p.185) 

(ロドノレフは彼女の言ったことや、彼女の唇のかたちを思い浮かべた。彼女の顔が、まるで魔

法の鏡に映っているかのように、軍帽の徽章の上に輝いていた。彼女のドレスの繋が壁に沿っ

て垂れ下がり、恋の日々が未来の展望の中に限りなく繰り広げられていた。)

エンマは自の前にいないのに、彼女の顔が軍輔の徽章の上に輝き、彼女のドレスが壁に沿

って垂れる様が見える。明らかにロドルブは自の前にいる国民軍兵士の帽子の徽章に映っ

た人の顔や、建物の接に沿って垂れ下がった天幕に、エンマの顔やドレスを重ね合わせて

いる。そして、 「魔法の鏡に映っているかのようにJという比輸によって、ロドルフが見

るこの幻影は、第1部第9章、夢想、の鏡の中できらめくパリの街、鏡張りのサロンと重な

り合う。つまり、まずエンマが自分の憧れる世界を夢想、の鏡に映したのと同様に、ロドル

ブはまず「魔法の鏡Jに映ったエンマの顔を見て、これからの「恋の日々jの展開のきっ

かけとしている。

第2部第9章、農業祭の日から 6週間、エンマが窯れてくる期間を計算して、ようやく

ボヴァリ一家を訪れたロドノレフは、広間に彼女がいるのを見る。

Et i1 comprit que son calcu1 avait ete bon， 1orsque， en entrant dans 1a salle， il 

apercut Emma palir. 

El1e etait seu1e. Le jour tombait. Les petits rideaux de mousseline， 1e 10ng des 
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第1章 『ボヴァリ一夫人』における鏡像

vitres， epaississaient 1e crepuscu1e， et 1a dorure du barometre， sur qui frappait un 

rayon de soleil， eta1ait des feux dans 1a glace， entre 1es decoupures du po1ypier. 

(MB， p.188) 

(そして、広聞に入り、エンマが蒼ざめるのを見たとき、彼は自分の計算が正しかったことを

理解した。

彼女は一人だった。日が暮れかかっていた。モスリンの小さなカーテンが、ガラス窓に沿っ

て、夕暮れの色を濃くし、晴雨計の金箔は、一筋の光を搭びて、珊瑚樹のぎざぎざの間にある

鏡の中に燃えるような光をひろげていた。)

f{皮女は一人だったJという文から見て、語り手はロドノレブの視点、からこの広間の情景を

描いていることは間違いない。そうすると、同じ段落にある、珊瑚の飾り物のそばの「鏡J

を見ているのもロドルフだと考えるのが自然であろう。鏡とエンマの位置関係は明確では

ないが、おそらくロドノレブと面と向かつてエンマが立ち、その背後にある鏡に晴雨計の金

箔に賠り返された夕焼けの光がひろがっているのだと考えられる。したがって、この場面

では、エンマは目の前にいるものの、鏡に映っているのは落日の光ということになる。

ロドノレフは、第3部第8章でも、薄日の光を屈にすることになる。この時点ではとっく

にロドルフはエンマを捨てているだが、エンマが破産宣告を受けたため、切羽詰ってロド

ノレフのもとに金の無心にやって来たのである。

Il1'attira sur ses genoux， et il caressait du revers de 1a main ses bandeaux 1isses， 

ou， dans 1a clarte du crepuscule， miroitait comme une 自らched'or un dernier rayon 

du soleil. (MB， p.325) 

(1，皮はエンマを膝の上に引き寄せ、手の甲で真ん中から分けた清らかな髪の毛を愛撫したが、

その髪には、夕暮れの明りのなかで、落日の光が金の矢のようにきらきら照り映えていた。)

ここでは本物の鏡はないものの、 「落日の最後の光j がエンマの「滑らかな髪の毛Jに

miroiterする。 f金の矢のようにj という比輸も、第2部第9章の晴雨計の「金箔Jとの

類縁性をうかがわせる。

結局のところ、ロドルフは鏡(あるいは鏡に相当するもの)の中に、エンマの幻影を一

度、落日の光を二度見る。エンマの幻影は「魔法の鏡Jに映る一方、落Bの光を鏡に見る

とき、エンマはロドノレフの目の前におり、特に第3部第8章で、はそのエンマの髪が鏡の役
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割をする。ロドノレフが鏡の中に自分の姿を映したり、エンマ以外の人物を見ることはない。

では、レオンの場合はどうか。第3部第1章で、ルーアンのホテルにいるエンマを訪ね

たレオンは、自分の気持ちを打ち明けようと思いながら切り出せず、彼女を見つめる。

[…] 1a chambre semb1ait petite， tout expres pour resserrer davantage 1eur solitude. 

Emma， vetue d'un peignoir en basin， appuyait son chignon contre 1e dossier du 

vieux fauteui1 ; 1e papier jaune de 1a muraille faisait comme un fond d'or derriere 

elle : et sa tete nue se repetait dans 1a glace avec 1a raie b1anche au milieu， et 1e 

bout de ses oreilles depassant sous ses bandeaux. (MB， p.256) 

( […]その部屋は二人の孤独をいっそう締めつけるために、わざと小さくなっているように

思われた。エンマは綾織木綿の部麗着を着て、古い肘掛椅子の背に束ねた髪をもたせかけてい

た。黄色い壁紙は、彼女の背後で、金の背景のように見えた。そして鏡には帽子をかぶらない

彼女の頭が真ん中の白い分け目とともに繰り返し映っていて、同耳の端が分けた髪の下から出

ていた。)

エンマは肘掛椅子に座り、彼女の髪の毛と、髪の毛の下から出ている再耳の端が鏡に映っ

ている。奇妙に思われるのは、エンマの頭が鏡に映るとしづ意味の動詞が<<se repetait }}と

なっていることだが、これはおそらくレオンは立って話しをしており、彼の自には実際の

エンマの頭が見え、さらに鏡に繰り返された姿が見えているのであろう。もう一つ注意し

なければならないのは、彼女の背後の「金の背景のように!見える壁紙である。<<d'or })あ

るいは<<dorure))は、ロドルフが鏡(あるいは鏡に相当するもの)の中に落日の光を見る二

つの場面にあらわれているし、またさらに第1部第9輩で、すでに見たように、エンマが

夢想するパリの鏡張りのサロンに「金の総飾りのついたピロード」に覆われたテーブルが

あり (MB，p.99)、手国しオルガンの上のサロンの鏡も「網状の金箔の紙でJ四隅をつない

で、あった (MB，p.l04)。特に、手回しオノレガンの場合は、小さな人形たちが鏡に映る様が<<se 

repetant dans 1es morceaux de miroir ))と描かれ、第3部第1章のノレーアンのホテルの場

面と間じ動詞が使われているし、オノレガンの上に封じ込められた「小さなJサロンも、 「わ

ざと小さくなっているようにj患われるホテルの部屋と共通する。また、人形たちがサロ

ンの「肘掛椅子Jなどの間をぐるぐる回るのと開様に、ノレーアンのホテルでエンマが「肘

掛椅子Jに座るといったように、まるでエンマが手屈しオルガンの上に見たミニ・サロン

がノレーアンのホテノレの部屋になり、その中の肘掛椅子に自分が座っているようになってい
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るのである。

とにかく、レオンが鏡を見るのはノレーアンのホテルの場蕗のみである。ロドノレフ同様、

レオンが鏡の中に自分の姿を映したり、エンマ以外の人物を見ることはない。

以上、登場人物と鏡の関係を見てきたが、ごく簡単にまとめると次のようになる:

(1)鏡(あるいは鏡に相当するもの)の中に自分の姿を見るのはシヤノレルとエンマのみ。

(2)シヤノレルは第1部第8章で、エンマとともに鏡の前に立ってからは鏡を見ることはなく

なり、それ以降はエンマ、レオン、ロドノレフが鏡(あるいは鏡に相当するもの)を見る

ことになる。

(3)鏡(あるいは鏡に相当するもの)の中に自分の姿あるいは自分以外の登場人物を見る

のは、シヤノレル、エンマ、レオン、ロドルフのみ。

これら 3点は少なくとも決定稿に関する限りはあてはまるのだが、ここで問題にしなけれ

ばならない場面がセナリオの中にある。

オメーが見る鏡

rボヴァリー夫人」のプランとセナリオ』

の中に、決定稿の最終行とほぼ関じ((立vientde recevoir 1a Croix"d'honneur. ))という文の

後に、以下のような「エピローグJが記されている。

Epi10gue 
l' 

Le jour qu'il a recu n'y vou1ut pas croire. Mr X depute 1ui avait 

envoye un bout de ruban -1e met se regarde dans 1a glace 

eb1ouissement. -

il partage也毛/icipaita ce rayon de gloire qui commencant au SOUS" 
dedivision 

prefet qui etait cheva1ier allait par 1e prefet qui etait officier 1e gener qui 

etait commandeur -les min gds"off. jusqu'au monarque qui etait 
creee 

gd欄croixque dis"je jusqu'a l'Emp. Napo1 qui l'aお丑aBe-

Homaisぷぬ剖ffis'absorbait dans 1e soleil d'Austerlitz X 

Doute de 1ui. - regarde 1es bocaux -doute de son 
delire， e.晶 tsfantastiques. l/Sa croix repetee dans les glaces， pluie fouda de ruban rouge 
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eX1stence. -ne suis"je qu'un personnage de roman， le fruit 

& 
d'un imagination en delire. l'invention d'un petit paltaquot 

quim' a invente¥ que j'ai vu nait担..-Oh cela n'est possible. Voila les fc田tus.

je n'existe pas voila. vol1a 
Puis se resumant il finit par le gd mot du 

rationalisme moderne Cogito ; ergo sum. 7) 

(エピローグ

彼が勲章を受けた日、信じられない気持ちになった。代議士のX氏からは綬を送られていた

一勲章をつける 鏡の中の自分を見る 舷量。一

彼は、勲5等の副知事に始まり、勲4等の知事を経て、勲3等の師団長に至る栄光の道に与

かっていた一勲2等の大臣、最高勲章の君主まで、さらには勲意というものを創造した皇帝ナ

ポレオンに至るまでーオメーはアウステルリッツの太陽の中で患いにふけっていた。

自分に対する疑念。一広口瓶を見つめる一自分の存在に対する疑念。錯乱、幻想的な印象。

彼の勲章が鏡の中でいくつもあらわれる、赤い綬の雷雨一私は小説の登場人物にすぎないのか、

錯乱した想像力から生まれたものなのか、生まれるのを私が見たことのある鼻持ちならない奴

がで、っちあげたものなのか。そいつは私が存在しないことを信じさせるために私を生み出した

のかーああ、そんなことはありえない。ここに胎児があり、子供がいる、ここに、ここに。

それから、自分の考えを要約して、彼は近代合理主義の名言、 「われ思う、故にわれあり j

に行き着く。)

オメーは鏡の前にいて、勲章をつけると、舷牽におそわれ、自分がさらに上の勲章を受け、

やがてはレジョンドヌール勲章を創設した皇帝ナポレオンに至るまでの栄光の道に与る自

分の姿を見る。そのとき、自分の存在に対する疑念が芽生え、自分は小説の登場人物にす

ぎないのか、 「鼻持ちならない奴J (つまり作家)がで、っちあげたものなのかと自問する。

子供たちも確かにいることを確認し、最後に「われ思う、ゆえにわれありJという言葉に

たどり着く。

この鼠変わりなェrローグは、言うまでもなく決定稿からは削除されたのだが、研究者

の関心を少なからず惹いてきた。クロード・ヂィジョンはオメーとしづ滑稽な人物がさら

に戯画化されて茶番劇 (farce)にまで、至っていると述べ、クローディヌ・ゴトーコメノレシ

7)月anset scenal"IOS d，θMadame Bovary， P諮問ntation，transcription et notes par Yvan Leclerc， 
CNRS Editions， 1995.p.61.この草稿の引用は、ルクレール氏による転写をほぼ再現したが、行
関や余白の書き込みはイタリック体にした。日本語訳は、引用箇所の大意をあらわすものなので、

抹消された箇所は省略し、加筆部分は本文に組み込んだ。
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ュも「ここで支離滅裂なことを言っているのは薬剤師ばかりではなく、『ボヴァリー夫人』

の著者である」と述べるなど、オメーのグロテスクさが極端に走った結果、作家にまで及

んだと考えるものが多い。ω一方、アラン・レイトによれば、フローベールの企鴎はよりラ

ジカノレであって、オメーは作家によって創造された小説の登場人物にすぎないのかと問い

かけ、それはその通りなのだから、作家はこの作品が虚構であることを読者に意識させよ

うとしている。つまり、 「このエピローグの意留は、フローベールにおける、小説の虚構

に対する深い不信と、さらにこの髭構の操作によってその読者の精神に対して開きうる深

淵の鋭い意味を暴露することにあるj とレイトは指摘している。9)

このエピローグにおいて作家が自分の作品の虚構性を自ら暴いていることは明らかに見

てとれるものの、不思議なことに、アラン・レイトも含めてどの研究者も、オメーが鏡の

前に立っていることに注意を向けてはいない。エピローグの記されたセナリオは、エンマ

の埋葬以降のことのみが記されていることから見て、 『ボヴァリー夫人』執筆前のセナリ

オではなく、執筆しながら構想、を部分的に練り直していくセナリオであり、おそらく 1855

年秋、つまり第3部第 10章のエンマの死の場面がほぼ執筆された時期にあたることは関違

いない。 10) もちろん決定稿とセナリオを完全に同一の次元で論じることはできないが、問

題のセナリオが決定稿のかなりの部分がすでに執筆されてから番かれたことを考慮するな

ら、エピローグにあらわれた鏡をいわば補助線として、作品全体の鏡の場面を読み解くこ

とは許されるであろう。
シュヴァジエ

改めてエピローグを見てみよう。まず第1段落で、オメーは5等勲章をつけた自分の姿
オフィシエ コマンドウール グラントフィシエ

を鏡の中に見て、舷量におそわれる。第2段落で、自分が4等勲章、 3等勲章、 2等勲章、

最高勲章まで受け、皇帝ナポレオンまで至る栄光の道に与る姿を幻覚のうちに見る。さら

に第3段落の行聞を見ると、 f錯乱、幻想的な印象jの後に「彼の勲章が鏡の中でいくつ

もあらわれるJとあって、第2段落のさまさまな勲章の幻覚が鏡の中であらわれているこ

とが想定される。ここで、注意しなければならないのは、第l段落で、は<<la glace >>となっ

ていた鏡が、第3段落の行間ではαlesglaces >>という複数形になっている点である。オメ

8) Claude Digeon， Flaubert，αConnaissance des Lettres >>， Hatier， 1970， p.81 Claudine 
Gothot-Mersch， La genese de Madame Bovary， JosるCorti，1966， p.247. 
9) Alan Raitt， ((明ousetions a l'etude..." >>， in Flaubert 2: mythes et re1igions 1， Minard， 1986， 
pp.185“186. 
10)アラン・レイトは 1855年 10月刊誌に書かれた書簡を引用し、この日以降にエピローグは書
かれたとしている(AlanRaitt， al't. cit.， p.191， note 51)。
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ーは実際には一つの鏡の前にいるのであろうが、 「錯乱j の中でおそらく鏡の奥にまた鏡

が見え、さらにまた奥に鏡が見え、その各々の鏡に勲章をつけた自分の姿が映っているの

であろう。そして間じ行聞に「赤い綬の雷雨Jが降り注ぐのも、鏡の中の勲章の赤い綬が

自分に向かつて押し寄せてくる幻覚なのであろう。そしてもう一つ注意すべきことは、第

2段落の4行自で、皇帝ナポレオンが勲章を「創設したJ(( l'a fondee >>が「創造したJ(( l'a 

creee >>1こ変えられている点である。この「創造j行為は明らかに第3段落の「鼻持ちなら

ない奴J、すなわち作家が作品を創造する行為につながる。つまり、オメーは、鏡の中の

勲章を見るうちに勲章を生み出したナポレオンに行きあたり、それを契機として、ことに

よると自分も鏡の中の虚像ではないかと疑い始め、それを生み出した作家という脊在に思

い当たることになる。

このように考えてくると、エピローグが意味するものはすべて f鏡Jに帰着する。鏡の

前の実像と鏡の中の虚像、両者はそっくりだが、本来は別次元にある。幻覚の中で、鏡の

中の虚像は増殖し、実像に蜂りかかってきて、どちらが実像か童像か分からなくなる。そ

してオメーのうちに自分自身も虚像ではなし、かという疑念が芽生え、虚像をっくりだした

実像の存在を想像するようになる。しかし、彼は fわれ思う、故にわれあり」としづ言葉

にたどり着いて、自分は思考しているのだから、存在するのだと考える。しかしやはり、

オメーは作家という実像がっくりだした虚像なのである。結局、虚像と実像は完全に入れ

替わる。

もちろんオメーという登場人物は、作家(あるいはその想像世界)と鏡のように同じと

いうわけではなく、作家の一部にしかすぎない。しかし鏡にも拡大して見える鏡や歪んで

見える鏡があるように、オメーも作家の一部を拡張したり、歪めたりして出来上がった鏡

像だと言えよう。作品はまさしく実橡と虚像が複雑に絡み合う世界なのである。

以上の観点から、今まで見てきた鏡の場面をもう一度検討していこう。

鏡の前の実像と虚像の関係について、小説全体の転居点となるのは第1部第8章のヴォ

ーピ、エサーノレの城館の鏡 (MB，p.90)である。シヤノレノレは鏡の中にエンマの虚像を見、同

時にエンマも自分の虚像を見ている。そしてシャルルは実像のエンマに口づけしようとす

るが、冷たく掠まれてしまう。この時点まで、シヤノレノレは自分の虚像を鏡の中に見ること

はあっても、エンマの最像を見ることはなかった。ひたすら彼女の実像を求めていたとも
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第 1章 『ボヴァリー夫人』における鏡像

言えなくはないが、より正確には、ベッドでエンマの自の中に自分の姿を見る場面 (MB，

p.77)に象徴されるように、エンマを鏡に見立てようとしていたと言える。つまり、シヤ

ノレルにとってエンマは実像なのだが、そこに見えるのは自分の虚像だけであって、エンマ

の真の実像は見えていない。

ヴォーピエサーノレの城館から戻った後、第l部第9輩でエンマが夢想、する「鏡張りのサ

ロンJ(( salons lambrisses de miroirs)} (MB， p.99)と、手間しオルガンの上にある小さな

サロンの「鏡J(( les morceaux de miroir )} (MB， p.l04)があらわれる。ともに「鏡」が複

数形であることから、このこつのサロンの鏡が、エピローグでオメーの幻覚の中の鏡αles

glaces }}とつながるものであることは想定できる。二つのサロンの複数の鏡には大使たちゃ

人形たちが映っており、そこは虚像が虚像を生む世界なのである。大使たちは夢想の中に

いる一方、人形たちは実像がエンマの自の前にいるのだが、彼女が真に見たいのは人形そ

のものよりも人形のモデ、ノレになっている紳士たちゃ踊り手たちなのだから、やはり虚畿に

他ならない。

第2部に入り、恋人たちの実像があらわれてくると、エンマは鏡の中に華やかなサロン

の虚像を追し市瓦けることはなくなる。ロドノレフとの情事の後、鏡の中に見るのは彼女自身

の虚像である。その虚像は九、まだ、かつて見たことがなしリほどの自をして、 「何か精妙

なものが、彼女を変貌させていたJとあるように (MB，p.179)、それまでの実像とは異な

るもので、あった。

恋人たちも鏡の中の虚像を見る。ロドノレフにはエンマの虚{象が「魔法の鏡Jのように軍

帽の徽章の上に輝いて見える (MB，p.185)一方、エンマの家の広間にある鏡には「晴雨計

の金箔Jが落日の光を浴びる様が映り (MB，p.188)、また閉じく落日の光がエンマの滑ら

かな髪に「金の矢のようにj映る (MB，p.325)。レオンには、ノレーアンのホテルの部屋で、

「金の背景のようにJみえる黄色い壁紙を背にしたエンマの頭や耳が鏡の中に映って見え

る (MB，p.256)。これら4つの場面のうち、エンマの実像が不症のものは最初の場面のみ

で、残る 3つの場面ではロドルフあるいはレオンの自の前にエンマがいる。その3つの場

面のいずれにも「金」があらわれている。第1部第9章で、エンマが夢想するパリの鏡張り

のサロンに「金の総飾り」があり (MB，p.99)、手回しオノレガンのよのサロンの鏡も「金箔

の紙Jで四隅をつないで、あった (MB，p.l04)ことも併せて考えると、この鏡と金の結びつ

きは単なる偶然であるとは患われない。
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それでは、この鏡と金の結びつきは何なのだろうか。それを解くとントはやはりオメー
ヴ"' 世エ広

が勲章をつけた自分の姿を鏡の中に見るエピローグにあるように思われる。 5等勲章を授

与されたオメーがさらに上位の勲章を受ける幻想を抱いたのと問様、エンマも自分の勲章

が増えていくのを夢見たので、はなかったのだろうか。エンマにとっての勲章は何かと言え

ば、ロドルフとの情事の後、自分の部震の鏡に自分の姿を映して、((J'ai un amant un 

amant ! )) (MB， p.194)と繰り返したことを見れば、それが「愛人jだと分かる。最初に恋

い焦がれた男性がヴォーゼエサールの館でワルツを踊るよう誘ってくれた子爵であること

は言うまでもない (MB，p.94)。第1部第9輩で、エンマはヴォーピエサールの舘で、出会った

子爵の面影を追いながら、 「あの方は今ノ号リにいるJと信じて (MB，p.98)、夢想、の中のパ

リのサロンに金の総飾りを見ることになる。夢想、の中の金の表象は手回しオノレガン上の小

さなサロンにも引き継がれるのだが、第2部以降に愛人たちが登場すると、彼らの方が鏡

の中に金の表象を見ることになる。これはロドノレフやレオンがパリの空間に憧れたという

ことでは決してなくて、エンマの憧れを彼らが鏡の中に写し敢ったということではないの

だろうか。いずれの場合もエンマが彼らの目の前にいて、その背後に金の表象があらわれ

るという図式が成立しているからである。ということは、テクスト空間の中でかつてエン

マが見た産像をロドルフやレオンが再び見ていることになる。第2部第8章でロドノレフが

垣間見た「魔法の鏡jのようにである。

第3部第8章で、エンマが最後に鏡の中に見るのも自分の歳像である。しかし、彼女の

自から涙があふれで止まらなかったところを見ると、それは限りなく実像に近かったにち

がいない。オメーが勲章という虚像を次々と追いかけるのと同様に、愛人から愛人へと移

っていく自分の虚像を求めたエンマの旅はここで終わる。
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フローベールの作品の中で古代を舞台にしたものには、 『聖アントワ

ーヌの誘惑』、 『ヘロデヤ』があるが、それらの作品の冒頭および結末では、必ず日の出

や日没の時間の光景が措かれる。 w聖アントワーヌの誘惑』がその典型だが、日没で始ま

り、一夜の誘惑劇を経て、日輪の光が差し込むとき作品は閉じる。 wヘロデヤJも、朝自

の上る前にアンティパスがマケノレス城から四方を眺める場面で始まり、翌日の朝、ヨカナ

ンの首を三人の男たちが持ち去るところで終わる。 wサラムボー』は一晩や一日だけの出

来事が描かれるわけではないが、冒頭で傭兵たちが饗宴に集まってきたとき太陽が沈み、

最後の場面で揚が沈むとき傭兵隊長マトーの心臓は鼓動を止める。古代において、時を刻

むのは時計や鐘の音ではなく、太陽の動きであり、そのような古代人の心性が、作品の中

に浸み込んでいるのかもしれない。一方、作家と開時代の社会を描いた『ボヴアジー夫人J

や『感情教育Jや『純な心』の冒頭や最終場面では自の出や日没は開題になっていないし、

『ブヴアールとベキュシェ』も宮頭で主人公の二人は夏の日の昼時に会い、結末は残され

たプランによれば単に筆耕の仕事にとりかかるということになっている。いわゆる古代も

のと開時代ものとは、冒頭および結末で明確な対照をなしているわけである。

本章では、 『聖アントワーヌの誘惑Jや『ヘロデヤJよりも援雑な時間構造をもっ『サ

ラムボー』に焦点をあてて、太揚や月の動き、またそれらの天体に照らし出される神や人

間たちの行動の意味合いを探っていきたい。

小説全体の時間の枠組み

『サラムボー』の物語が、ポリュピオスの『歴史』第 1巻に描かれた古代カルタゴの傭

兵皮乱を素材としていることは知られている。1)ポリュゼオスの記述によれば、カノレタゴ

と外国人傭兵との戦闘はほ年と 4ヵ月ほど続いたJという。2) 紀元前 241年に第 1次カ

ノレタゴ戦争が終結し、その戦争での報酬をめぐって傭兵の不満が爆発したのだから、ポリ

1) P. B. Fay， (( Salammbo and Polybius ))， in Sources and StructU1'e of Flaubertl.ヲSalammbo，
Baltimore， The Johns Hopkills Press， 1914， pp.ll・13.彼によれば、フローベーノレはポリュビオ
スのギリシャ語原文ではなく、 DomVincent Thuillierによるフランス語訳を読んだことが確実
であるという o
2) Histoire de Polybe， nouvellement traduit du grec par Dom Vincent Thuillier， Amsterdam， 
Chaletain et fils， 1753， To剖 eII， p.60. 
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ュピオスに従えば、反乱は紀元前241年の後半から 238年の宋にかけて続いたことになる。

フローベーノレも、小説の終わり近く、反乱が鎮圧された時点で「戦争が続いたこの3年来J

(8， p.266)と述べており、小説全体の時間枠をポリュピオスの記述に沿って考えていたこ

とが分かる。しかし、個々の戦闘がいつ起きたかについてはポリュピオスは全く明らかに

しておらず、他に頼るべき史料もないので、フローベールは戦局進行の時開設定を自分で

つくりだしていったにちがいない。

らわす表現が少なからず出てくるが、それらの標識を頼りに小説冒頭の宴の場菌から最後

のマトー処刑までに経過した時間を加算していくと、興味深いことに、少なく見積もって

も57ヵ月つまり 5年近くにもなってしまう。もちろん、最初の 1ヵ月程は戦闘らしいも

のはないのだが、それを差し引し、ても 3年余りとしづ枠組みから大幅に超過することにな

る。 wサラムボー』の chronologieに関するこのような矛盾を最初に指摘したのは P.B.ブ

ェイである3)。最大の問題点は第 13章のカルタゴ包囲攻撃の際の「夏の終わり j という季

節の挿入にあるとフェイは考えている。傭兵軍の攻撃は「シェパトの月の 13日J(8， p.215)、

つまり太陽暦に直せば二月に始まり、やがてカノレタゴの町には水が乏しくなって「夏の終

わりJにはたいへんな渇きを経験する(8， p.219)。また新たな攻撃が「ニサンの丹の 7日j

(8， p.225)、つまり四月に始まるとあるのだから、一回目の攻撃から新たな攻撃までに 14

カ月経過したことになる。ところが、傭兵軍の最初の攻撃の直前に、ハミルカルは貯水池

には 12313分の水があると言明している(8， p.215)のに、一年以上経った新たな攻撃の

ときにもまだ傭兵箪の攻城櫓を押し流すほどの大量の水が貯水池に蓄えられている(8，

p.228)。フェイによれば、このような矛盾はすべて p.219の「夏の終わりJという笛所か

ら発するのであって、これを除いて考えるとカルタゴ包屈の際の一回目の攻撃から新たな

攻撃まで2ヵ月しか経っておらず、従って小説全体で、経過した時間も 4年弱になり、ポリ

ュピオスの記した時間枠に近づくことになる。 r夏の終わりJという設定は渇きという観

念を夏の暑さに結び付けた心理的連想、に過ぎないという。4)

一方、クローディーヌ・ゴトー=メノレシュはフローベールの小説の時間に関する発表の

中で、草稿研究に基づいて、ブェイとは違った考えを表明している。 5) き草稿を見る

3) P. B. Fay， << The chronological Structure of Salammbo >>， in Soumθs and Structure of 
Flaubel"tsSalammbo， Baltimore， The Johns Hopkills Press， 1914， pp.1-1O. 
4) Ibid.， pp.7・8.
5) Claudine Gothot-Mersch，αAspects de la temporalite dans les romans de Flaubert >>， in 
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とフローベーノレは決定稿に歪るまでに月名などを何回も書き直していることが分かるが、

そうした書き直しには chronologieに関する整合性をめざす意志は見られないとゴトーヰ

メノレシュは述べ、次の二点に対する配慮だけが見られると指摘している。まず、日付を記

すことによって(その日付の内容はともかく)マッカール河の戦いやカルタゴ包囲攻撃と

いった事件の重要性を示そうとしていること、もう一つは、 「真冬のシェパトの月にJ(8， 

p.135)や「エノレーノレの丹の暑さJ(8， p.173)のように、月名を言及することによって季箭

や気候を正当化しようとしていることである。つまり、ゴト一口メノレシュは、日付や月名

の内容(彼女の用語では話ferent)は重要ではなく、日付等を明示すること自体(彼女の

用語では同ference)に意味があるとし、その意味を出来事の重要性や季節に付与してい

るのである。

日付や月名の内容に意味がないかどうかの議論は措くとして、日付や月名がついている

ことと事件の重要性や季節との関わりについては問題があるように患われる。確かに日付

のあるマッカーノレ河の戦いなどが戦馬を大きく左右する出来事であることは否定できない

が、たとえば第 14輩で斧の峡道に傭兵軍が閉じ込められたことは傭兵軍の敗北につなが

る極めて重要な事件なのに日付がないし、また重要度からすれば同じ章のマトー軍とハミ

ノレカノレ軍との最後の決戦(8， pp.261・265)もかなり上にくるはずなのに日付がない。日付

があることと事件の重要度とは必ずしも一致しないのである。さらに、季節や気候につい

で、第四章カノレタゴ包屈の最初の攻撃が「シェパトの月J (太陽暦の二月)に始まり、

123 13分の水しかないはずなのに「夏の終わりJの後でもまだ水があるというように、時

間的設定と季節とが矛盾を起こしている所もあるのだから、フローベーノレが月名を決める

際つねに季節や気候を念頭にいれていたとは言えないのである。

フローベーノレが小説の chronologieを厳密に考えていなかったことはゴトー=メルシュ

の指摘する通りだと思われるが、かといってフェイのように時間標識相互の矛盾を指摘す

るだけでは不十分だし、またゴトーロメノレシュのように日付や丹名を出来事の重要性や季

節に結びつけると、それとは相入れない笹所も出てくる。そこで今は、小説の chronologie

に関する矛盾は矛盾として受け入れた上で 小説が全体としてどのような時間の構造ある

いは時間のリズムを持っているのかを明らかにしようとする態度が必要であると思われる。

その際、日付や季節の記載のないエピソードにも屈を配って、一日のうちでどういう時間

F1aubert 1a dimention du texte， Manchester， Manchester University Press， 1982， pp.24-26. 
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帯が描かれているか、あるいは一つの輩の中で何日間経過しているか等に着信することに

なる。このような小説全体の時間構造の分析を踏まえた上で、日付や月名の矛粛にし1かな

る意味があるのかを明らかにしたい。

胃頭で述たように、ポリュピオスの『歴史』には f3年と 4ヵ月ほどJという全体の期

間が示されているだけで日付や季節の記載がない。時間の標識と言えるものは、ハミノレカ

ノレがマッカーノレ河畔の戦いのために「夜出発して夜明けに対岸に到着するJ6)という笛所

だけで、他の戦闘や出来事に関しては朝のことなのか夜のことなのかは全く分からない。

フローベーノレは執筆に先立って小説全体のプランやセナリオをつくっており、それらは

オネット・オム版の巻末に掲載されている。プランやセナリオの段階ですでに朝とか夜と

いった時開設定はいくつかの場詣でなされているが、具体的な日付が見られるのは第 13

章のセナリオの余自にカノレタゴ、包屈の最初の攻撃がαLe3 du mois de X >>と言及される箇

所だけである(8， p339)。ここでも月の名は入っていないのだから、プランやセナリオを

見る限りフローベーノレが執筆に先立つてどの戦闘やエピソードが何月頃に起きたという設

計をたてていたとは考えられない。実際に文章を練りながらフローベーノレは月名や季節あ

るいはもっと細かい時開設定を入れてはまた書き誼すという作業を繰り返しながら決定稿

にたどりついたのである。

各章における時関の枠組み

決定稿における時間標識はどうなっているのかを章ごとに見ていこう。 wサラムボー』

の中には具体的な日付があらわされるのが 3箇所、丹名のみでてくるのが 3箇所あるが、

それらは小説全体に散らばっているわけではない。最初の月名は第 7章の「タンムズの月

のある朝J(8， p.132)であり、最後は第 13章の「ニサンの 7日J(8， p.225)だ、から、第 1

意から第6輩までと第 14章・第 15章には日付や月名が全くないことになる。具体的な日

付ばかりにこだ、わっていると従来の研究者と向じ議論になってしまうので、本論では逆に

日付のないところの分析から始めたい。

第 1章は「エリュクスの戦いの記念誌を祝うためにJ(8， p.43)傭兵たちがハミルカノレの

宮殿の庭に集まる場面から始まる。 fエリュクスの戦いの記念日Jとあると具体的な時開

標識のように見えるが、エリュクスの戦いそのものがポリュピオスの記述を見ても何月に

6) Histoire de Polybe， Tome II， p.18. 
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あるいはどの季節におこなわれたのか明確で、はないので、この小説冒頭の記述からはシチ

リアのエリュクスでの戦勝から一年あるいは数年経った時期ということしか分からない。

ところで、ジャン・ノレーセは『サラムボー』における距離や視線に関する論文の中で、

小説の第 1章と最後の第 15章とに共通性を見いだし、この二つの章が二つ折りになって

いることを指摘している。 7)ノレーセは二つの章の登場人物の空間的位費や視線に着目して

小説全体における人物開の関係等に論をすすめていくのだが、時間に関しては全く触れて

いない。しかし、興味深いことに、時間についても最初の章と最後の章とが二つ折りにな

っていることが言えるのである。第 1章はシチリアにおける戦勝の記念日であり、第 15

章はカノレタゴの傭兵軍に対する勝利とサラムボーの結婚を祝う記念日であるにもかかわら

ず、両方ともその日の日付や丹名がないことの他に、どちらの章でも時間の経過が太陽の

動きによってあらわされるという共通点がある。第 1章では、傭兵たちが宴に続々と集ま

ってきたとき太陽が沈もうとし(8， p.44)、やがて夜になり(8， p.45)、宴の最後に太陽が

姿をあらわす(8， p.55)。第 15章では、 「太陽が傾きはじめる頃J(8， p.271)傭兵軍の隊

長マトーが牢から出されて処刑が始まり、マトーの死とともに太陽が没する(8， p.274)。

時間に関して異なるのは、第 15章でも「宴は一晩中続くはずであったJ(8， p.271)が、最

後のサラムボーの死によって宴は幻のものとなり、その結果この最後の章では最初の輩と

は逆に自没で、終わっている点である。この二つの章の関係を明確にするために第 1章の日

の出の場面と第 15章の日没の場面を引用してみよう。

Une masse d'ombre enorme s'etalait devant eux， et qui semblait contenir de 

vagues amoncellements， pareils aux flots d'un ocean noir petrifie. 

Mais une barre lumineuse s'eleva du cote de l'Orient. …] 

Il(コlesoleil) parut ; Spendius， levant les bras， poussa un cri. 

Tout s'agitait dans une rougeur epandue， car le dieu， comme se dechirant， 

versait a pleins rayons sur Carthage la pluie d'or de ses veines. (8， p.54・55)

(巨大な閣は彼らの前に広がり、石化した黒い大海の大きな波のような託漢とした堆積を内包

しているかのように思われた。

しかし一筋の光が東の方に昇った。[…]

太陽があらわれた。スベンディウスは両腕を差し出して、叫び声を上げた。

7) Jean Rousset， <<Positions， distaances， perspectives dans Salammbふ， in Poetique nO 6， 1971， 
pp.145刷147.

33 



第 I部

降りそそがれた赤光の中ですべてが揺れ動いていた。神は自らを引き裂くように、カノレタゴ

の町へ血管から黄金の雨を燦々とそそいだからである。)

Le solei1 s'abaissait derriere 1es flots ; ses rayons arrivaient comme de 10ngues 

fleches sur 1e caur tout rouge. L'astre s'enfoncait dans 1a mer a mesure que 1es 

battements diminuaient ; a 1a derni色repa1pitation， i1 disparut. 

Alors， depuis 1e golfe jusqu'a 1a 1agune et de l'isthme jusqu'au phare， dans toutes 

1es rues， sur toutes 1es maisons et sur tous 1es temp1es， ce fut un seu1 cri ; […]. (8， 

p.274) 

(太陽が波のかなたへ沈もうとしていた。その光練は長い矢のように真赤な心臓を突き刺して

いた。心臓の鼓動が弱まるにつれて、太陽は海に没していき、最後の鼓動とともに消えた。

そのとき、入江から浅瀬まで、地峡から燈台まで、あらゆる街路、あらゆる家々、あらゆる

神殿に響いたのは、ただ一つの叫び声であった。)

このこつの場面に明確な対応関係を見いだすことができる。引用の最初のところで夜の閣

が梅の「波jに輸えられたものを内包するものとして捉えられ、そこから太陽が昇るのに

対して、第 15章では海の「波j の背後に日が沈む。第 1章の引用の最後では太揚が自ら

を引き裂くようにその血管から黄金の雨をそそぐと描かれるのに対して、最後の章ではえ

ぐりとられたマトーの心臓が動きを止めるのに合わせてEが沈む。もちろん第 15章では

現実の海や心臓が問題になっているのだが、第 1章ではそれらが比輸のかたちで予感され

ているのである。このこつ場菌を合わせてみると、あたかも太陽が一つの生命体で、海の

ような関の世界から昇って地上に血をほとばしらせ、最後にはマトーの心臓の動きと同化

して海に没するように描かれていることがわかる。このような太陽に対する反芯はどうか

と言えば、日が昇るときにはスベンディウスが「叫び声Jを発し、沈むときにはカルタゴ

全体が「ただ一つの叫び声Jとなって響きわたるというように明らかに呼応している。

このように第 1章と第 15章の二つの場面が呼応して二つ折りをなしていることは疑い

がない。また、最初の章の太揚が昇る場面と最後の章の太陽が沈む場面とが対になってい

るのだから、小説全体で太湯の動きそのものが重要な役割を果たしていることが想定でき

る。ただし、この太揚は単なる天体ではなく、第 1章で引用した部分にもあったように「神j

つまり太陽神として描かれているのである。両端の章を見た限りでは、まるで太陽神が第

1章の終わりで夜の閣から姿を現し、やがて高く昇り、最後にはその生命を終えて海に没
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するかのように描かれている。もちろん太陽は単に天体として時を刻む基準になるもので

もあるから、小説全体で、は宗教的な意味を担った太揚と時間の経過をあらわす太陽とが複

雑に絡み合うことになる。第2章以降はどうなっているのか、各章の主な時間標識を抜き

出して時の経過をたどりながら検討していこう。

第2章一第 1章の終わりから r2日後J (8， p.57)傭兵たちがカノレタゴを離れ、それ

から r7日目J(8， p.62)にシッカに到着する。シッカに何日か滞在していた「ある晩J(8， 

p.66)ハンノーが傭兵たちとの交渉に来るが、彼らは俸給がすぐに支払われないことを知

ると怒り狂い、 「日が昇るJと (8，p.72)カノレタゴへ向けて出発する。

第 3章一「月が波すれすれに昇っていたJ(8， p.73)という冒頭の文が示すように真夜

中、月が姿を現す。ハミノレカルの娘サラムボーが宮殿のテラスでタニット神を讃える儀式

を終えると、やがて空が白みはじめ(8， p.79)、傭兵軍がカルタゴに近付くのが見える。こ

の朝は傭兵たちがシッカを出てから r3日目Jにあたる(8， chapitre 4， p.80)。

第4章一傭兵たちはカノレタゴの城壁の下で動かず、和解は成立しない。 rある朝J(8， 

p.87)将軍ジスコーが仲介に乗り出すが、傭兵たちの不信がつのり、ジスコーは捕らえら

れる(8， p.90)o rある晩J(8， p.91)スベンディウスがカノレタゴの水のことを話題にし、

fその翌日J(8， p.91)彼は大水道を通って域内に入ることを提案し、次の自の「日暮れ後j

に(8， p.91)スベンディウスとマトーは計画を実行する。

第 5章一前章の最後と同じ夜。スベンディウスとマトーはタニット神殿で聖衣を盗ん

だ後、サラムボーの官殻に入る。 r夜が明けJて (8，p.l03)二人は逃げる。スベンディ

ウスは海の方を通って「その娩Jに陣営に戻る (8，p.l04)。一方マトーはすでに f太陽が

昇っていたj カルタゴの街の中を通って逃げ(8， p.l04)、城壁の内を通り抜ける。

第 6章一カノレタゴの頭領ハンノーは戦闘の準備に r3ヵ月J以上費やし(8， p.l11)、

ようやく「月のないある夜J(8， p.114)ウティカに向けて出発し、 r3日目」の昼に到着

する(8， p.114)。その自の戦いでは勝利をおさめるが、傭兵軍はすぐに反攻に転じ、翌朝

f自が昇るJと(8， p.119)マトーとヌミディアの王ナノレハヴァスが援軍に来て、大勢が決

する。ハンノーは「夜になるとJ(8， p.119)ウティカを抜けだし、カノレタゴへ戻る。

以上、第6章までを概観して気づくのは、奇数章と偶数輩とで時間の枠組が全く異なる

点である。第 1輩、第 3輩、第5主主では、 -13あるいは一晩の出来事が描かれ、いずれも
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夜明けあるいはそれに近い時間で終わる。8) それに対して、偶数輩では複数日が経過し、

しかもその正確な日数はどの輩でも把握できない。たとえば第2輩では鰭兵たちがシッカ

に滞在した日数が明確でなく、第 4章でもジスコーが仲介に乗り出すまでの期間がはっき

りしないといったように、限定できない期間が必ず存在するからである。そしてこの非限

定な期開に区切りをつける時間標識として「ある娩Jαunsoir))や「ある朝J(( un matin)) 

があらわれ、ハンノーやジスコーの登場といった新たな展開のきっかけとなるのである。

奇数章には「ある晩Jや「ある朝j という時間標識がないが、これは、第 1章ではエリュ

クスの戦いの記念日、第3章では前章の最後から 3日後、第5章では前章の最後と同じ夜

というように、何らかのかたちで限定された日が描かれているために、不定冠詞のついた

時間標識はあらわれてこないのである。要するに第6章までは、限定された一日あるいは

一夜が描かれる章と、非限定の時間が流れる章とが交互に配寵されていることになる。

ところで、すでに引用したように、第 1章と第 15章では太陽が「波j から昇る場面と

「波Jに沈む場面とが対をなしていたが、第 2章から第 6章まではそのような太陽と波と

の結び、っきは見られない。もちろん太陽の動きが言及されないわけではないのだが、たと

えば第2章の「背後のヌミディアの山々に沈もうとしていた太陽J(8， p.62)や第 5章の「太

陽はすでに昇っていたJ(8， p.104)のように、太陽は時間の経過をあらわすのが主で、荒々

しく海から昇ったり沈んだり場面は見られない。しかしながら、第3章冒頭で((La lune se 

levait主rasde flots […] )) (8， p.73)という文があり、これが第2章から第6章までで唯一

「波j と天体とが同時にあらわれるところとなっている。むろん第 3章では血の色や人間

の叫び声はなく、逆に月の光りに「白いものが輝きJ、 「もはや車輪のきしむ音しか聞こ

えなしリ(8， p.73)。さらにこの章では、両端の章とは逆に、月の動きによって時間の経過

があらわされている。はじめ「月は山々に囲まれた入江やテュニスの湖水に同時に光を広

げていたJ(8， p.73)が、やがて「三日月は温泉山の上にあったJ(8， p.75)と描かれる。

面白いことに、第3章では太陽の動きは描かれていない。冒頭の夜の描写で「太陽によっ

て熱せられた城壁J(8， p.73)と書かれた太陽はすでに過去の存寵になっているし、章の最

後の疫が白みはじめる場面でも「すでに鳥が歌い、ひんやりとした風が吹き、白みだした

空に小さな雲が走っていたJ(8， p.79)と措かれるだけで太陽はまだ出てこない。このよう

8)第 5主主で、スベンディウスは「晩に陣営に戻ったJ(8，p.104)という文章があるが、フローベー
ノレの叙述はすぐに疫明け直後に戻りマトーの足取りを追っていくのだから、この章も夜明けから
さほど離れていない時間で終わることになる。
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にサラムボーが月神タニットに身を捧げる儀式をおこなう第3章では時間の標識としても

月が支配し、太陽は過去あるいは未来のものとして潜在しているのである。

第 7章以降はかなり様相が異なる。

第 7章一冒頭、月相の按察官は「ある朝J一槽の舟がカノレタゴに近付くのを認める(8，

p.121)。舟から降りたハミノレカノレは官邸へ赴き、そこを出てそロック神殿に向かうと臼が

暮れかかる(8， p.125)。神殿での元老院の会議が続くうちに「太陽が波開から出て昇って

きたJ(8， p.133)。ほどなく自らの宮殿に庚ったハミルカノレは鏑兵たちの狂暴ぶりを知り、

その晩の元老院会議で傭兵たちに対する復讐を誓う(8， p.149)。

この章の特異な点の一つは冒頭の文の((un matin >>で、ある。不定冠詞のついた時間標識

が出てくるのは奇数章では初めてだし、偶数章でもこのような標識が雪頭にあらわれるの

は第 6章まで、は例のなかったことである。第 1章では戦勝記念日、第 3章・第 5章では前

の章の最後から 3日目あるいは同じ夜という限定があったが、ここでは前の章の最後で、ハ

ンノーが傭兵軍に敗れて逃げ帰ったという出来事以降経過した時間が明らかではなく、前

の章とは一旦時間的つながりが切れている。すでに冒頭のαunmatin>>だけで第 6章まで

の時間のリズムがくずれているのである。次に第7章が先の六芸者と異なるのは、朝から次

の日の晩まで2日開が描かれている点である。第 l章は日没前から次の日の夜明けまでだ

から 2日だと言えない事もないが、 24時間以内のことであり、第 3重量や第5章も同様(第

5章で、スベンディウスが「娩に陣営に庚ったJという箇所を勘定に入れてもやはり 24時間

内)だから、これまでの奇数章と異なっており、もちろん偶数章とも異なるのである。最

後に重要な相違点はこの第 7章から具体的な月名が出てくることである。モロック神殿で

元老たちの一人がハミノレカノレの娘の姦通を非難して「タンムズの月のある朝J(8， p.132) 

と叫ぶ場面がある。これはもちろん第5章でタニットの聖衣がマトーによって盗み出され

た轄のことであるが、第 7輩で初めて何月のことであったかが分かる。また、この章では

ハミノレカノレがモロック神殻を出て自分の宮殻に戻った毘、 「真冬のシェパトの月であった

(8， p.135)と書かれる。 9) このように第 7章で出てくる時間標識を検討すると、この章が

先の六章とはかなり異なっており、時期のリズムの転回点となっていることが分かる。

9)カノレタゴの暦は太陰暦で、一年は春分を起点として 12の丹に分けられ、タンムーズはその第 4
月、シェパートは第 11月にあたる。なお、暦については Granddictionnaire universel du XlXe 
siecle (Larousse)のcalendrierの項目を参照した。なお本論で月名を挙げる際は、太陽暦に直
すとずれが生じるので、カルタゴ麿で何番目の月にあたるかを記していくことにする。
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また、太楊の動きに関しでも第 7輩は転回点をなしている。すでに述べたように、第 2

章から第6章までは太陽が「波jから昇ったり沈んだりする場面は見られず、月だけがf波J

と結びついていた。それに対して、第 7章でそロック神殿の中に日の光が差し込むところ

では次のように措かれる。

Le soleil， sortant des flots， montait. 11 frappa tout a coup contre 1a poitrine du 

co1osse d'airain， divise en sept compartiments que fermaient des grilles. Sa 

gueu1e aux dents rouges s'ouvrait dans un horrib1e baillement ses naseaux 

enormes se di1ataient， 1e grand jour l'animait， 1ui donnait un air terrib1e et 

impatient， comme s'i1 avait vou1u bondir au dehors pour se me1er avec l'astre， 1e 

dieu， et parcourir ensemb1e les immensites. 

Les flambeaux repandus par terre brulaient encore， en allongeant c主etla sur 

1es paves de nacre comme des taches de sang. (8， p.133) 

(太陽は波間から出て昇ってきた。太陽はいきなり、格子で閉ざされた七つの部屋にまたがる

青銅の臣像の胸を射った。赤い歯をした匠畿の口は、恐ろしくあんぐりと聞いていた。とてつ

もなく大きな鼻孔をふくらませ、強い光によって生命を吹き込まれ、悌ろしげで苛立つ姿にな

った。あたかも外に飛び出して、ともに広大な空間を駆けめぐるためにこの天体と、つまり神

と捲け合うことを望んだかのようであった。

しかし、床に散らばった松明はなおも消えず、真珠母の舗石の上に血のしみのようなものを

あちこちに広げていた。)

第 1章や第 15章と同じく、太陽は「波jから昇る。しかしカルタゴの町が照らし出され

る両端の輩とは異なり、太陽の光を浴びるのはそロックの臣像である。モロック像はここ

で太陽によって「生命を吹き込まれJ、 「この天体と、つまり神と溶け合うことを望んだ

かのようであったJと措かれるほど太陽神と一体化するのである。このわi布ろしげで苛立

つj巨像の描写は、明らかに第 13章の最後で生賛を飲み込むモロックを先取りしている。

格子で関された七つの「部屋j は、第 13章では奴隷たちによって開けられ、生襲の入り

口となる(8， p.237)し、歯の赤い色は、第 13章では「車染めになった巨人のように完全

に赤くなったJ(8， p.239)とあるように、全身に広がる。また、引用の第2段落にある「血

のしみJのような松明の火も第 13章での生賛を燃やす火を予感させる。第 13章では太陽

の光がそロック像にあたるようには描かれていないが、第 7章で「波Jから太陽が昇り、
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赤い歯や松明の火によって血のイメージが予感されてそれが第 13章で現実化して生費の

場面となり、さらにそこでは子供を失った「母親の叫び声Jに包まれる(8，p.239)といっ

たように、第 1章の夜明けの場面や第 15章の日没の場面で出てきた要素が、第 7章の引

用場面と第 13章の生賛の場面を合わせた全体で再現していることになる。このように第 7

章と第 13章のモロック像の場面が緊密なつながりを持っていることは疑いない。第 7輩

で、苛立っていたモロックは、第 13章では生費に満足し、

になる(8， p.239)。時間の点で見ても、第 7章では夜明けの描写であり、第 13章では「太

陽が姿をあらわすとすぐにJ(8， p.234)像が広場に出され、儀式は夜まで続く(8， p.239) 

といったように、問者はー続きのようになっている。とにかく第 7章の夜明けの場面は太

楊とモロックとの一体化という意味で極めて重要な転盟点となっている。もちろん第 6章

までにモロックのことが出てこなかったわけではないが、マトーの口から「モロックの呪

い」と語られたり(8， p.56)、 「モロック神殿でカノレタゴの宝物が盗まれたJという噂が広

まったり(8， p.104)するだけで、抽象的にしか扱われていなかった。第 7章で初めてモロ

ック神は具体的存在として登場するのである。

再び、各章の時間経過を追っていこう。

第8章一かなり長い準備期間の後、ハミノレカノレはようやく「ある日J rそれはテイツ

ピの丹の 3日であったがJ(8， p.154)、マッカール何へ向けて出発し、翌日「太陽があらわ

れるとすぐにJ(8， p.154)、傭兵軍を大敗させる。戦閣が終わって「二時間後Jマトーがヒ

ヅポ・ザッリスがら到着する(8， p.161)。

第9章一ハミノレカルは戦いの後 r14日の開J(8， p.161)近隣の部族を平定する。戦争

に必要な物資を徴発しながら北へ進むが、 「日暮れにJ(8， p.161)カノレタゴ軍は山のくぼ

みに降りたところで傭兵軍に包盟されてしまう。 rある朝J(8， p.170)ハミルカルは和解

を提案するが、なかなか血路を開くことができない。ハミノレカルらが包囲されたことを知

ったカルタゴの町は窮地に陥る。 rエノレーノレの月の暑さはその年とりわけ過酷で、それも

新たな災難で、あったJ(8， p.170)。

第 10章一タニット神の神官長シヤハパリムが病弱のサラムボーの傍らで宇密や魂に

関する話をする。突然彼はサラムボーの父が危機的状況にあることを告げ、カルタゴの運

命がサラムボーにかかっていると断言する。 r4日目の夜にJ(8， p.179)サラムボーは再

びシャパパリムを呼ぶ。 rある朝J(8， p.180)サラムボーはタニットの髪云を取り戻すた
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めにマトーのところに行く決心をする。「その日が来てJ(8， p.181)、「月が昇るjと(8， p.182) 

サラムボーは従者を伴って宮殿を離れる。

第 11章一前の章の続き。サラムボーは f空が自みはじめたj ころ (8，p.185)カノレタ

ゴの城壁を出て、 fその日の昼間j傭兵たちとすれちがう (8，p.185)。次の日は荒野を通

って姿を見られることなく、「夜のとばりが下りたJころ(8， p.187)マトーの時営に着く。

マトーのテントの中でタニットの聖衣を奪い取って、サラムボーはハミノレカルの陣営へ向

かう。 r衣が白み始めていたJ(8， p.196)。ハミノレカノレの陣営ではカノレタゴの頭領に従うこ

とを響ったナルハヴァスとサラムボーとの婚約の儀が執り行われる。

第四章一前の章の最後の場面から r12時間後J(8， p.196)、f庸兵軍惨敗の結果とな

り、やがて夜となる(8， p.200)o r夜の明けるころJ(8， p.201)傭兵軍の陣地にカルタゴ

の捕虜になった兵士たちがやってくる。 rその翌日J(8， p.204)スベンディウスは偽の手

紙をつくって自軍の兵士を鼓舞する。やがてヒッポ・ザツリスに落ち着いた傭兵軍は、ハ

ミノレカノレの軍隊が逃げていくのを見て、カノレタゴまで追し1かけて行って町を包囲する。「月

の輝くある晩J(8， p.212)スベンディウスは大水道を切断し、カノレタゴは窮地に陥る。

第 13章一ハミルカノレは貯水池に 123日分の水が残っていると断言してカルタゴ市民

を安心させる(8， p.215)o rついにシェパトの月の 13日、日が昇るとJ傭兵軍の攻撃が始

まり(8， p.215)、 「その翌日Jも激しい戦闘が続く(8， p.216)。やがて「夏の終わり j と

なってカルタゴの町は渇きに苦しむ(8， p.219)o rある朝、 Eが昇るときより少し前(そ

れはニサンの月の 7日で、あった)Jまた新たな攻撃が始まる(8， p.225)。それからほどな

く元老たちの会議でモロックに生欝を捧げることが決められ、実行に移される。

第 8輩、第 9章及び第 13章では月名は示されており、季節の言及もあるので、それら

を頼りに何ヵ月が経過したかを把握することができる。第 7章で、ハミノレカノレがカノレタゴに

戻ってきたのがシェバト(第 11月)のある朝、第 8輩で、のマッカーノレ河畔への出発がテ

イツピ(第 10月)の第 3日であり、やがて第 9章でカノレタゴはエノレーノレ(第 6月)の暑

さに悩まされるのだから、ハミノレカノレの帰還からマッカール河畔の戦いまでに 11ヵ月、

さらに翌年のエノレーノレまでに 8ヵ月が経過したことになる。第 13章での傭兵軍の最初の

攻撃がシェバト(第 11月)の第 1313に始まるが、これはエノレールから 5ヵ月。 r夏の終

わり jをはさんで新たな攻撃のニサン(第 11月)の第 7日はさらにその 14ヵ丹後となる。

第7章のハミノレカノレの帰還からこの最初の攻撃までまる 2年、新たな攻撃まで 3年と 2ヵ
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月が経過したわけで、ある。もちろんフェイが指摘するように、 10)傭兵軍の最初の攻撃から

新たな攻撃まで 14ヵ月も経過しているのはカルタゴに 123日分の水があるというハミル

カルの言葉と矛盾しているので、月名を全面的に{言頼するわけにはし、かない。第 13章に

おけるこのような矛盾については後ほど述べるとして、今のところは日付や月名をそのま

ま受け入れておいて、他の時間標識を見ていこう。

第8章から第 10章まで及び第 12章、第 13章ではそれぞれの輩でかなりの語数が流れ

ており、また((un jour >>や((un matin>>といった不定冠詞を伴う時間標識があらわれる点で

は、第 6章までの偶数章と同じと言ってよい(もちろん第 8章と第 9章と第四章では日

付や月名が出てくる点が異なる)。それに対して、第 11章ではサラムボーがカノレタゴを

離れる朝から翌々日の戟までまる 2日が描かれており、これは2日が経過する第 7章と似

ている。ただ時間標識はかなり違っていて、第 7章では前の章と時間的には切れて((un 

matin >>としづ不定冠詞っきの標識で始まり、月名が明記されるのに対し、第 11章は第 10

章最後の出発日の次の朝から始まるので、不定冠詞っきの標識はないし、またその日が何月

のことかは分からない。また第 11章では、第 7章と異なり、 1日目はマトーの陣営に着

く翌日の行程の準備に過ぎず、 213自に比重が大きくかかっており、さらに2日目の夜が

明けて章が終わることを考えると、この章はむしろ第5章までの奇数輩に近いと言うこと

ができる。

太陽の動きについて言えば、両端の章や第 7章とは異なり、第 8章から第 13章までは

太陽が「波j から昇ったり沈んだりする場面はないが、第 10章でシチリアへ渡る鳩をサ

ラムボーとターナックが見守るところでは次のように描かれる。

Une couleur de sang occupait l'horizon. Elles (=les colombes) semblaient 

descendre vers les flots， peu主peu; puis elles disparurent comme englouties et 

tombant d'elles"memes dans la gueule du soleil. Salammbo， qui les regardait 

s'eloigner， baissa la tete， et Taanach， croyant deviner son chagrin， lui dit alors 

doucement: 

- Mais elles reviendront， maitresse. 

- Oui ! je le sais. 

- Et tu les reverras. 

10) P. B. Fay， art. cit.， pp.7・8.
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-Peut-etre ! fit-el1e en soupirant. (8， p.181) 

(取の色が水平繰を満たしていた。鳩の群れは徐々に波の上に蜂りていくように患われた。そ

れから、太陽の口の中へ呑み込まれて自ら落ちていくかのように姿を消した。サラムボーは鳩

群れが遠ざかるのを見て、首をうなだれた。ターナクは、その悲しみを察したように思って、

やさしく言った。

「けれどまた帰ってきますわ、姫君。 J

fええ、それは分かつています。 j

「そしてまたご覧になれます。 J

「たぶん」と、彼女はため息をつきながら答えた。)

サラムボーはタニットの聖衣を取りにマトーのところに行くべきか迷い、二度と帰って来

れないのではないかという不安にさいなまれている。そこで鳩がカノレタゴを離れていくこ

とと自分の運命とを重ね合わせながら、彼女は最後に溜め息をつくのである。叫び声の代

わりにため患が出ているものの、太陽、波、血の色といった要素がそろっていて、この場

面も両端の章や第 7章の引用場面と開様の意味をもっているようにみえる。ただ、ここで

は海に消えていくのは太陽ではなく鳩であり、鳩が太陽の口の中に落ちていくように描か

れている。つまり、この場面だけを取り出すと、あたかも太陽は不動のものであり、鳩が

その日の中に呑み込まれて姿を消すように見えるのである。これは、第 7章で太陽から生

命を吹き込まれたモロック像が第13章で生賛を呑み込む様を暗示したものにちがし、ない。

鳩と自らを重ね合わせたサラムボーの不安はそロックに呑み込まれるのではないかという

不安だと考えることができる。もちろん実際にサラムボーが立ち向かうのはモロック犠で

はなくマトーなのだから、彼女の内ではそロックとマトーとが一体化しているわけである。

立ち向かっていった結果はどうかと言えば、鳩がやがて震ってくるように、サラムボーも

モロックの口に入ることなくカノレタゴに帰ってくる。要するに、サラムボーがマトーの陣

営まで、行って聖衣を取り戻す行程は、モロックの生賛になって呑み込まれそうになって危

うく難をのがれた行程とみなすことができるのである。

第 14章一モロックに生費が捧げられた後、ハミノレカノレは f5ヵ月間j傭兵たちを引き

ずりまわして(8， p.242)、 「ついに、ある晩J(8， p.243)彼らを斧の狭道に閉じ込めるこ

とに成功する。 f19日間にJ(8， p.248)傭兵たちは降伏の意を表明し、十人の軍使が捕虜

となる。一方マトーの率いる軍はテュニスから温泉山に退却し、彼らは f3ヵ月間Jさま
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ょう (8，p.261)o rある日J(8， p.261)カノレタゴの近くまで来たマト一軍は、ハミルカル

に「翌日、日が昇るころにJラデス平原で合戦するよう申し入れる(8， p.261)。最後の決

戦に傭兵軍は敗れ、マトーは捕虜となる。

第 14章では罰付や月名の記載はなく、その代わり r5ヵ月間Jや r3ヵ月間」といった

期間が示されている。このように何ヵ丹が経過したと書かれているのは、他には第 6章の

r 3ヵ月 J(8， p.lll)だけである。日付や月名の明記されるのが第 7章から第 13輩まで

だから、その前後の章で経過した月数が記されているのは興味深い現象である。

第 15章は、第 1章と合わせて述べたように、サラムボーとナルハヴァスとの結婚式が

おこなわれ、また問時にマトーが処刑される日が描かれる。第 14i量の最後で、マトーが捕

虜になってからこの日までに何告が経過したか明らかではないが(カルタゴ市民がマトー

の体に爪を食い込ませることができるほど爪がのびるには少なくとも数日は必要である)、

この日は<<cもtait1e jour du mariage de Sa1ammbo avec 1e roi des Numides }} (8， p.268) 

と紹介されていて、第 7輩のように不定冠調っきの標識になっていない。したがって、第

15章の時間の枠組みは、日没で、終わっているという点を除けば、第5章までの奇数章と間

じと考えることができる。

全日章を見渡して気づくのは、章ごとの時間の枠組みに規則性が見られることである。

1日にせよ 2日にせよ経過した自数が正確につかめる章をA、そうでない輩をBとすると、

小説全体で、はABABABABBBABBBAとなる。つまり第6章まではABが三度繰り返され、

第7章から第 14章まではABBBが二慶繰り返されて最後に第 1章と対をなすようにAが

来ているのである。そして、第 6章までのAと最終章では1日(正確に言えば24時間以

内)、第 7章から第 14章までのAでは2日 (24時間から 48時間の間)が経過している

といったように、一定のリズムに従って章が構成されていることが分かる。

今見たのは単に時間枠のみで、あったが、輩の内容や時間標識を考慮、に入れると構成はそ

れほど単純ではない。A及びBに属する章のうち日付や月名を持ったものをそれぞれA'，B'

とすると、 ABABABA宮古'BABB'BAとなる。第6章までが ABの繰り返しでしかも Aの

章ではすべて夜明けで終わる一方、第 14重量・第 15輩が BAと逆になりしかも後の章は日

没で終わるといったように、再端の章どうしのみならず、前半の 6章と終わりの 2撃が

こつ折りをなしている。その間にはさまった日付や月名のある章はどうかと言えば、 A'や

B'の配列に規開性は見られないが、さらにその間にはさまった日付や月名のない章は BAB
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と交代に並んでいる。

このような章構成にどのような意味があるのかを太陽の動きとからめて探っていこう O

すでに述べたように、第 1章で太陽は「波Jから昇り、小説の最後で、また「波Jに没する

ように描かれているが、この対になったこつの場面では太陽はあくまで天上の神であり、

地上で猛威をふるっているわけではない。それに対して第 7章では太陽の光がモロックの

巨像に生命を吹き込み、それはやがて第 13章の生賛の場面につながる。そしてこのモロ

ック像が太陽神と一体化して活動しはじめる第 7章と自らの欲望を完全に満たす第 13章

とが、日付や月名が出てくる最初の章と最後の輩になっている。モロックの活動と日付や

月名が記されるということとの間に相関関係が見られるのである。また一方、第 10章か

ら第四輩まではサラムボーがカルタゴを出てマトーから聖衣を奪って戻ってくる期間に

あたっており、それはそロックに飲み込まれずに帰ってくる行程とみなすことができるこ

とをすでに述べた。つまりこの三つの章で、はモロックよりもサラムボーの力が優勢になっ

ているわけだが、ここでは日付や月名が出てこないといったようにやはり呼応している。

このようにE付や月名の有無を、戦局の展開にではなく、モロック神に結びつけて考える

と小説全体の構成が理解しやすくなるように思われる。まだ太陽の生命が地上のモロック

像に一体化する前とそロック神が地上で完全に充足した後は、 ABあるいは BAという規

郎正しいリズムで章は進むが、モロックの活動期にはリズムは乱れる。ただ、その活動期

のなかでもサラムボーが活躍する時期はAとBが隣り合うリズムが復活するのである。

もちろんフローベールは意識的にこのような章構成を小説の構想、当初から組み立てて

プランのうち最も初期のものでは全体が三部構成で各々8章・ 10輩・ 5章に分けられてい

るし(8， pp.292・305)、決定稿にかなり近い内容をもったプランでもαXIV.Banquet de 

noces sur la terrasse }} (8， p.330)となっていて、章の分割の仕方について相当揺れ動いて

いるからである。執筆してはまたプランを練り直すという作業を繰り返しながら上に述べ

た章構成が自然にほとんど無意識的に出来上がったものと思われる。このような過程を経

てできたものでありながら、

のついたただ一つの作品であることから分かるように、各章はまとまった意味をもってお

り、章構成にも一定のリズムが見られるのである。
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日付や月名をめぐる問題

今までは日付や丹名があるかないかということを基準にして議論を進めてきたが、最後

にその内容、つまり具体的な日付や月名そのものに論を移そう。まず問題になるのはモロ

ックの神殿である元老が発する「タンムズの月のある朝J(8， p.132)という言葉である。

この言葉は第 7輩で出てくるのだが、開題にされているのは第 5章で、マトーが聖衣を盗み

出した朝のことであるから、月名があらわされる箇所とその指し示す内容にずれが生じて

いる。もう一つは言うまでもなく第 13輩の最初の位盟攻撃の「シェパトの月の 13日J(8， 

p.215)、新たな攻撃の「ニサンの月の 7日J(8， p.225)とその開にはさまった「夏の終わりJ

(8， p.219)との矛盾である。フェイは「夏の終わり j を抹消することによって正確な

chronologieを回復させようとしているが、 11) これは逆に考えた方がよさそうである。とい

うのはこの f夏の終わりJという季節の言及に続けて「このようにモロックはカルタゴを

掌中にしていたJ(8， p.220)と書かれ、また第9章の fエノレールの月の暑さJ(8， p.170)の

後にも「民衆は殺裁の神モロックに素直に傾いていたJ(8， p.174)とあるように、夏とい

う季節とモロック神の支翫とが分かちがたく結びついているからである。夏の暑さはモロ

ック神が猛威をふるうことを暗示しているのだから、これを除いて考えると確かに

chronologieの矛盾はなくなりはするが、モロック神がこの小説の内的構造の中でもつ極

めて大きな意味を見失ってしまうのである。むしろシェパトやニサンという月名の方に問

題があると考えるのが妥当であろう。

では何故フローベールはこれらの月名を選んだのか。もちろんフローベールが月名を間

違えた可能性もないではない。ただ、たとえば第 1輩、サラムボーが月名を名前としても

っている自分の魚にαSyv!Sivan ! Tammouz， Eloul ! Tischri， Schebar ! >> (8， p.51)と呼

び掛けるところでは第 2月から第 11月まで}I慎番を間違えていないし、すでに引用した「真

冬のシェパトの月にJ(8， p.135)や fエノレーノレの月の暑さJ(8， p.173)でも季節と月名と

の開に食い違いはない。第 13章の月名だけ間違えたとは考えにくいのである。ゴトー=

メノレシュはフローベーノレの日付の選択基準のーっとしてユーフオニーを挙げつつも、音の

響きという極めて暖味な基準に全面的には頼らず、作家に「良い器付Jを定めさせるのは

結局「ひらめきへの神秘的な信仰Jだとし、それ以上は何も語らない。 12)神秘というだけ

でその正体は明らかにしてくれないのである。もちろん神秘的な匂いを潔わせるのは

1l) P. B. Fay， art. cit.， p.7. 
12) Claudine Gothot-Mersch， art. cit.， p.51. 
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chronologieの面で矛崩を起こしたり、奇妙な現れ方をする日付だけで、あって、第 7章の

シェバト、第 8章のティッピや第9輩のエノレールは chronologieに関しでも矛窟を引き起

こすことがなく、言及された季節にも合致するので月名自体に問題はない。要するに、第

7章の((rタンムズJと第 13章の二つの日付「シェバトの月の 13S Jと「ニサンの 7日J

が問題なのである。

第 13章の初めの日付は「第 13日J二番目は「第 7日Jになっているが、このニつの数

字が第 7章のハミノレカノレの宮殿の場面で出てくる。秘宝の隠された地下の穴蔵に入るため

にハミルカルは「青銅の薄板の 13番目までJ数え、最後に「親指で 7度Jたたくと壁の

一部が扉のように回転する(8，p.143)o 13と7が秘密の扉を開ける暗号ならば、この)1慎番

通りにあらわれる第 13章の日付もまた神秘に通じる躍の暗号にちがいない。ではその扉

の向こうにはイ可があるのか。

神秘に関わることなので実証することは不可能なのだが、占星術による解釈を一つの仮

説として提示したいと思う。占星術が確立した持代、一年の初めを示す春分点が Belier(白

羊宮)にあったので、白羊宮を第 1宮として Poissons(双魚宮)まで黄道十二宮がそれぞ

れ一年の十二月と対応していることは周知の通りである。閉じく春分点を一年の初めとす

るカルタゴ暦の十二月との対応を見てみると、シェバトは Verseau(宝瓶宮)、ニサンは

Belier (白羊宮)にあたる。この VerseauとBelierが第 13章におけるカノレタゴ包閤攻撃

の鍵になっているように思われる oVerseauとはverser+eauつまり水を注ぐことであり、

まさしく大水道が切断されて水が注がれなくなったり貯水池に残った水が傭兵箪を押し流

したりすることが鴨題になるし、 Belierの方は攻撃の途中で何度も言及される破域槌に外

ならない。つまりシェパトやニサンは暦の上での月名ではなく、黄道十二宮と対応するこ

とによって包囲攻撃の基本モチーフを暗示するものなのである。一方、第 7章のタンムズ

は Cancer(臣蟹宮)にあたるが、この輩でも第 5輩でも蟹が問題になっているわけでは

なし功￥ら、ここでは宮がモチーフになっているわけではない。しかし、各官と惑星との対

応関係をみると、臣蟹宮は月が支配するただ一つの宮なので、ある。 13) このことはタンムズ

が第5章の出来事に関わるのに何故第7章で出てきているかを説明する。すでに述べたよ

うに月名が記されることとそロック神とは密接な関係があるから、第 7章のモロック神殿

での場面で出てくるのは自然であるが、内容の方は丹の神タニットの聖衣を盗む自のこと

(クセジュ文庫、白水社)を参照した。
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であるから、月にかかわるタンムズが選ばれているのである。

小説の他の笛所でも占星術のことが述べられる場面がある。第 10章で、シャパパリム

がサラムボーに「魂が黄道十二宮を経て太陽と同じ道を通って地上に降りてくる理論」を

説明する(8， p.143)と、サラムボーは「そうした観念を現実と思い込んでいたので」魂の

通る門を見ようとする(8， p.143)。小説ではまさしく、サラムボーの思い込みと同じく、

観念と現実とが混然となって出てきていると言うことができるだろう。つまり時間標識は

現実に暦のなかの一点であり、小説の chronologieの指標となるものだが、それと同時に、

背後にある神秘的な観念と結びついているのである。

本章で意図したのは、具体的な日付や月名のみならず「ある日」といった暖昧なものを

も含めた時間標識のなかに、小説の chronologie以上のものを読み取ろうとしたことであ

る。この小説の時間を支配しているのは、神としての太陽であり、太陽神はときにはそロ

ック神と一体となって猛威を振るう。暴力の神、復讐の神とされるモロック神と融合した

太揚が、傭兵反乱が描かれたこの小説で、時間の主要なリズムをもっくりだしていること

は自然なことであろう。もちろんその中に月の神タニットなどが介入したり、あるときに

は占星術に結び付く月名が出てきて、小説全体をかたちつくっているのである。サラムボ

ーやマトーとし、った登場人物が近代的な意味で個性的な人物では全くなく、つねに背後に

いる神に動かされて行動している印象を与えるのと同様に、時間の構造やりズムもまた背

後の神や神秘的なものに支配されていると言えるだろう。
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第3章 『感清教育』における空間と主語

『感情教育Jl(1869)は、ノジャン、フォンテーヌブローなどが舞台になる場面もあるも

のの、本質的には fパリの偉大な小説JCle grand roman parisien) 1)であることは論を侠

たない。それは単にパリの街が主要な舞台だということにとどまらず、フレデリックにと

って「唯一の場所J(ES， p.120)と記されるように、彼はこの街の大通りや、行きかう馬

車や、カフェや、レストランや、舞踏会などに身をゆだねることによってのみ、生を感じ

る人間として措かれているからである。この小説におけるパリを扱った研究は少なからず

あり、たとえばベノレナーノレ・マソンはフレデリックが左岸から右岸へと住岩を変えるのに

対し、アルヌーは逆に右岸から左岸へと移っていくなど、セーヌ河を軸にして物語が展開

年代のパジの姿に、オスマンによって大きく変貌をとげた後のパリの要素を巧みに織り込

んでテクスト上のパリ空間をっくりあげたと述べている。 3)また、ピエール・ブルデュー

は『芸術の規開Jにおいて、パリという空間に「権力場Jを読み取り、 「この構造化され

階層化された空間の中で社会的軌道のうち上昇軌道と下降軌道がはっきり墜別されるJこ

とを指摘している。 4)

しかし本章で民指すのは、登場人物の足取りをパリの地図の中に追うことでも、二月革

命以前のパリと第二帝政期のパリを比較することでもなくて、素亘にテクストに沿って、

パリという空間とりわけ室内空間がどのように表象されているか、フレデリックはどのよ

うにして新たな空間に入っていくのか、どのようにして出ていくのかをたどっていくこと

である。特に、主人公が新たな空間に入るとき、何が主語(主体)として選ばれているの

か、どのような表現が用いられいるかといった言語上の問題にも踏み込んで、各々の空間

の意味するもの、さらには小説全体の空間的な構造を探ろうとする試みである。

1) P. M. Wetherill， << Paris dans L'Education sentimenta1e ))， in F1auberι1a femme， 1a vi11e， 
PUF， 1983， p.123. 
2) Bernard Masson， << Paris dans L'Education sθntimenta1e rive gauche， rive droite ))， in 
HistoI1・θ et1angage dans L'Education sentimentale de F1aubert， C.D.U. et SEDES， 1981， 
pp.123嶋128.
3) Marie-Claire Bancquart， << L'espace urbain de L'Education sentimenta1e interieurs， 
exterireurs ))， in F1aubert， 1a femme， 1a vi11e， PUF， 1983， pp.143“157. 
4) Pierre Bourdieu， Les reg1es de 1'al.t : genese et SU'ucture du champ litt白'a11玖 Seuil，1992， 
p.71. 
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ダンブルース、邸

小説冒頭、フレデリックが船の上から眺めたパリはすぐさま物語から消え (E8， p.47)、

彼にとって実際のパリでの生活が始まるのは、第l部第3章、ノジャンでの瞬人ロック者

人の紹介状を携えて、アンジュー通りにあるダンブルーズ邸を訪関するときからである。

訪問の場面は8つの段落からなるが、まずその 6つを引用する。

Quand il eut pousse une des deux portes coch色res，il traversa 1a cour， gravit 1e 

perron et entra dans un vestibu1e pave en marbre de cou1eur. 

Un doub1e escalier droit […] s'appuyait contre 1es hautes murailles en stuc 

1uisant. Il y avait， au bas des marches， un bananier L..J. Deux cande1abres de 

bronze tenaient des globes de porce1aine L..J ; 1es soupiraux des ca10rifiらresbeants 

exha1aient un air 10urd ; et l'on n'entendait que 1e tic tac d'une grande horloge L..J. 

Un timbre sonna ; un va1et parut， et introduisit Frederic dans une petite pi色ce，

ou l'on distinguait deux coffres.forts L..J. M. Dambreuse ecrivait au milieu sur un 

bureau主cylindre.

Il parcourut 1a 1ettre du p色reRoque， ouvrit avec son canif 1a toi1e qui enfermait 

1es papiers， et 1es examina. 

De 1oin，主 causede sa taille mince， il pouvait semb1er jeune encore. Mais ses 

rares cheveux b1ancs， ses membres debi1es et surtout 1a pa1eur extraordinaire de 

son visage accusaient un temperament de1abre. Une energie impitoyab1e 

reposait dans ses yeux glauques L..J. Il avait 1es pommettes saillantes L..J. 

Enfin， s'etant 1eve， i1 adressa au jeune homme que1ques questions sur des 

personnages de 1eur connaissance， sur Nogent， sur ses etudes ; puis i11e congedia 

en s'inclinant. Frederic sortit par un autre corridor et se trouva dans 1e bas de 1a 

cour， auprらsdes remises. (E8， p.62) 

(彼は荊扉になった正門の片方を押し開くと、中庭を横切り、正面の階段をのぼって、色のつ

いた大理石の敷かれた玄関に入った。

[…]二重のまっすぐな階段が、光った漆喰の高い壁にもたれかかっていた。階段の下には

バナナの木があったしJ。二つの青銅の燭台が陶器の球を支えていたし.J。暖房器の口が

開いて重い空気を吐き出していた。大きな時計のチックタックという音しか開こえなかった

〔…]。
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呼ひ'安全が鳴った。従僕があらわれて、フレデリックを小さな部崖に通した。そこでは、ニつ

の金障が自にとまった。ダンブルーズ氏は部屋の真ん中で、巻き込み蓋のついた机で書きもの

をしていた。

彼はロック老人の手紙に屈を通すと、書類を旬んだ布をナイフで開け、書類を調べた。

遠くからは、痩身のせいで、彼はまだ若いように見えた。しかし、まばらな白い髪、揚々し

い手足、とりわけ顔の尋常ではない蒼自さが、衰えた体質であることをはっきり示していた。

依借ない活力が青緑色の屈に指っていた[…]。突き出た頬骨をしていたしJ。

彼はようやく立ち上がると、青年に知人のことや、ノジャンのこと、学業のことについてい

くつか質問をし、それからお辞儀をして、帰ってもらうようにした。フレヂリックは別の廊下

を通って出て、中農の下手の馬車小屋のそばに来た。)

言語の商で興味深いのは主語の使い方である5)。第 1段落の4つの動諦の主語はすべて i1、

つまりブレデリックであるのに対し、第2段落から第5段落までは彼は主語にはなってい

ない。引用の最後の文の((Frederic sortit >>は明らかに第 1段落の((i1 […] entra>>に呼応し

ているが、両者の聞にはフレデリックが主語になる文がない。作家はたとえば、((Un timbre 

sonna >>の代わりに((Fre必ricsonna>>と書いたり、あるいはダンプノレーズ、氏の質問に対し

てαi1repondit telle ou telle chose >>と書くこともできたのに、そうはしなかった。フレデ

リックが主語としては用いられないということは 作者が彼を自動人形のように描こうと

したことを意味するにちがいない。その意図をより明らかにするために、何が主語として

用いられているのかを見てみよう。((i1 […] entra >>とαFredericsortit >>の間の 18の主語の

うち、ダンブルーズ氏(代名詞も含めて)が 6回、従僕が I匝、 onが2回、非人称、の i1

が1回、それら以外の名詞(r階段J r燭台j等)が8問、使われている。二度使われて

いる on(αl'on n'entendait que 1e tic tac >>，αl'on distinguait deux coffres-forts >>)は、少々

奇妙な用法のように思われる。というのも、時計の音を開くのも、金庫を目にするのも、

フレデリック一人であり、特に distinguerには見分けるとしづ視線の能動性が感じられる

だけに、主語を i1(あるいは 1ejeune homme等)にする方がむしろ自然だからである。

この onがダンブルーズ家に出入りする人々をも含むならば、ここでフレデリックはその

5)ピエーノレ・コニーも『感清教育』に欝する書物の中で主語を扱っている (PierreCogny， 
L'Education sentimentaJ.θ" le monde en creux， coll.αThemes et Textes >>， Larousse， 1975)。し
かし、この本は彼の言う la<< plurilectur・e沖 (ibi瓦， p.9)を実現するために、さまざまな方法論を
混ぜ合わせたものであり、主語に関する分析も部分的にしか (ibid.，pp.85-86， p.251)おこなっ
ておらず、それも成功しているとは言い難い。
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ような人々の中に埋没していることになる。

上記の場面に続くこつの段落を見てみよう。

Un coupe bleu […] stationnait devant le perron. La portiらres'ouvrit， une dame 

y monta et la voiture， avec un bruit sourd， se mit a rouler sur le sable. 

Frederic， en meme temps qu'elle， arriva de l'autre co凶， sous la porte coch色re.

L'espace n'etant pas assez large， il fut contraint d'attendre. La jeune femme， 

penchee en dehors du vasistas， parlait tout bas au concierge. Il n'apercevait que 

son dos， couvert d'une mante violette. Cependant， il plongeait dans l'interieur de 

la voiture […]. Les vetements de la dame l'emplissaient ; ilぜるchappaitde cette 

petite boite capitonnee un parfum d'iris […]. (E8， p.62) 

(青い箱型馬車が正面措段の前にとまっていた。扉が開いて、一人の婦人が乗ると、馬車は鈍

い音をたてて砂の上を走り始めた。

フレデリックは、馬車と問時iこ、正門の反対側に来た。場所があまり広くないので、彼は待

っていなければならなかった。若い女性は小窓の外に身をかがめて、門番に低い声で話してい

た。彼には紫色のマントに覆われた背中しか見えなかった。しかし、彼は馬車の中を馬車の中

を覗きこんだ[…]。婦人の衣装が中いっぱいにひろがっていた。この布張りの小さな箱から

アイリスの芳香がもれていたし.J 0 ) 

最後の段落の最初の二つの文がフレデリックを主語としていて、彼のいる位置や周りの状

況をあらわしていることは、さきほど引用した最初の段落の文と同じである。この最後の

段落と、上記の 6つの段落とで異なるのは、 onではなく、 ilが婦人(ダンブルース、夫人)

の背中を、そして彼女が鹿る馬車の内部を見ることである。両者とも同じフレデリックが

見ているのだから、 onから ilへの移行は主体 (sujet) と客体 (objet)との関係の変化の

ためだと考えざるをえない。ここでフレデリックは馬車の中に入ったダンブルーズ夫人を

覗きこんでいるのだから、覗き行為とともに、主語はonから ilへ移行したのだと考える

ことができるだろう。

この覗き行為と主語の移行に関する仮説を確認するために、第2部第2章におけるダン

プ?ルーズ邸へのこ慶自の訪賄の場面を見てみよう。

Le banquier， comme la premiere fois， etait assis a son bureau L..J.…] 

L.J Frederic observa surtout deux coffres monstrueux […]. Il se demandait 
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combien de millions y pouvaient tenir. Le banquier en ouvrit un， et 1a p1anche de 

fer tourna， ne 1aissant voir a l'interieur que des cahiers de papier b1eu. (ES， 

p.175) 

(銀行家は、最初のときのように、机にむかつて座っていた[…]0 […] 

[...]フレデリックはとりわけ二つのとてつもなく大きな金庫に自をむけた。何百万くらい

そこに入るのかと思った。銀行家はそのうちの一つを開けた。鉄の板が盟ると、中に青い紙の

綴りだけが見えた。)

最初の訪問と同様、フレデリックは二つの金庫に自をとめるのだが、ここでは、間じ部屋

の開じ金庫であるにもかかわらず、 onではなく、 Fredericとilが主語になっている。彼

はダンブルーズ氏が開けた金慮の中にいくらくらいのお金が入っているのかと思いながら

盗み見ているのだから、やはり覗き行為をしていることになる。最初の訪問でも、フレデ

リックが馬車の中を覗いたときに、主語が onから i1に移行していたのだから、覗き行為

と主語の変化の間には密接な関係があることになる。

ところで、覗き行為をした二つの場面において、ブレデリックは求める対象を見ること

に必ずしも成功していない。ダンブルーズ夫人は背中しか見えなかったし、金庫の中身も

札束ではなく、青い紙の綴りが見えただけである。見たいと思っていたダンブルーズ、夫人

のすべてと金庫の中身を見るのは、第3部第4章である。すでにフレデリックの愛人にな

っている(ということは彼は夫人のすべてを見たことになる)ダンブルーズ夫人が、自分

にすべての財産を譲ると書いているはずの遺書が見当たらないと告げる。

Les deux coffres-forts baillaient， defonces a coups de merlin， et elle avait 

retourne 1e pupitre， fouille 1es p1acards. secoue 1es paillassons， quand tout a coup， 

poussant un cri aigu， elle se precipita dans un ang1e ou elle venait d'apercevoir 

une petite boite […] ; elle l'ouvrit， rienl 

、，z
z
J
• • • r-zz

L
 

-n (=le testament) est peut欄etreailleurs ? dit Frederic. 

- Eh non 1 i1 etait 1主 dansce coffre-fort. Je l'ai vu dernierement. n est 
br金1e1 j'en suis certaine 1 (EB， pp.363・364)

(二つの金庫が斧で害IJられて、あんぐり口を開けていた。書き物机をひっくり返し、戸棚をか

き田し、靴ふきを振るっていたが、そのとき出し抜けに、小さな籍を見て、鋭い叫び声をあげ
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ながら、部屋の隅に駈け出した〔…]。開けたが、何もない!

し.J

f遺書はたぶん他のところにあるのでしょうJと、フレデリックは言った。

九、いえ、あったのよ、この金庫の中に!私この間見たの。燃やしたんだわ!きっとそうよ!J) 

「私この関見たのJというダンプ、ルーズ夫人の言葉は、彼女が夫の死の前に遺書を盗み見

たことを示している。夫人もフレデリックと間じ金庫の中身を覗き、しかも金庫を壊すこ

とによって中身を暴いたということは、無意識であるのせよ、彼の共犯者ということにな

る。もちろん二人ともダンブルーズ氏の財産を求めているのだが、見たいと思う具体的な

対象は、フレデリックの方は金庫に入っているはずの「何百万Jという札束、夫人の方は

「遺書Jという点で、微妙に違っている。第2部第2章でフレデリックが実際にみた「青い

紙の綴り」は夫人の見たがっていた遺書(あるいはそれに類する書類)だ、ったかもしれな

いが、とにかく、結果としては、二人ともそれぞれ目指す対象に到達することはできない

のである。

以上、ダンブルーズ、邸における三つの場面の分析を通して、主語に関して 3つの段階が

浮かび上がる。1)本来フレデリックが主語になるべき場面で on(邸に出入りする不特定

の人々)の中に埋没している。 2)フレデリックが馬車の中、あるいは金庫の中を覗きこも

うとすると、主語は ilとなる。 3)別の人物(ダンプ、ノレーズ夫人)が彼の覗き行為に無意

識に加担して、金庫の中身を暴いてみせる。また、これら三つの場面でいずれも「箱j が

問題になっていることが分かる。最初の訪関で、ブレデリックは金庫((coffres ))を自にする

し、馬車も「この小さな箱Jαcettepetite boite )) (E8， p.62)と表現される。二度目の訪

問でも金庫が再び議場するし、第3部ではその金庫が壊され、その代替物として、ダンブ

ルーズ夫人は部屋の隅にある「小さな籍」 αunepetite boite )) (ES， p. 364)を見つけ、そ

の中を開ける。これらのことから、フレデリックという見る主体 (sujet)と見る対象

(objet)を次のように整理することができるだろう。まず彼は籍のかたちをした閉ざされた

空間の前で onの中に埋没しており、次に箱の中身をちらつと覗き見たとき、 onから ilが

浮かび上がり、やがて別の人物が覗きの共犯者となって中身を見せてくれるが、目指す対

象にたどりつくことはできない。フレデリックと彼が中身をみたいと思う箱との関係を図

式化すると、 on→ il(ロvoyeur)→ il+ un[e] autreとなる。このような基本的な図式は

他の空間の場合もあてはるのかどうか、 )1慎に見ていこう。
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アルヌ…の自と住居

第 1部第3章、ダンブルーズ邸を出たフレデリックはモンマノレトル通りのアノレヌーの庖

の前を通りかかる。

[…] i1 s'avanca vers 1a boutique i1 n'entra pas， cependant， i1 attendit qu'elle 

(コMmeArnoux) parut. 

L.J On apercevait， contre 1es murs， de grands tab1eaux， dont 1e vernis brillait， 

puis， dans 1e fond， deux bahuts […] ; un petit escalier 1es separait， ferme dans 1e 

haut par une portiere de moquette [..J. (E8， p.63) 

し.J彼はj苫の方に歩いていったが、中には入らず、あの人があらわれるのを待った。

[…]壁にはニスの光る大きな絵が、そして奥には二つの戸棚が見えた[…]。小さな階段

がこつの捌の間にあり、上の方はそケットのカーテンでふさがれていた[…J0 ) 

第2段落が示すように、ここで庖の中を見ているのはonであり、 onのまなざしは壌の絵

から、!苫の奥の二つの戸棚を経て、階段の上の方へと移っていくが、カーテンが掛かって

いてその先には行かない。ブレデリックが見たいと思っているのは、壁にかかった絵や戸

棚の装飾品などではなく、船の上で出会ったアルヌ一夫人の姿なのだが、階段の上の方は

<<ferme >>になっていて、彼女がいるはずの場所は全く見えない。これはちょうどダンブル

ーズ邸の金庫を前にしたフレデリックと同じ状況であり、主語が i1ではなく、 onになって

いるのも告葉ける。

この階段をフレデリックが上がるのは第1部第4章、ユソネという友人の紹介で彼はア

ルヌーの仕事場に入る(<Frederic traversa 1a boutique， monta l'escalier >> (E8， p.73)。

ダンブルーズ邸の玄関に入る場合と同様に、ブレデリックが主語になっているが、この文

の後、<<Frederic accompagna Pellerin >> (E8， p.76)という文とともに彼が外に出るまで、

会話の中を除く 89の主語のうち、フレデリックが主語になるのは2匝だけである。その

こつの例を以下に引用する。

Cette paro1e ramena 1a pensee de Frederic sur Mme Arnoux. Sans doute， on 

penetrait chez elle par 1e cabinet pres du divan ? Arnoux， pour prendre un 

mouchoir， venait de l'ouvrir ; Frederic avait apercu， dans 1e fond， un 1avabo. (E8， 
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p.74) 

(この言葉はフレデジックの考えをアノレヌ一夫人に連れ戻した。たぶん、長椅子のそばの小部

屋を通れば彼女の部屋に入ることができるのだろう。アノレヌーはハンカチを取りに小部屋を開

けたところであった。フレデリックは奥の手洗い台を居にとめた。)

La porte， prらsdu divan， s'ouvrit， et une grande femme mince entra L..l. 

、EE
E
J
• • • rzgt 
Arnoux [..J conduisit M11e Vatnaz dans 1e cabinet. 

Frるdericn'entendait pas 1eurs paro1es ils chuchotaient. Cependant， 1a voix 

髭minines'e1eva : 

- Depuis six mois que l'affaire est faite， j'attends toujours 1 (ES， pp.75-76) 

(長椅子のそばの扉が聞き、背の高い痩せた女性が入ってきたしJ。

[...J 

アルヌーは[…]ヴァトナ嬢を小部屋に連れて行った。

フレデリックにニ人の話は関こえなかった。二人はひそひそ話をしていた。そうする聞に、

女性の声が高くなった。

「事が決まってから 6ヵ月、わたしずっと待っているのよ。 J) 

最初の場面で、ブレデリックはアノレヌー夫人がし1ると信じる小部屋の中を扉の隙間から覗

き込むのだが、次の場面でこの小部屋の扉が開き、中から出てきた女性は夫人で、はなく、

ヴァトナ嬢である。そして二人のひそひそ話がよく韻き取れないにもかかわらず、グァト

ナ嬢が高い声でしゃべった言葉が聞き取れたということは、プレデリックは二人の会話を

開き取ろうとしている問、耳をそばだてていたのであろう。おそらく彼は、二人の会話か

ら少しでもアノレヌー夫人に関する情報を得ようと必死であったのだと恩われる。このよう

にフレデリックは、主語として Fred紅白が用いられている二つの場面で、愛する女性がし、

る空間を求めて、覗き行為をしているだけでなく、立ち聞きもしているのである。

しかし、数日後、 α[…]e11e s'en retourne chez e11e， a 1a maison }} (E8， p.79)というア

ノレヌーの言葉によって、夫人がモンマノレトル通りに住んではいないことを知り、フレデリ

ックはそれまで全く見当違いの空間を探索していたことに樽然とする。しばらく後、突然、

アルヌーが自宅に招待すると、彼はショワズーノレ通りへと向かう。

Frederic s'arreta p1usieurs fois dans l'esca1ier， tant son caur battait fort. Un 

55 



第 I部

de ses gants trop juste eclata et， tandis qu'i1 enfoncait 1a dechirure sous 1a 

manchette de sa chemise， Arnoux， qui montait par derriere， 1e saisit au bras et 1e 

fit entrer. (E8， p.83) 

(フレデジックは階段の途中で何度か立ち止まった。それほど心臓がどきどきしていたのであ

る。手袋の片方がきっちりしすぎて、はじけてしまった。その裂け目をシャツの袖口に押し込

んでいると、アルヌーが後ろから上がってきて、彼の腕をとり、中に入れた。)

ここで扉を開けるのはフレデリックではなく、アルヌーである。先に見たようにフレデリ

ックがアルヌーの屈の階段の上を見るときは onの中に埋没していたが、その階段の上に

ある二階の小部屋の中を覗き込み、そこから出てきた女性とアルヌーの会話を立ち開きす

るときは Fredericが主語になり、最後に臣指す空間を開けるのはアルヌーの役目になる。

アノレヌーの活および住居の場合も on→ il(=voyeur)→ i1 + un[e] autreとしサ図式が成

立しているのである。ただし、ダンブルーズ邸の場合は常に同じ部屋、同じ金庫が開題に

なるのに対し、アノレヌ一夫人探しの行程では、はじめブレデリックは夫人の住まいではな

い場所を見、覗いていて、アルヌーの言葉によってはじめて自分の求めていたものが違う

場所であることを教えられる。そして、 unautreであるアルヌーは、ダンブルーズ夫人が

金庫を開けるのと同じく、扉を開けるのだが、夫の遺書を見つけられないダンブルーズ夫

人とは異なり、本当にアルヌー夫人がいる空間にブレデリックを導くのである。

ところで、このアルヌ一家への最初の訪問の中で、フレデリック(代名詞を含めて)は

20回主語になる。アノレヌーの活の二階を訪れたときは 2回しかなかったことを考えると、

かなり数が増えていることになる。続く場面、たとえば第1部第5章のサン口クルーの別

荘へ招待される場面では 27盟、第2部第 1章ではils(=Frederic + une autre personne) 

を含めると 29屈になる。最初のアルヌ一家の訪需の後、フレデリックが主語になる回数

に大きな変化がないということは、この最初の訪需が一つの大きなステッフ。で、あったこと

を示している。

アルヌ一夫人を求める旅はまだ続き、今震は二人だけでいる空間を求める。ある呂アノレ

ヌーが旅行に出かけたことを知り、フレデリックはショワズール通りに赴く。

11 monta vivement l'escalier， tira 1e cordon de 1a sonnette L..l 

[…] Un carillon retentit， s'apaisa par de俳句 etl'on n'entendait p1us rien. 

Frederic eut peur. 
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Il colla son oreille contre la porte ; pas un souffle! Il mit son田ilau trou de la 

serrure， et il n'apercevait dans l'antichambre que deux pointes de roseau， sur la 

muraille， parmi les f1eurs de papier. Enfin， il tournait les talons quand il se 

ravisa. Cette fois， il donna un petit coup， leger. La porte s'ouvrit ; et […] Arnoux 

lui-meme parut. (ES， p.98) 

(彼は勢いよく階段を上がり、呼び鈴の紐を引いたしJ。

〔…]鐘の音が響きわたった。だんだんと静まり、もう何も関こえなくなった。フレデリッ

クは恐怖を感じた。

彼は扉に耳を押しつけてみた。こそりとも音がしなし、!被は目を鍵穴にあてたが、控えの聞

に壁紙の花模様の間に二本の葦の先が見えただけだった。ようやく彼は躍を返そうとしたが、

思い直した。今度は軽く、ちょっと叩いた。扉が聞いた。そしてしJアルヌー自身があらわ

れた。)

第2段落、閉じた扉の前で、((l'on n'entendait plus rien>>と、 onが用いられ、その次にブレ

デリックはおそらくアルヌー夫人が病気にでもなったのかという恐怖にとらわれ、次の段

落で ilが聞き耳をたて、鍵穴から覗きこむ。そしてここでもまた unautreであるアルヌ

ーが扉を開けてフレデリックを中に導き入れるのだから、先懇と同じ関式が成り立つこと

になる。ただ、最初の訪問のときと同じ空間でありながら、求める対象であるアノレヌー夫

人はそこに不在であり、フレデリックは意気阻喪する。

彼が夫人と二人きりになる空間に入ることができるのは第1部第5章、サン=クノレーの

別荘へ招待される場面である。まず、別荘の敷地へ入るとき、 αLaporte de la grille etant 

ouverte， Frederic entra .>> (E8， p.112)と書かれているように、格子の円はすでに開いて

いる。この門はおそらくいつも開けっ放しというわけではなく、客人が来るのを見越して

アルヌ一家の誰かが開けたのであろう。やはり un[e]autreがフレデリックを導き入れた

のである。この別荘で、ブレデリックはアルヌー夫人に思いを打ち明けるわけではないが、

少なくともここで二人の需に親密さが芽生える。

Ils causらrentde ce que l'on disait. Elle admirait les orateurs ; lui， il preferait la 

gloire des ecrivains. L..J 

[…] C'etait la premi訂efois qu'ils ne parlaient pas de choses insignifiantes. 

(E8， p.114) 
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(披らは皆がしゃべっていることについて話した。彼女は弁舌家たちに感嘆し、彼は作家の栄

光を好んだ。[…]

[…]彼らが無意味でないことを話したのは初めてだった。)

フレデリックとアノレヌー夫人は他の招待客とは離れて話しているが、このようなつながり

は、引用最初の文において、主語ils(コFrederic+ Mme Arnoux)と他の招待客たちをあら

わす onの分離というかたちで明確化されている。この小説でフレデリックとアノレヌ一夫

人がilsとして初めて使われれているこの場甜で、ようやく主人公の青年はonから離れて、

自指す女性のいる空間に入ったので、ある。

しかし、このような空間はフレデリック家の破産状態が分かつて (E8， p.119)あっけな

く潰え、 3年間のノジャンでの生活、そして叔父の遺産相続の通知 (E8， p.126)とともに

第 1部は終わる。

空間の中のフレヂリック

第2部冒頭、パリに庚ったフレデリックはアノレヌーの家に駆けつけるが、住居が変わっ

ていて、再びアノレヌー夫人を探すべく、パリの街をさまよう。アノレヌーの住所を知ってい

るはずのノレジャンパールをカフェで待つ。

La pluie sonnait comme grele sur la capote du cabriolet. Par l'ecartement des 

rideaux de mousseline， i1 apercevait dans la rue 1e pauvre cheva1 L..L …] 1e 

cocher s'abritant de 1a couverture， sommeillait ; mais， craignant que son bourgeois 

(=Frederic) ne s'esquivat， de temps a autre i1 entr'ouvrait 1a porte L..]. (E8， 

p.135) 

(雨がカブリオレ馬車の幌の上にあられのような音をたてていた。モスリンのカーテンの!謀関

から、彼はあわれな鰐が通りにいるのを見ていた[…]0 [...J御者は毛布をかぶってうとう

としていたが、自分のお客さんが逃げはしないかと心記して、ときおり扉を少し開けたし.J。

2番目の文が示すように主語i1としてフレデリックはカーテンの験問から外でじっと待

っている馬を見ているが、これは必ずしも覗き行為とはいえない。覗いているのはむしろ

御者であり、カフェの中にいるフレデリックの姿を確認するために扉を開いている。主人

公の青年は今や((bourgeois >>で、あって、見られる対象なのである。先に見た場聞とは異な
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り、 ilの方が閉じた空関の中にいて、 unautreが扉を開けてフレデリックのいる空間を覗

き込んでいる。

やがてカフェの主人からノレジャンパーノレの馴染みのカフェではないことを知ったフレデ

リックは、再び探索を開始し、ょうやくアルヌーがパラディ=ポワソニエーノレ通りに住ん

でいることを知り、そこに駆けつける (E8， p.136)。苦労の末、やっと見つけ出したアル

ヌ一家であったが、フレデリックには「アノレヌー夫人と以前見知っていた環境でまた会う

ことができないと、彼女は何かを失ってしまったように、位が下がったようなものを漠然

と持っているように、要するに同じ女性ではないように思われた」のである (E8， p.137)。

「以前見知っていた環境」 αlemilieu 0むill'avaitconnue >>という表現は、フレデリック

のアノレヌ一夫人に対する感情がいかに空間に結びついているかを示している。彼は夫人と

二人きりでいて、思いを打ち明ける空間、さらに自分の愛人にする空間を新たに探してい

かなけばならない。

この 3年ぶりの再会から、第2部第6主主でオトゥーユの53IJ荘において親密な関係になる

(E8， pp.269-272)まで、ダンブルーズ邸の三つの場面や第 1部で見られた on→ il 

(=voyeur)→ il十 un[e]autreという図式は見られない。逆にフレデリックは覗き行為に

類することをされる方になっている。たとえば、アルヌ一夫人は、夫のアルヌーが「彼ら

を二人きりで残していってから、震ってきて扉のうしろから開いていたが、二人とも差し

さわりのない話をしているので、そのとき以降は安心している」とフレデリックに諮る

(E8， p.273)。このようにアルヌーが開き耳を立てる行為は、第2部第1輩で御者がカフェ

の扉を開けて中を覗き込むのと同様に、unautreがフレデリックのいる空間を外から探っ

ているのである。また、御者が覗き込む空間が本当に主人公が望む対象を得る場ではなか

ったのと同じく、アノレヌーの家の空間も、アノレヌー夫人が一緒にいるにもかかわらず、フ

レデリックが求める空間で、はなかった。第2部第6章で彼は恋の「証拠j を見せてほしい

と言って夫人に迫り、逢引の約束を敢り付ける (ES，p.274)。

トロンシェ通りのホテルに部患を借りたフレデリックは約束の時間に夫人を待つが、夫

人は来ない。彼は自暴自棄になり、翌日ロザネットの住まいに行き、午後は革命に沸き立

つ群衆を窓から眺める:(( Ils passerent l'apres-midi a regarder， de leur fenetre， le peuple 

dans la rue. >> (E8， p.281)。この主語のils(=Frederic + Rosanette)は第1部第5章の ils

(=Fr付紅白+Mme Arnoux)に入れ替わるように登場している。二人は外に出て、 トロン

シェ通りに向かう。
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Alors， par un raffinement de haine， pour mieux outrager en son ame Mme Arnoux， 

i1 l'(=Rosanette) emmena jusqu'主l'hote1de 1a rue Tronchet， dans 1e 10gement 

prepare pour l'autre. (EB， p.282) 

(そのとき、憎悪が極まり、心の中でアノレヌ一夫人をよりひどく侮辱するために、彼はロザネ

ットを、 トロンシェ通りのホテノレへ、]3IJの人のために用意した部屋の中に連れて行った。)

引用の最後のは'autre>>は雷うまでもなくアノレヌー夫人である。トロンシェ通りのホテルの

部屋は夫人との秘密の愛をたのしむためにつくった空間であったが、愛情はわ憎悪Jに変

わり、彼女は「別の人Jになってしまう。もちろんこの l'autreは、フレデリックが空間

に入るのを手伝ったり、あるいは空間の中にいる彼を覗き込んだりした un[e]autreとは

別物であって、愛の対象そのものがいわば疎外された姿である。新たな ils(=Frederic + 

Rosanette)の構築とともに、そこから夫人はl'autreとして排除されてしまう。 トロンシ

ェ通りの部屋を誰が部屋を開けたのかは上記の場面では記載がないが、 「彼は部崖の鍵を

ポケットに入れたJ(EB， p.275)とあるのだから、間違いなくフレデリック自身が開けた

のである。このようにして主人公にとって究極の空間になるはずだったトロンシェ通りの

部屋を彼自ら開けて、その空間の価値を否定してしまう。

フレデリックはこうしてアノレヌー夫人のことをあきらめるのだが、第3部第2章では、

彼女に再び会う。ダンプツレーズ家の夕食に招待されたフレデリックは偶然アノレヌー夫妻と

閉じテーブノレになるが、夫人に対してまだ恨みをもっていて、二人のやりとりはぎこちな

いものとなる (EB， p.330)。それは第 1部第 6章から第 2部にかけてあらわれた i1s

(コFred紅白+Mme Arnoux)という主語がこの場面では存在しないことでも示されている。

この i1sとしづ指標が再びあらわれるのは第3部第3章、フレデリックがアノレヌ一家を訪

ね、再び偶然夫人と再会するときである。

Elle 1e regarda froidement. 

- Vous oubliez l'autre […] La femme dont vous avez 1e portrait， votre 

maitresse. 

、，aa
J
• • • rsL 
Un sang10t de tendresse l'avait sou1evee. Ses bras s'ecarterent et ils 

s'etreignirent debout， dans un 10ng baiser. 
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Un craquement se fit sur 1e paquet. Une femme etait pres d'eux， Rosanette. 

L..J 

L..J 

-Al1ons， viens 1 

-Ah 1 oui 1 c'est une occasion 1 Partez 1 Partez 1 dit Mme Arnoux. 

Ils sortirent. (ES， pp.342・343)

(夫人は彼を冷たく見つめた。

「あなたは別の人をお忘れよ。[…〕あなたが詩像画をお持ちのあの女性、あなたの恋人!J 

[...J 

情に動かされてすすり泣きながら彼女は立ち上がった。両腕が聞いた。彼らは立ったまま、

長い口づけに、抱きしめあった。

きしむ音が床の上にした。ひとりの女性が二人のそばにいた。ロザネットだ。

L..J 

「さあ、行くわよ。 J

「ええ、いい頃合いですわ。行ってください、行ってください。」とアノレヌー夫人が言った。

彼らは外に出た。)

今度はアノレヌ一夫人が最初の言葉で、ロザネットをは'autre>>と呼ぶ。夫人はフレデリック

を突き放そうと彼の愛人のことを持ち出しているのだが、彼の真撃な言葉に情が移り、彼

と抱き合って口づけをする。結果としてみると、ロザネットをαl'autre>>として排除するこ

とによって、<<ils s'etreignirent >>でi1s(ェFrederic+ Mme Arnoux)が再び構築されてい

るのである。そこへいつの間にかロザネットがやってくる。彼女がどのようにしてこの部

屋まで、やってきたのか明確ではないが、とにかく彼女はフレデリックとアルヌー夫人の話

を立ち聞きし、二人が抱き合う姿を盗み見していたのである。このように l'autreは ils

(=Fred紅白十MmeArnoux)のいる空間を覗き込んで、さらにその空間を否定してしまう。

そして最後のαIlssortirent >>で、 i1s(コFrederic+ Rosanette)が再び構築される。

空間の中に入る人物たち

フレデリックがアノレヌ一夫人と抱き合う場面の後、第3部第6章の夫人の最後の訪問ま

で、ニ人が直接会うことはなくなるのだが、その間にも彼がアノレヌ一家を訪れる場面はあ

る。第3部第4章の終わりで、ベノレランはアノレヌーが多額の負債を抱えていて、夫人とと
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もにパリを離れないといけなくなるかもしれないと、ブレデジックに教える。彼はダンプ

ノレーズ、夫人から金を借りて、パラディ通りのアルヌーの家に駆けつける。

{…] Frederic， ayant monte l'escalier comme une f1らche，colla son oreille contre la 

serrure. Enfin， on ouvrit. Madame etait partie avec Monsieur. La bonne 

ignorait qund ils reviendraient L..]. 

Tout a coup un craquement de porte se fit entendre. 

- Mais il y a quelqu'un ? 

- Oh ! non， monsieur! C'est le vent. (ES， pp.380・381)

(フレデリックは階段を矢のように駆け上がって、鍵穴に耳を押し付けた。ょうやく入口が開

いた。奥様は旦那様と出かけられた。二人がいつ鹿るのかは女中には分からなかった[…〕。

突然、扉のきしむ音が間こえた。

「でも誰かいるのでは ?J

川、いえ。あれは風です。 J) 

第 l部第 5章でショワズール通りのアルヌーの家の閉じた扉に耳を押し当てた (ES，

p.98)のと同様に、フレデリックは再び開き耳を立てる。藤が開いて、女中がアノレヌ一夫

人は夫と出かけて、いつ戻るか分からないと言う。第1部第5章で、アルヌーが出てきて夫

人が不在であることが分かつたのと閉じ結果になっているようだが、実はそうではない。

約 16年後フレデリックの家を訪れたアルヌー夫人は当時の状況を説明して、 「自分は彼

が中薙を通るのを見て、隠れたj と言う:(( Elle l'avait apercu dans la cour， et s'etait 

cachee.>> (ES， p.393)。この夫人の言葉からは夫人がどこに隠れたのかは判然とはしないが、

第3部第4章の場面での「扉のきしむ音Jと女中の「あれは嵐ですJという言葉を併せて

考えると、夫人は自分の部屋にいて、入口の扉の陰に隠れていたことが推察される。要す

るに、フレデリックは夫人のいる空関の前にたどりつくのだが、夫人は奥の部屋に閉じも

こって、彼の前に姿を見せることを担んでいるのである。

第3部第6章の夫人の最後の訪問を見てみよう。ブレデリックが一人書斎にいるとき、

夫人が入ってくる :αcommeil etait seul dans son cabinet， une femme entra. >> (ES， 

p.392)。まるで、かつてフレデリックが自分の部屋の中に入ることを拒んだことの埋め合

わせをするかのように、彼の部屋に(おそらく自分で扉を開けて)入ってくる。そしてニ

人はかつての日々について語り合う :α Ilsse racon時間ntleurs anciens jours >> (ES， 
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p.393)。ここで再びils(=Frederic十MmeArnoux)がつくられるのだが、やがて彼は「何

か言い表せないもの、ある反接、近親相姦の恐れといったものJを感じる。そのような感

清に呼応するかのように夫人は、彼の額に母親のようにキスをする :αEllele baisa au 

front comme une mere. }} (E8， p.395)。二人きりの空間をあれほど追い求めていたフレデ

リックであったが、彼の方が「反接」を感じ、 ils(=Frederic + Mme Arnoux)の空間に再

びl'autreを入れてしまう。今度の l'autreはロザネットではなく、「母親」である。 samere 

ではなく、((une mらre)}という不特定の存在をアノレヌー夫人に重ね合わせることによって、

夫人と二人だけの空間を自ら崩壊させてしまう。

夫人は最後に自分の自くなった髪の毛を切って、彼に渡し、 55IJれを告げる。

Quand elle fut sortie， Frederic ouvrit sa fenetre. Mme Arnoux， sur le trottoir， 

五tsigne d'avancer a un fiacre qui passait. Elle monta dedans. La voiture 

disparut. (E8， p.395) 

(彼女が出ていくと、フレデリックは窓を開けた。アノレヌ一夫人は、歩道で、通りがかりの辻

馬車に近づくよう合図をした。彼女は中に乗った。馬車は消えた。)

ブレデリックは自分の部屋という空間に一人いて、アノレヌー夫人が馬車に(おそらく自分

で扉を開けて)乗り込むのを窓から見ている。そして馬車は消え、二度とブレデリックの

いる空間と夫人のいる空間は交わることがない。このようにアルヌ一夫人は閉じた空間に

入り込むのだが、興味深いことにこの小説の登場人物の多くが関じた空間に入ったかたち

で終わる。ダンブルーズ氏は最後には棺桶の中に入るし (E8， p.363)、フレデリックがロ

ザネットと決別するとき、彼は彼女を一人部屋に残して勢いよく扉を閉める :αil五t

claquer la porte vivement. }} (E8， p.386)。ダンプノレーズ夫人に対しでも最後は夫人の乗っ

た馬車の扉を関め、御者に出発の合図をする :αilferma la portiere， il fit signe au cocher 

de partir. }} (E8， p.389)。また、アノレヌーは、ベノレランによれば、破産の後は「豚箱入り」

(( coffre )} (ES， p. 378)だという。皆、いわばフレデリックとは別の籍に入ってしまうので

ある。

本章では、ブレデリックがパリのさまざな空間に入る場詣で、問題の空間がパリのどこ

に位寵するかにはこだわらず、主人公あるいは他の登場人物が対象とする空間とどのよう
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な関係にあるかを見てきた。その捺とりわけ何が主語になっているのか、誰がどのように

扉を開けるのか、あるいはその空間を覗き込むのかに注慢して分析した。ダンブルーズ邸

や第1部で見られたように、最初は onの中に埋没していたフレデリックは、空間の中を

覗き込んだり立ち開きしたりするときに ilとして浮かび上がり、やがて un[e]autreが空

間を開けて中身を見せてくれるが、そこには必ずしも望む対象が望む姿であるわけではな

いので、彼はまた加の空間を探し求める。アノレヌー夫人を対象とするフレデリックの探索

はils(ロFred紅白十MmeArnoux)の構築までは到達するものの、究極の臣的に到達するた

めにつくったトロンシェ通りの空間では愛の対象であるアノレヌ一夫人はl'autreとして排

除され、代わりにロザネットが入る。第3部になると、 ils(コFrederic十MmeArnoux)の

いる部屋にロザネットがl'autreとして覗き込んで侵入し、二人だけの空間を壊してしま

う。最後に再びils(=Frederic + Mme Arnoux)がかたちづくられるものの、フレデリック

はアノレヌー夫人に l'autreとして unemらreを重ねる。こうして、彼の求めてきた空関はす

べて瓦解し、多くの登場人物は箱のような空間に一人取り残されて、探索の旅は終わる。
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フローベールの作品において、登場人物が点める位置や対象との空間的な繭たり・上下

関係が作品の本質に深く関わる問題であることは、すでに多くの批評家によって指摘され

ている。たとえばジャン・ノレーセは『サラムボー』論の中で、作中人物には互いの空間的

な隔たりを保ち続けようとする「距離への情熱j があり、それがサラムボーに象徴される

月とマトーに象徴される太揚との引きつけ合いながらも決して近づくことのない関係に対

応していることを明らかにしている。1)他の小説についても空間的な康標軸に作品を置い

てそこから本質的なテーマを引き出した例は少なくないが、 『聖アントワーヌの誘惑』が

このような角度から捉えられたことはなかった。これは、この作品の内容が砂漠に住む隠

者の一夜の幻という極めて空間的な変化に乏しいものであり、また形式上も戯曲のような

かたちで書かれているために、他の小説作品と異なり、主人公が対象を見る位置や視線の

動きなどが叙述に表れにくいといった理由によるのであろう。しかし、アントワーヌの周

囲の現実空間だけでなく幻のなかで彼が入り込む空間などを仔細に検討していけば、誘惑

の空間的構造とも言うべきものが浮かび上がってくるはずである。

周知のように、 『聖アントワーヌの誘惑』は三度審かれている。 1848年 5月24日に書

き始め 1849年 9月 12日に脱稿したとフローベール自身が記している第 1稿と、『ボヴァ

リ一夫人』の完成後に書かれて一部が『アノレテイスト』誌に掲載された 1856年の第2稿

とは、分量の差こそあるものの、ともに全体が三つの部に分けられていて、基本的には大

きな変化はない。それに対して、 1870年 7月から 1872年 7月にかけて執筆され 1874年

に出版された第3稿は、七部に分けられた全体の構成だけを見ても、明らかに先のニ稿と

は一線を画している。三つの稿を比較分析したアルプレート・パントケは「第 1稿が舞台

を想定しており、第2稿も第1稿にぴたりと寄り添っているのに対して、第3稿は詩的な

もの (Dichtung) を表現しているj と述べ、表現形態そのものにも違いを認めている 2)

1) Jean Rousset， <<Positions， distances， perspectives dans Salammb伽，Poetique nO 6， 1971， 
pp.145・154.. 
2) Alfred Pantke， Gustave Flauberts (( Tentation de Saint Antoine )). Ein Vezまleichder dr，θi 
Fassungen， Leipzig， Selbstverlag des Romanischen Seminars， 1936， p.101.なお、 『聖アント
ワーヌの誘惑Jの三つの稿の比較を主眼とした論文には他に HenriMazel， <<Les Trois 
Tentations de saint Antoine>>， Mercure de France， decembre 1921， pp.626・643や Alfred
Lombard， Flaubert et saint Antoine，前itionsVictor Attinger， 1934 (特に IV重量Lestrois 
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とにかく各々の稿の空間構造を年代傾に検討していこう。

第 1稿

『聖アントワーヌの誘惑Jが実際に舞台で上演するために書かれたものではないことは

明らかだが、パントケが指摘するように第 1稿では舞台的な性格が強く、第 1稿の冒頭部

もできるだけ動詞を省略した舞台描写になっている。

Sur une montagne. A l'horizon， le desert ; a droite， la cabane de saint Antoine， 

avec un banc devant sa porte ; a gauche， une petite chapelle de forme ovale. Une 

lampe est accrochee au-dessus d'une image de la Sainte Vierge ; par terre， devant 

la cabane， corbeilles en feuilles de palmier. 

Dans une crevasse de la roche， le cochon de l'ermite dort a l'ombre. 

Antoine est seul， assis sur le banc， occupe a faire ses paniers : ill色vela tete et 

regarde vaguement le soleil qui se couche. (Tl， p.27) 

(山の上。地平には砂漠。右手に、聖アントワーヌの小震があり、入口の前に腰掛け。左手に、

卵形の小さな礼拝堂。聖母の像の上にランプがかけられている。小屋の訴の地面に、椋欄の葉

の寵。

岩の割れ自の中、隠者の豚が暗がりで、眠っている。

アントワーヌは一人、腰掛けに座り、寵を編む。頭を上げ、沈む太楊をぼんやりと見つめる。)

芝居の幕が上がって観客の自の前に出た舞台装置がすでにドラマのモチーフを暗示するの

と同様、この描写にも誘惑のドラマの発展が準錆されている。最初の「山の上」が舞台と

なっており、そこには、 2番目の文が示すように、者にアントワーヌの小屋があり、左に

礼拝堂がある。 3)小震と礼拝堂とがアントワーヌの生活空間の基点をなすことは明らかで

あり、実際さまざまな誘惑の中でもこの二つの建物は重要な場となる。やがて夜になると、

七つの大罪と論理の悪魔が舞台の右奥にあらわれ、次々と前に進み出ては聖者を誘惑し

(Tl， p.43)、異端者たちも小屋を取り巻いて礼拝堂の方にまで達する (Tl，p.66)。また、第

1部の最後では、三つの対神徳が礼拝堂の入り口にあらわれ (Tl，p.130)、大罪たちの攻撃

Tentations)があるが、いずれも空間的な問題には触れていない。
3)フローベーノレがジェノヴァのパノレピ宮で見たブリューゲルの『聖アントワーヌの誘惑』の絵に

は、右下にアントワーヌがいて左上方に教会堂があった(オネット・オム版全集第9巻の図版2)。
第1稿の礼拝堂の位置はこの絵画の影響を受けたものであろうと思われる。
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からアントワーヌを守ろうとする。このように小屋と礼拝堂を中心として悪魔や大罪たち

と対神徳との争いが農関するのだから、冒頭の舞台描写ですでにアントワーヌをめぐるい

わば戦場としてのこつの建物、あるいはそれらが位置している舞台の右と左という方向性

が提示されていることになる。心

第1段寵の3番自の文で、ランプが聖母の像の上に掛かっているとあるが、しばらくす

るとアントワーヌが礼捧堂で聖母の像を見る場面がある (Tl，p.29)ので、ランプや聖母の

像は礼拝堂の中にあることがはっきりする。また、第2部に入ると、礼拝堂が悪魔たちに

よって壊される場面で悪魔が「この上に飛び上れ、襲壇をひっくり返せ、十字架を砕けJ

(Tl， p.156) と叫ぶ篇所があり、十字架が礼拝堂の上に立っていることが分かる。

冒頭描写の第2段落であらわれる豚は岩の割れ自の陰で、眠っているが、この岩の割れ目

が舞台の左右どちら側なのか、つまり小屋の方なのか礼拝堂の方なのかは示されていなし 10

5)一方、第3段落のアントワーヌは小屋の入口の前の腰掛けに座っており、やがて礼拝堂

に行き、ランプに火をつけて夜の祈りを始め、悪魔の誘惑が始まる。

以上見てきたところから、冒頭の舞台描写の中には誘惑を準備する基本的な空間構造が

示されていることがうかがえる。第 1部では「声Jによる誘惑、七つの大罪の登場、異端

者たちの襲来の後、三つの対神徳が聖者を助けにくる。悪魔の登場で始まる第2部は、礼

拝堂が悪魔たちによって壊され、対神徳が敗れ去った後、盃や短剣による誘惑、三人の女

性、娼婦、羊飼し¥と女性、ディアナ、ネブカドネザノレ、詩人や芸人たち、シパの女王、ス

フインクスとキマイラ、伝説上の部族や11歪物たち、梅や陸の動物が次々とあらわれ、 「物

質になりたしリという望者の叫びに至る。第3部ではアントワーヌは悪魔によって宇宙空

間に運ばれるが、そこから戻ると、死神と淫欲、さらには神々の登場となり、最後には夜

が明け、悪魔は喋笑とともに遠ざかる。このような誘惑の展開と舞台空間との関わりを知

るために、まず「小屋Jがどのようにあらわれているかを検討していこう。

4)ジャンヌ・ベムも小屋と礼拝堂が戦いの場であることを指摘している (JeanneBem， Desir et 
savoir dans l'auvre de Flaubel・t.Etude de (( La 民ntationde saint Antoine ).も Neuchatel，La 
Baconniere， 1979， p.139)が、彼女は『聖アントワーヌの誘惑Jの三つの稿全体を一つのテクス
トとして論を展開しているので、たとえば小屋が各稿でどのように位霞づけられるかなどは閥題
にしていない。
5)パントケはアントワーヌの豚を「獣的なものの具現」としている(AlfredPantke， op.cit.， p.12)。
実捺、豚は聖者を救う側にもまた大罪たちとともに誘惑する側にも属しているわけではなく、聖
者や誘惑者たちの暗黒な部分をさらけ出したような面を持っている。そのような役割が、舞台の
右とも左とも分からない岩陰で眠るという舞台描写の第 2段落ですでに暗示されていると言え
るだろう。
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第1稿全体で、 「小崖j を指す語は 29田用いられているが、それらを第 1部から)1讃に

きi用していくことにする(強調はすべて引用者による)

な)[…] a droite， 1a cabane de saint Antoine L..1. (Tl， p.27) 

(2)[…] par terre， devant 1a cabane， corbeilles en feuilles de pa1mier. (Tl， p.27) 

(3) Il va dans sa cellule chercher deux cailloux qu'i1 frappe l'un contre l'autre L..]. (Tl， 

p.29) 

(4) A mesure que l'une d'elles (=Envie， Avarice， Luxure...) s'est un peu avancee pour 

par1er， elle rentre ensuite avec 1es autres […] du cote de 1a cabane du saint. (Tl， p.43) 

(5) L'AVARICE (( […] tu aurais mis l'argent dans un pot que tu aurais enfoui dans un 

trou， en terre， dans ta cabane […]. )) (Tl， p.49) 

(6) Antoine， dans sa cellule， fremit de tous ses membres. (Tl， p.66) 

(7) Les Heresies augmentent toujours， elles entourent 1a cabane L..1. (Tl， p.66) 

(8) LES HERESIES α[…] sors de ta cabanθL..1. )) (Tl， p.66) 

(9) LES HER岳SIES(( Voi1a bien 10時 tempsque nous cherchons ta dθmθ町 θ…))(Tl， 

p.66) 

(10) Antoine est accu1e dans sa cellule […1. (Tl， p.80) 

(11) Il sort de sa cθ'llule L..1.(Tl， p.80) 

(12) Damis s'assoit sur 1e banc qui est devant 1a cellule L..1. (Tl， p.100) 

(13) Antoine va chercher une cruche dans sa cellule L..]. (Tl， p.100) 

(14) Il va dans sa cellule et en rapporte un morceau de pain noir desseche. (Tl， p.100) 

(15) Les Heresies et 1es Peches reviennent， un a un， devant saint Antoine， qui reste 

assis sur son banc， 1a tete appuyee contre 1a muraille de 1a cabanθL..l. (Tl， p. 127) 

(1)と(2)はすでに引用した冒頭の描写だが、このαcabane))という語が第1部で用いられる

のは、 (4)の七つの大罪の登場とそれに続く (5)の大罪の言葉の中、 (7)の異端者の登場とや

はりそれに続く (8)の異端者の言葉の中、さらに再び大罪たちと異端者たちがあらわれる

(15)の場面のみである。異端者の語る言葉に出てくる(9)の((demeure ))を除くと、残りはす

べてαcellu1e))が用いられている。要するに、最初にアントワーヌや大罪や異端者たちが舞

台に登場したときあるいは再登場したときに、彼らが小麗とどのような位置関係にあるか
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を示す場合と、彼らの言葉のなかにあらわれる場合以外は、小屋を指すのに第 1部では

(( cellule >>が使われているのである。もちろんこれは単に同語反復を避けるための語の入れ

替えではなく、意図的な選択の結果であろう。αcellule>>が使われている場面を見てみると、

(3) (13)(14)ではアントワーヌが火打石や水やパンを取りに入っているし、 (ω(10)では彼は

中に閉じこもって異端者たちの攻撃を避けているといったように、小屋は際、者にとって生

活の場、あるいは敵からの避難所としての役割を果たしていることが分かる。((cellule 抄

はcella(部産)というラテン語の指小辞を語源とする語であるから、小屋の鹿住空間とし

ての性格が表に出てくる笹所で、フローベーノレがこの語を用いたのは適切で、あったと言え

る。((cabane >>や((demeure >>で、は客観的に外から見た建物あるいは住む場所といった感じ

になってしまう。(12)の例では単にダミスの座る腰掛けの位置を規定するのに過ぎないの

だから((cabane >>を使ってしかるべきなのに、それさえαcellule>>が用いられているのは、

この第 1部全体で居住空間としての小屋の性格が強調されているためだと考えることがで

きるだろう。6)

次に第2部:

(16) LE DIABLE (( […] qu'il se traine en rut sur les planches de sa cabane! >> (Tl， p.141) 

(17) ANTOINE (( […] ; je balaie ma casθ[...].>> (Tl， p.176) 

(18) Le soleil parait tout a coup et l'on revoit la demθure d'Antoine telle qu'elle est [...]. 

(Tl， p.191) 

(19) LA REINE DE SABAαTu es peut込trechagrin de quitter ta huttθ? >> (Tl， p.193) 

(20) ANTOINE (( Ou en suis"je ? C'est ici， c'est moi， voila la case... mais la chapelle ? >> 

(Tl， p.198) 

まず自につくのは小屋をあらわす語が第 1部に比べて著しく減少している点である。 7)そ

れもほとんどが話す言葉の中で用いられており、地の文で出てくるのは(18)のみである。

6)第1部では上にあげた例のほかに、大罪たちがアントワーヌに他の生き方があったはずだと
う場面で、彼の住まいが問題になる箇所がニつある:L'AVARICE << Une matrone soigneuse， qui 
menagerait ton bien， qui rendrait propre ta maison )) (Tl， p.45) ; LA PARESSEαDans les 
longues apr主s"midi，tu aurais entendu de ta cellule le bruit lointain des moissonneurs…)) (Tl， 
p.53)。ただし、世話する女がいたり、収穫する人々が見えるなど、いずれも砂漠の真ん中の籍
者の小屋とは別物なので分析の対象から除外した。
7)第2部が第 1部よりやや短いのは事実(オネット・オム版で第工部は 104頁、第2部83頁、第
3部81頁)だが、それを考慮、に入れても第2部における「小屋Jの少なさは捺立っている。

69 



第 I部

これは、たとえば三人の女性があらわれるときもαdevantsaint Antoine>> (Tl， p.180)と

書かれるだけだし、アントワーヌが気を失うところもαaupremier p1an >> (Tl， p.182)と

なっていて、主人公や誘惑者の位置が小崖との関連で示されることが(18)の笹所を除いて

なくなってしまうからである。さらに、第 1部であれほど使われていたαcellu1e>>という語

が姿を治していることにも注意する必要がある。((cellu1e >>は第3部でも用いられないから、

結局第 1部でのみ使われた語ということになる。また、アントワーヌ自身が話している

(17)(20)の中に共通して((case >>があらわれる。αcase>>は casa(家)を語源としているから、

cabaneやhutteのような単なる建物としての小屋ではなく、自らの住まいという意味合い

がこめられていると考えられる。

第3部:

(21) LE DIABLEαSi tu etais encore au seui1 de ta cabane L.J， tu n'aurais pas 1e 

spectac1e de maintenant […L >> (Tl， p.217) 

(22) Il se retrouve devant sa cabane， etendu a p1at dos sur 1e sol […]. (Tl， p.226) 

(23) Il […] se dirige 1entement vers 1e banc qui est devant sa cabane L.J. (Tl， p.228) 

(24) Il se 1eve d'un bond et se met主marchervite de sa cabane a 1a chapelle L..]. (Tl， 

p.228) 

(25) ANTOINE (( Et moi donc ! avec mes mortifications， mes oraisons， mon cilice， mes 

paniers， ma cabane， mon cochon， mon chape1et， ne suis"je pas p1us bete encore ? >> 

(Tl， p.230) 

(26) Saint Antoine tournoie， chancelle et tombe sur 1e seuil de sa cabane， epuise， 

ha1etant L..J. (Tl， p.231) 

(27) Derriere saint Antoine […]， 1e Diab1e dans 1a cabanθ， dont 1e toit touche a sa tete et 

qu'il emplit tout entier， serre 1es 1evres L..L (Tl， p.239) 

(28) La Luxure， 1e dos appuye contre 1a cabane […]， s'amuse a effi1er 1entement 1e bas 

de sa robe […1 (Tl， p.284) 

(29) LE DIABLE (( […] tu chercheras dans ta cabane un couteau qui soit pointu... je 

reviendrai... je reviendrai... >> (Tl， p.293) 

ここでは地の文であれ、せりふであれ、すべて((cabane >>が使われている。アントワー
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ヌの言葉である(25)の場合も、第2部の(17)(20)とは異なりαcase}}とはなっていない。ま

た、登場人物の位置を見ると、 (22)(23)(24)(26)ではいずれもアントワーヌの位置が小屋と

の関連で示されるものの、彼は第 1部のように小屋の中に入っていないことが分かる。唯

一(29)では隠者が小屋の中で物を捜すという表現があるが、未来形で、しかも悪魔の口か

ら語られる。逆に、 (27)では悪麓が小屋の中に入って、アントワーヌを追い出してしまう

し、 (28)でも淫欲が小墨に背をもたせかけて自分の服の裾の糸をほどいている。第3部で

はもはや聖者は小崖の内に入ることもなく、悪魔たちの栖と化してしまう。

今、 「小崖Jを示す語があらわれる回数を表にしてみると、以下のようになる

cabane cellule demeure case hutte 

第1部 7 7 1 --------------第2部 1 ------- 1 2 

第3部 9 ----------------------------言十 17 7 2 2 1 

このうち、アントワーヌの口から語られるのは第2部の(17)(20)のαcase}}と第3部(25)の

αcabane }}の計 3例。悪魔など誘惑者の言葉の中に出てくるのは、第 1部では(5)(8)の

(( cabane)}と(9)の((demeure )}、第2部では(16)とαcabane}}と(19)の((hutte )}，第3部では

(21)(29)のαcabane}}，合計7例である。残る 19回は地の文で用いられている。したがっ

て、 αcellule}}はすべて地の文で、しかも第1部で使われ、 αcase}}と((hutte )}はともに第

2部で登場人物の言葉の中にあらわれるわけで、ある。((cabane )}と((demeure )}は地の文で、

も誘惑者の言葉の中でも使われているが、アントワーヌの言葉の中には決してあらわれな

し1。

「礼拝堂Jの方は第 1稿全体で 28回出てくるが、そのうち 15胆は第 l部の最後から第

2部の雪頭にかけての対神徳と悪魔たちとの攻防の中であらわれる。 28田のうち

(( chapelle )}以外の語が用いられるのは、第 2部の礼拝堂を壊しにかかる場面で、悪魔が

((必truisezl'eglise l)} (Tl， p.156，強調は引用者による)と叫ぶ笛所だけである。礼拝堂の

場合は用語の多様性がほとんど見られず、むしろ礼拝堂の存在そのものが小屋の意味づけ

の変化に反映していると考えられる。改めて、小震と礼拝堂を絡めながら、第 l稿の空間

の変化をたどっていこう。

71 



第 I部

第1部冒頭の描写で提示された舞台空間の軸になるのは、小屋と礼拝堂であった。礼拝

堂には聖母の像があり、その上には十字架がかかっているのだから、アントワーヌにとっ

て礼拝堂は明らかにキリスト教の信仰の場であり、小屋はその信仰を支える生活の場であ

る。悪魔たちのねらいは聖者の信仰を覆すことだが、それは一挙には実現しないから、ま

ず第1部と第2部冒頭で、彼らは聖者の信仰の場である礼拝堂と、それを支える小屋を攻

撃目標に定める。

礼拝堂は、第 1部の最後で三つの対神徳が入り口にあらわれて聖者を助けに来るものの

(Tl， p.130)、第2部の冒頭で悪魔たちの攻撃に遭うと対神徳は逃げ出してしまい、 「アン

トワーヌは礼拝堂を出るJ(( ANTOINE sort de la chapelle)) (Tl， p.176)。礼拝堂は悪魔た

ちに壊されて消えてなくなり (Tl，p.178)、聖者が札拝堂の建物に入る場面はなくなるのだ

が、それと呼応して、それ以降は小屋の中に入ることもなくなる。すでに見たように、小

屋は第1部で、は((cell ule ))として騒者の生活の場であると同時に敵からの避難所としての

役割を果たしていたの対し、彼が悪魔たちの攻撃にさらされて礼拝堂から出てしまうと、

まるで礼拝堂と小屋は連動するかのように、小屋は避難所としての機能を果たさなくなる。

アントワーヌがモノローグで自分の小屋を指すことがあっても、小屋の外からまるでかつ

ての自分の家を懐かしむかのように、((case ))という表現を用いざるを得ない。

第3部に入ると、小屋も廃壊となった礼拝堂も悪魔たちの栖と化してしまう。つまり、

ここでは小屋も礼拝堂もアントワーヌにとって生活や信仰の場ではなく、単なる建物ある

いは建物の跡に過ぎない。第3部では小屋を指すときはすべてαcabane))が用いられてい

るが、この用法も今述べた小崖のもつ意味の変化を正確に反映したものと考えることがで

きる。実際、テクスト全体で悪魔あるいは誘惑者たちの口から小屋という言葉がでるとき

は、((demeure ))とαhutte))の 1例ずつを捻いて、すべて((cabane ))が用いられていること

から分かるように、((cabane )}はアントワーヌの立場からよりもむしろ悪魔の立場から見

た小崖なのである。第3部のアントワーヌのモノローグの中の小屋が((cabane })になって

いるのも、完全に悪魔に洗脳されていることを示すものであろう。

誘惑の最後に、夜が明けて日が差すと (Tl，p.287)、アントワーヌは聖母マリアに'1舜れみ

を誇い、((je vais rebatir la chapelle )) (Tl， p.291)と言う。この言葉は一見聖者の明るい希

望をあらわすようでありながら、すでに引用したαtuchercheras dans ta cabane un 

couteau qui soit pointu..・))(Tl， p.293)としづ悪魔の言葉と合わせてみると別の意味を持

ってくる。((je vais rebatir ))の近接未来はαtuchercheras ))の単純未来形と呼応して、明
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日また((chapelle ))とαcabane))が舞台の上に作られること、そしてまた誘惑が始まること

を暗示するのである。夜が明けて日が差すと希望の光ではなく、テクスト冒頭の((1e solei1 

qui se couche )) (Tl， p.27)と対応して、誘惑の再現を暗示するものと言えよう。最後に悪

魔は((je reviendrai)) (Tl， p.293)と言いつつ喋笑とともに立ち去るが、日没とともに本当

に震ってくるわけである。太陽が永遠に昇つては沈むように、今までの誘惑がすべてまた

永遠に繰り返されてし、く。

第 1稿は一読すると互いにつながりのない場面が延々と続くようでありながら、冒頭描

写で小屋と礼拝堂を基本とする舞台空間が提示され、誘惑と特に小屋との関わりを

(( cabane))や((cellu1e ))などの語の使い分けで示すなど、入念に誘惑の過程が跡づけられて

いる。((cellu1e ))としての誘惑からの避難場所は第2部冒頭で崩壊し、第3部では聖者は悪

魔に洗脳されてし1く。さらに誘惑の最後がまた第 1部官頭の日没時の舞台に戻るようにな

る設定により、誘惑は永遠に続く。ただしそれは悪魔たちの側から見て綿密に計算された

誘惑劇であって、アントワーヌは敷かれた軌道をただ進んで行くに過ぎない。

『ボヴァリー夫人Jの執筆を終えた後、フローベールはアントワーヌの内面により力点

を置く稿を構想することになる。

第2稿

第2稿は分量が 5分の 2程度になっているが、第1稿と同じく三部構成で、誘惑者たち

が登場する)1慎序もほぼ第1稿を踏襲している。一見単なる縮小版のようだが、細かい部分

では書き直され、場合によっては書き加えられている。フローベ}ノレは、第2稿執筆中の

1856年 9月 21日ノレイ・ブイエに「私は主要人物をだんだんと発展させているj と書き送

っており (Corr.，II， p.633)、アントワーヌという人物に重きをおくという方針を明らかに

している。

では空間的な観点からするとどうか。冒頭の描写 (T2，p.297)で示された舞台空間は小屋

や礼拝堂の位置を含めて基本的に変化がない。第 1稿同様、 「小屋Jを軸にして誘惑と空

間の関わりを見ていくことにする(第1稿との違いを明らかにするために間じ場面は関じ番

号にダッシュを付ける。したがって番号が欠落しているところは相当する笛所がない、あるい

は「小屋」という語が用いられていないことを示す)。

まず第 1部(以下すべて強調は引用者による)
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(1)' (…) a droite， la cabane de saint Antoine L.J. (T2， p.297) 

(2)' Devant la cabane， par terre， quelques corbeilles en feuilles de palmier. (T2， p.297) 

(5)' L'AVARICE (( L.J tu aurais mis l'argent dans un pot， que tu aurais enfoui en terre 

dans ta cabane. >> (T2， p.304) 

(6)' Antoine dans sa cθllul，θfremit. (T2， p.311) 

(7)' LES HすtRESIESaugmentent， entourent la cabane L.J. (T2， p.311) 

(13)' Antoine va chercher une cruche dans sa cθ'llule L..1. (T2， p.331) 

(14)' Il va dans sa cabane et en rapporte un morceau de pain noir， desseche. (T2， p.331) 

第1稿では全部で 15例あった小還を指す語は半分以下に減っている。冒頭描写の(1)'(2)'

と大罪の言葉の(5)'を除くと、聖者や誘惑者の位置が小屋との関係で示されるのは残る 4例

のみである。たとえば、第 1稿の(3)で、は小崖に火打石を取りに行くことが明示されている

が、第2稿で、は単に((Il frappe deux cailloux >> (T2， p.298)とあるだけなのでどこで石を

打つのか分からなくなっている。用いられている語を見ると、 7例あった((cellule >>は(6)'

と(13)'だけが残っている。(14)'の場合文章自体の意味は変わらないが、もともとαcellule>> 

であったのがαcabane>>に置き換えられている。その結果、いずれも物を取りに小屋に入

ることが問題になる(13)'(14)'という連続した場面で、一方で、は((cellule >>が、もう一方では

(( cabane >>が用いられていることになる。ここで異なる語が使われているのは間語反復を

避けるためとしか考えようがない。第 1稿では、小屋の中に物を取りに入るときは必ず

(( cellule >>が用いられていたことから分かるように、この語は聖者の生活空間、避難空間を

あらわす点で独立した価値を持っていたが、ここではその価値が失われているのである。

次に第2部(第2稿で初めて出てきた箇所はII1， II 2…とする)

(16)' LE DIABLEα[…] qu'il se traine en rut sur les planches de sa cabanθ[…]. >> (T2， 

p.354) 

(17)' ANTOINEαL.J je balaie ma case L.J. >> (T2， p . 362) 

(II 1) Il va dans sa cabanθ， en rapporte un livre， s'assoit sur le banc， feuillette tout au 

hasard L.J. (T2， p.368) 

(18)' Antoine se retrouve devant sa cabane. Il fait grand iour. (T2， p.371) 

(II 2) ANTOINE (( Voila bien ma cabanθcependant， c'est bien moi.>> (T2， p.371) 
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(19)' LA REINE DE SABA (( Tu as l'ai1' t1'iste ! a cause donc ? est鋼cede quitte1' ta 

cahanθ? >> (T2， p.373 

悪魔たちが礼拝堂に攻撃をかけているときの(16)'や、礼拝堂が壊された葺後の(17)'は第 1

稿と変わらないが、その後は様相が違ってくる。第2稿では娼家の幻の後、聖者のモノロ

ーグは両親の家の思い出へと至る :αQuil'habite maintenant， la maison pate1'nelle ? 

Oh comme ma mら1'epleu1'ait， quand je suis pa1'ti L.J. (T2， p.367)。さらにアントワーヌ

は年老いた母親が家から出てくる幻を見る :αUNEVlEILLE FEMME qui file au fuseau， 

so1't de sa maison en 1'ega1'dant d'un ai1' inquiet >> (T2， p.368)。ここで、は親の家つまりア

ントワーヌが生まれた家が自の前にある。第1稿では彼の住居空間は小屋しかなかったが、

この場面で初めて彼の過去の住まいが問題になっている。彼は幻の中で母親を助けようと

するが、岩にぶつかり、自が覚める。

新たな苦しみのなかで彼は、引用(II1)にあるように聖書にすがろうとする。第 1稿では

アントワーヌが物を取りに入るときは必ずαcellule>>が用いられていたが、引用(II1)では

(( cabane>>になっている。引用の(18)'でも小屋を指す語が第1稿で、は((demeu1'e >>で、あった

のが((cabane >>に、(19)'でも第 1稿の((hutte >>が((cabane >>に置き換えられている。小屋を

指す語の変更は(14)'，(18)'， (19)'の三箇所で見られるが、いずれも((cabane >>になっている

し、第2稿で初めて出てきた(宜1)(II 2)及び後で引用する(耳3)でもすべてαcabane>>が用

いられている。第 1稿ではさまざまな語が錠われて小屋と聖者とのつながりの変化が見て

取れたの対し、第2稿では((cabane >>という語に単一化される傾向にあり、小屋が単なる

建物としてしか見られなくなってきている。これは第2稿では、第2部の母親の場面では

親の家((maison pate1'nelle >>とし、う新たな空間が導入されるといったように、舞台空間の

占める位置が相対的に低くなった結果、アントワーヌを守る空間としての小屋の意味合い

も薄れてきたことを表すのであろう。

ところで第2稿で新たに導入された場面がもう一つある。シバの女王が消えた後、聖者

のモノローグがあり、さらに塔の幻に至る:(( Et il ape1'coit soudain l'inte1'ieu1' d'une 

tou1' >> (T2， p.377)。塔の中では、上の方からただ一つの穴を通して絶え間なく砂が蜂りか

かり、そこには人間らしき姿が見える。彼らは絶望に瀕しており、鼠が通るとナイフを手

にしてそれに飛びかかってし1く。砂は降りそそぎ、やがてすべてのものを覆いつくしてし

まうと、アントワーヌは樗然として我に帰る。パントケはこの奇妙な幻に、クロワッセに
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閉じ込もったフローベール自身の精神状態の反映を見ているし、8) ジャンヌ・ベムはフロ

totemiqueの表われ

だと述べている。どちらも面白い解釈ではあるが、いずれも何故この場面が第2部で先の

母親の場面と間じく一連の誘惑の中に挿入されたかを明らかにしているとは患われない。

もっと素直に読んでみよう。塔の中に閉じ込められた人間が砂に埋もれて死んで行くの

だから、そこは墓場である(アントワーヌのほかにも人がいるから、共同墓場と雷ってい

いかも知れなし、)010)もちろんアントワーヌはまだ死ぬわけではないのだから、未来の自分

の墓場を幻の中に見たことになる。穴から砂が降り続くのは、やがて来る砂漠の中の死を

表象したものと考えられる。塔を墓場だとみなすと、やはり第2稿で挿入された母親の場

面とのつながりも明らかになる。つまり、母親の場箇で、は親の家つまりアントワーヌが生

まれた家を幻の中に見、塔の場面では墓場を見たのだから、二つの場面で過去における生

誕の場と末来における死の場を見たことになる。このように考えてくると、第2稿で新た

に挿入されたこつの場面が明確に対応していることが分かる。両方とも聖者のモノローグ

で始まり、やがて一方では彼の生まれた場を、他方では死ぬ場を幻の中に見る。このよう

に、第1稿で出てきた住まいは現在いる場所つまり小屋だけで、あったが、第2稿ではそこ

にアントワーヌが生まれた場所と死ぬ場所という新たな空間を導入しているのである。

第3部:

(22)' Il se retrouve devant sa cabane etendu tout主p1at，sur 1e dos. (T2， p.393) 

(26)' Saint Antoine， s'arrachant 1es cheveux， tournoie， chancelle， ba1butie et tombe sur 

1e seui1 de sa cabane. (T2， p.394) 

(28)' La Luxure， 1e dos appuye contre 1a cabane L.J， effiloque 1e bas de sa robe L..L (T2， 

p.425) 

(立3)ANTOINE (( Non ! non ! j'aime mieux 1e retentissement de mon chape1et， 1e bois 

de mon crucifix et 1a terre dure de ma cabane! >> (T2， p.428) 

8) Alfred Pantke， op. cit.， p.37. 
9) Jeanne Bem， op. cit.， p.128. 
10)塔と墓場の結びつきは突飛なものではない。たとえば『新型書大辞典出キリスト新聞社、1971)
参照塔J3. (sariah) 掘ったもの」の意味で、 Iサム 13: 6では「墓j と訳され、非常時
の隠れ場所にもなった。しかし土師9:46，49ではシケムの神殻における避難所として「塔」と
訳されている。
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第1部以上に数が減っており、悪魔が小屋の中にいる場面の(27)も削除されているので、

第2稿第3部で、は小屋はほとんど空間的な指標の意味を失っていると雷ってよい。 (II3) 

は神々が去ってからの悪魔との対話で出てくる言葉だが、小屋の固い土の方が好きだとい

うだけであって、第1稿の<<jevais rebatir la chapelle >> (Tl， p.291，第2稿では削除)の

ような自らの信仰の空間を再び創り出そうとする意志はここでは見られない。その結果、

最後の場面が最初の舞台描写につながるような第1稿で、の永遠田帰性は、第2稿では薄弱

なものとなってしまったのである。

以上空間的な見地から、第1稿との違いを中心に第2稿を検討してきた。確かに第2稿

ではアントワーヌの生まれた場や死ぬ場などが導入されてテクストはより大きな広がりを

持つものとなったが、一方で小屋を軸とした舞台空間と聖者とのつながりのダイナミズム

が失われたことは否定できない。そのため、第1稿に見られたように誘惑の変化の過程を

「小屋」の用語を通して把握できるような構成が奥に揺れてしまったことも事実である。

これは第 1稿の基本的な舞台空間をほとんど変えないで、部分的に削除したり、新たな要

素を付け加えたやり方に問題があったと言わざるを得ない。変えるならば、誘惑者の構成・

順序も含めて根本的に変えてしまわないと新たなテクスト空間の創出には歪らないのであ

る。フローベール自身、第2稿を書き終えた後の 1857年 5月20Sジュール・デ、ュプラン

宛に fこの作品に何が欠けているのか、いま分かつています。一つはプラン、ニつ自に聖

者の人格ですJ(Corr.， II， p.721)と書き送っている。この新たなプランと主人公の人轄を

基礎とする第3稿にフローベールが着手するまでには 12年余りの年月を待たねばならな

かった。

第3稿

第3稿ではアントワーヌをとりまく存在に大きな変更が見られる。豚が姿を消しているこ

とは一目瞭然であるし、対神徳も消え、七つの大罪も影のようなかたちでしかあらわれな

い。フローベーノレは 1873年 5丹ジョノレジュ・サンド宛書簡で f三つの対神徳を、太陽の

中にあらわれるキリストの顔に代えたいと思っているj と書いているように (Corr.，IV， 

p.669)、もともとは結末部で対神徳、が登場するはずであったが、結局は姿を消して、キリ

ストの顔の出現で第3稿は終わる。ただ、ミシェル・フーコーは、対神徳は単にキリスト

の顔に置き換わったのではなく、 「この作品の様々な場面を構成する原理として、自に見
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えないところに残っているJll)ことを指摘しているし、ミシェノレ・ピュトーノレも、七つの

大罪が人格化して登場することはないが、アントワーヌの内的衝動やイラリオンの言葉の

中に宿っていることを明らかにしている。 12) 要するに第3稿では、対神徳や七つの大罪の

果てしない鏡舌は、アントワーヌの内的衝動、あるいはイラリオンなどとの対話の中に集

約されているのである。これは、 1857年のジュール・デュプラン宛の書簡にあったように

「聖者の人格j を重視しようとする方針に則ったものであることは言うまでもない。

同じデュプラン宛の書簡で「聖者の人格j と並んで検討課題であった「プランJの面で

も、フローベーノレは全面的に変更を加えている。第3稿では全体が 7つの部に分けられて

いて、誘惑者の登場の)1慎序も異なっている。ピュトールは先の二稿との構成上の相違を次

のようにまとめている。 13)

第1稿・第2稿

1)七つの大罪の群れ異端者の列

2)七つの大罪と対神徳、の群れ

様々な幻:

ネブカドネザノレ

シパの女王

スフインクスとキマイラ

慌物の列

3)悪魔がアントワーヌを宇宙空間へと

連れて行く

死神と謹欲

死せる神々の列

第3稿

1)アントワーヌのモノローグ

ナイノレ河畔での孤独

2)七つの大罪一七つの夢で示される:

a)怠槽:ナイノレ河で、の舟遊び

b)食食:金卓

c)苔沓:金貨のあふれる盃

d)憤怒:アリウス派虐殺

e)妬み:公会議の司祭たちへの{毎辱

。倣慢:ネブカドネザ、ノレ

g)淫欲:シバの女王

3)かつての弟子イラリオンとの対話

(論理の悪魔との応答の再現)

4)異端者の列

5)死せる神々の列

6)悪魔がアントワーヌを宇宙空間へと

連れて行く

ll) Michel Foucault， (( La bibliotheque fantastique >>， in Travai] de刀aubel・t，Se uil， 1983， 
pp.1l6同117.

12) Michel Butor， (( La spirale des sept peches >>， in Repertoia IV， Edition de Minuit， 1974， 
pp.209・235.
13) Ibid.， p .221. 
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7)死神と揺欲

スフインクスとキマイラ

怪物の列

この表は第3稿における七つの大罪の役割を明らかにするための準備としてピ、ュトールが

つくったものであるから、いくつかの場面が欠落していたりするが、全体の見取り図とし

ては適当であろう。三部構成から七部構成になったわけだが、各部が二つあるいは三つに

分割されたといったような単純な対応ではなく、巧妙に再構成されていることが分かる。

以上のような大きな変更が、空間構造にも大きな影響を与えないはずがない。まず、冒

頭の描写の前半部:

C'est dans 1a Thebaide， au haut d'une montagne， sur une p1ate-forme arrondie 

en demi働1une，et qu'enferment de grosses pierres. 

La cabane de l'ermite occupe 1e fond. Elle est faite de boue et de roseaux， a 

toit p1at， sans porte. On distingue dans l'interieur une cruche avec un pain 

noir ; au milieu， sur une st色1ede bois， un gros livre L..]. 

A dix pas de 1a cabane， il y a une 10ngue croix p1antee dans 1e sol ; et a l'autre 

bout de 1a p1ate-forme， un vieux pa1mier tordu se penche sur l'abime， […] et 1e 

Nil semb1e faire un 1ac au bas de 1a fa1aise. (T3， p .39) 

(テパイスのある山の上、円く半月形になった台地で、大きな岩に固まれている。

隠者の小屋が奥にある。小農は泥と葦でつくられ、平塵根で、扉はない。中には水差しと

黒いパンが見えるo 中央には木の台の上に分厚い書物があるしJ。

小屋から十歩ほどのところに、長い十字架が地面に立っている。台地のもう一方の端には、

ねじれた綜欄の古木が断崖の上に傾いで、いる[…]。そしてナイル河は絶躍の下で、は湖のよ

うに見える。)

ここでは、右に隠者の小屋、左に礼拝堂という図式は消え、その代わりに、奥に小屋、そ

こから十歩ほどはなれた地面に十字架が立っている。小屋は、第 1稿では<<avec un banc 

devant sa porte )) (Tl， p.27)とあって、扉の向こうは読者(あるいは観客)には見えなか

ったが、第3稿では扉そのものがなく、描写は小屋の中へと移る。第3段落では小屋の外

に戻り、ナイノレ河の描写で終わるのだが、前は僻撒的な祝点から描かれるのではなく、絶

皇室の上から見られている。つまり、語り手の視点は小屋の外から内へ入り、また内から外
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へ出て、最後は台地の縁に立って下を覗き込んでいる。第1稿・第2稿の冒頭描写は観客

から見た舞台上の建物の配置や書き割りの描写であったが、ここでは舞台というより、語

り手の視点の自由な移動から見て、小説空開といった方が適切であろう。 14)

次に冒頭描写の後半部:

La vue est bornee a droite et主gauchepar l'enceinte des roches. Mais du cote 

du desert， comme des plages qui se succederaient， d'immenses ondulations 

paral1らlesd'un blond cendre s'etirent les unes derri色reles autres， en montant 

toujours ; puis au dela des sables， tout au loin， la chaine libyque forme un mur 

couleur de craie， estompe legerement par des vapeurs violettes. En face， le soleil 

s'abaisse. Le ciel， dans le nord， est d'une teinte gris perle， tandis qu'au zenith des 

nuages de pourpre， disposes comme les flocons d'une criniere gigantesque， 

s'allongent sur la voute bleue. Ces rais de flamme se rembrunissent， les parties 

d'azur prennent une paleur nacree ; les buissons， les cailloux， la terre， tout parait 

dur comme du bronze L.J. (T3， p.39) 

(左右の跳望は岩の態いによって隈られている。しかし、砂漠の方は、打ち続く浜辺のように、

灰がかった黄色の平行した大きなうねりが昇ってきながら、つぎつぎと伸び広がっていた。さ

らに、砂漠のかなた、ずっと遠くに、リビアの連山が、紫色の霞にほんのり最されて、白亜の

壁となっている。正面には揚が沈む。北の空はくすんだ真珠色をしているが、天I震には真っ赤

な雲の塊が巨大なたてがみの爵のように、青い天空にたなびいている。これらの炎の光は褐色

になり、紺青の部分は真珠のような色になり、草叢も小石も地面もすべて青銅のように閤くな

っているように見えるし.J0 ) 

語り手の視線は岩の囲いを越えて、砂漠のうねりや遠くの遠山へと向かう。この連山に「リ

ビアのJという形容詞がついているので、この方向は西であることが分かり、次の「正面

では太陽が沈んで行く Jにつながる。語り手の「正面j が西なのだから、最初の文の「左

右Jとは南北の方向であることも明確になる。第3稿では、先の二稿と異なり、テバイス

やナイノレ河やリピアといった固有名詞が用いられているので、語り手のいる場や視点が地

理上どこにあるか、どの方角かを知ることができる。次の文で規線は西の太揚から離れて

14)第3稿ではフローベール自身も意識的に舞台的なものを取り除こうとしていたことが草稿に
記されている<<記nlevertout ce qui peut rappeler le th仏tre，une scene， une rampe )) (BnF， 
N.a.fr.23671 fo64). 
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北の空へ、さらに天頂へと移る。この文で用いられている<<zenith))やαvoute))といった語

を見ると、ここで描かれているのは果てしなく広がる天というより、吉代人の考えていた

天球、つまり地球を中心として様々な惑星が題り、その外側にあって恒星がはりついてい

る球を指しているように思われる。もちろんここでは地上にいる語り手から見られた姿で

あるから、地面で切られた半球状に見えているのである。このように考えてくると、冒頭

描写の最初の文で、山の上の全地が「半月形j であったことの意味も明確になる。この半

月の形は、語り手から見た天と地、つまり半球という立体を平匿に投影した形なのである。

このように冒頭描写では、岩に固まれた空間と、天と地がなす空間とが呼応し合ってい

るわけだが、さらにこの基本となる二つの空間の描かれ方の違いを見ていこう。冒頭描写

の前半が主に台地の内、後半が外に広がる天地とみなしていいだろうが、後半部で特徴的

なのは色彩表現が極めて多いことである。 2番目の文の<<blond cendre ))， << couleur de 

craie ))， << violettes ))に始まり、<<se rembrunissent))という動詞も含め、また引用を省略し

た箇所も入れて 10にものぼり、しかもそれらは互いに微妙に異なっている。それに対し

て、前半部で色をあらわすのはパンについたαnOlr))という形容調のみである。後半部では

黒という色はなく、その点でも明確な対照をなしている。もう一つ後半部の特徴となって

いるのは、 commeで導かれる比輸である。砂漠のうねりが「うちつづく浜辺のようにj連

なり、天頭の雲は「巨大なたてがみの房のようにJ浮かび、草叢なども「青錦のようにJ

硬く見えるとあり、比輸が全くない前半部と対照的である。要するに台地の中は白黒の世

界でしかも淡々と描かれ、台地の外は豊かな色彩や比輸に彩られて措かれている。

このような対照的な描き方の意味を暁らかにするためには、これらの描写がいかなる立

場からなされているかを考えてし、かなければならない。二つの見方が可能だと思われるが、

一つは、語り手はアントワーヌの自を通して小屋や周囲の風景を見ているというものであ

る。そうするとこの描写の違いはアントワーヌ自身の感情を反映したものということにな

る。冒頭描写の後アントワーヌは過去の生活を思い出しながら、今の孤独な生活を嘆き、

)3IJの人生の可能性を探りはじめるわけだが (T3，pp.39輔43)、このモノローグが示すように、

岩に閤まれた台地の中は彼にとって知りつくされた退屈な世界、外は女子奇心と憧れに満ち

た世界なのである。それが冒頭描写の対揮、的な前半と後半になって出てきていると考える

のは自然な解釈であろう。一方、語り手の自はアントワーヌの外にあるとみなすことも可

能である。冒頭描写の後、誘惑が始まる場面を見ると、聖者のモノローグが終わって誘惑

の「声」が響くと「同時に、ものの形が変わJり、さらに様々な幻影が「黒檀に描かれた
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緋色の絵のように閣に浮かび上がるJ(T3， p.48)。もちろん、あらゆる誘惑が変形と色彩を

伴っているわけではないが、このこつは明らかに幻影があらわれるときの重要なモチーフ

となのである。色彩にあふれ、ある物が別の物に喰えられる表現が多く用いられた冒頭描

写の後半部も、この変形と色彩をあらかじめ準備したものと考えることができる。そうす

ると描写の語り手は、やがてアントワーヌの前に登場する幻影を予言しているということ

になる。

以上、語り手はアントワーヌの告を通して小屋や風景を見ているという解釈と、アント

ワーヌの外から見ているという解釈を検討してきたが、実のところ、語り手は聖者の内と

外の両方にあるのだろう O つまり、台地の外の描写にあらわれた色彩や比輸は、聖者の外

の世界に対する憧れや女子奇心の反映であると同時に、やがて訪れる誘惑の幻をも予言して

いるのである。

冒頭描写が終わると、アントワーヌのモノローグがあり、過去の日々を思い出しては別

の人生の可能性があったのではないかと後悔する (T3，pp.39・43)。このモノローグで、先

の二稿に比べて前面に出ているのはアントワーヌの過去の住居への雷及である。この住居

を表わすのにどのような詩が用いられているのかを見ると、生家はαmaison>>，出家して

から最初にけ'aichoisi pour demeure 1e tombeau d'un Pharaon>>とあり、次に紅海沿岸

の((citadelle 

関する言及はない (T3，pp.40働41)0 15)また、実擦に住んだわけで、はないが、ニトリアの修

道僧たちのいる((cellu1es >>に住めばよかったと後悔するところもある (T3，p.42)。一方、

アントワーヌの現在の住居である小農はどうかと言えば、冒頭描写も含めて作品全体で、小

屋が出てくる箇所は 17あるが、すべてにαcabane>>が使われている。第1稿で、は小屋を表

わすのに((cabane >>， (( cellu1e >>， (( demeure >>、((case >>など多様な語が用いられていたの

だが、第3稿ではそのような多様性は全く見られない。そして、過去の住居、あるいは住

む可能性のあった所にαmaison>>， (( demeure >>， (( cellule >>が用いられている。聖者が今

住んでいる小屋は、多犠性をもった過去の住居とははっきり区別されて描かれているので

ある。第1稿の第工部では特に避難所としての小屋が((cell ule >>という語の使用によって強

調されていたことを考えるなら、このような用法は、第3稿ではもはや小屋は誘惑者から

アントワーヌを守ってくれる空間ではなく、単に泥と葦でできた建物に過ぎなくなってい

15)第1稿のモノローグで明示されている住居は((citadelle de Colzim持のみである (Tl，p.2S)。第
2稿ではそれも削除されている。
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ることを示すものであろう。冒頭描写のαsansporte >>が象徴するように、この小屋は最初

から避難所としての役自を失っているのである。

モノローグの後、聖者は小屋に入り、松明に火をともして聖書を読み終えると (T3，

pp.44・45)、 「彼の背後に、十字架の両翼によって描き出されたこつの影が、前の方に伸び

てくる。それらはニつの大きな角のようになるJ(T3， p.48)。この二つの角はもちろん悪魔

の角であるが、 αcommedeux grandes cornes >>とあるように、この幻は冒頭描写後半部の

commeで導かれた比輸を受けたものであり、ここで比輸表現が初めて台地の中の物に用い

られている。幻が比輸から本来の姿をあらわし、台地の中に侵入してきたのである。この

後、本格的な誘惑が始まるのだが、誘惑の空間を考える上で重要な第2部と第4部を中心

に取り上げたい。

第2部ではアントワーヌは七つの夢をみるが、それらの夢が七つの大罪に対応している

ことはピ、ュトールのつくった表にある通りである。各々の夢の示す空間はもちろん一様で

はない。今、見る主体をA(アントワーヌ)、対象を Bとして、 AとBの関係から七つの

夢を統一的に捉えてみたい。最初の夢では、自分のござがいつのまにか小舟となって河の

上に浮かんでおり、 「夢をみるためにセラピス神殿の屋上で眠ろうとカノプスへ出掛けて

いく人々j の姿が見える (T3，p.41)が、 AはBを積極的に見ようとする意志はない。 2

番目の夢では、 Aがパンを地面に投げつけると、素晴らしい料理を盛った食卓があらわれ

るが、幻覚であることに気づいて Bを追い払う (T3，p.50)o 3番目の夢では金貨の山を抱

こうとするが、金貨の方が消えてしまい、ここでも AはBに触れることができない。 4番

目の夢になると、 Aはアレクサンドリアにいて、パネウム山から町を見下ろしているとア

リウス派を殺しにやって来た多数の修道士の姿が固に入り、いつの間にかアントワーヌも

彼らと共に虐殺を繰り返すが、いつの関にか修道士たちの姿が消えて、今度はファロスの

灯台に目をやると「そこに走って行き、いつしか灯台の頂上にいるJ(T3， p.54)といった

ように、AはBのいる空間にすぐに移動し、 Bが人物ならばそれと同じグ、ループに入る。 16)

コンスタンティヌス皇帝の宮殻で皇帝に拝謁する 5番目の夢でもそれが引き継がれ、皇帝

の案内で競馬場を見下ろすテラスからニケア公会議の教父たちが奴隷として働くのが見え

ると、いつの関にかアントワーヌは教父たちのひざまずく中を得意げに進んでいる (T3，

p.56)。さらに6番自の夢では、Aはパピロニア王ネブカドネザルの考えを読み取ると、「そ

16)ジャンヌ・ベムはアレクサンドリアとピザンティウムの場面にズームやトラベリングといった
映画的手法の先駆けが見られることを指摘している (JeanneBem， op.cit.， pp.267“268)。
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の考えが彼の中に入り、彼自身がネブカドネザノレになるJ(T3， p.56)、つまり A=Bとなる。

最後のシパの女王があらわれる夢では、 Aは台地の上にいるのだが、 「アントワーヌは後

退りする。彼女は近づく J(T3， p.62)とあるように、女王は距離を縮めようとし、聖者は

距離を広げようとする。このようにAとBは夢を経るごとに接近していくが、開化してし

まうと、今度は Bの方が Aに接近して、 Aは3から遠ざかろうとする。語り手の視点の

自由な移動は第 1部冒頭描写でも見られたが、この第2部では語り手はつねにアントワー

ヌの目を通して見ており、しかも対象に接近し、同化し、また遠ざかるといったダイナミ

スムを伴っている。第2部における夢は第1部で提示された基本的な空間が組み合わさっ

たものであるが、夢は走馬灯のように過ぎ行くのではなく、アントワーヌという夢見る主

体は対象に食い込んでいるのである。

第3部ではイラリオンが登場し、アントワーヌを旅へと誘う (T3，p.70)。旅の最初であ

る第4部は次のように始まる。

Et Antoine voit devant lui une basilique immense. 

La lumiere se projette du fond， merveilleuse comme serait un soleil multicolore. 

Elle eclaire les tetes innombrables de la foule qui emplit la nef et refl.ue entre les 

colonnes， vers les bas.cotes， ou l'on distingue […] des constellations peintes sur les 

murs. (T3， p.71) 

(すると、アントワーヌの自の前に広大なパジリカ式会堂が見える。

多彩な色をもっ太陽のように不思議な光が奥から射し込んで、いる。その光は群衆のおびただ

しい数の顕を照らしているが、群衆は会堂の外陣を埋め、柱と柱の聞を下手の方にあふれでて

いる。下手には[…]壁に星鹿が描かれているのが見える。)

巨大なパジリカ式会堂の奥から光が射し、それが((comme serait un soleil multicolore >> 

であるという。 αcomme>>で、導かれ、しかも f多彩な色のJという形容詞がついているこ

とから、この描写は第 1部の曽頭描写後半部における多彩な色や commeを伴う比輸につ

ながるものと考えることができるだろう。さらに、引用の最後の笛所にあるように、会堂

の下手の壁には、天球を写しとったかのように星座が描かれている。もちろんこの会堂は

完全な意味での宇宙空関ではないが、マネスが右手の下に小宇宙たる((globe>> (天球儀)

を持って登場し「天界は上の極限にあるJと語り始めると (T3，p.72)、彼の言葉に呼応し

て、グノーシス派の宗主や宗徒が自分たちの宇宙観や救世主などについて次々と発言して
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し、く。第4部は宇宙空需への旅の出発点なのである。

異端者による誘惑はもちろん第1稿・第2稿にもあり、議論の内容上は大きな変更はな

いのだが、空間的な観点ではかなりの相違点がある。一つは、今見たように、異端者たち

のいる会堂が小宇宙として描かれていることであるが、もう一つは、たとえば、第 1稿や

第 2稿ではオフィス派の教徒たちは蛇を抱いて単にアントヲーヌの目の前にあらわれただ

けであったが (Tl，p.72; T2，315)、第3稿では聖者はある部屋に導かれ、そこで儀式に立

ち会うかたちに変更されるなど、会堂から別の空間に移動している点である。さらに、こ

の儀式の後に、コロッセウム、墓地、裸形仙人のいる森という三つの空間が第3稿では新

たに加えられている。これらの場面で何が問われているのか検討していこう。

ある「手Jに導かれてアントワーヌが天井の低い部屋に入ると、ある男が突然霊感を受

けて、御言の光とともに宇宙が創造されたことを語り始める(話の途中に入る教徒たちの「キ

リエ・エレイソン」という声は省略する)

L'homme， ensuite， fut cree par l'infame Dieu d'Israe1 L.J. […] 

Mais Sophia， compatissante， 1e vivifia d'une parcelle de son ame. Alors， voyant 

l'homme si beau， Dieu fut pris de co1らre. Il1'emprisonna dans son royaume， en 1ui 

interdisant l'arbre de 1a science. L'autre， encore une fois， 1e secourut Elle 

envoya 1e serpent， qui， par de 10ngs detours， 1e fit desobeir a cette 10i de haine. Et 

l'homme， quand立eutgoute de 1a science， comprit 1es choses ce1estes. […] 

Mais Iabda1aoth， pour se venger， precipita l'homme dans 1a matiere， et 1e 

serpent avec 1ui! (T3， p.89) 

(その後、人間はイスラエノレの犠らわしい神により餅遣されたしJ。し.J

しかし、話鍾は憐れんで、自分の魂の一部によって人間に生命を与えた。そのとき神は、人

聞がかくも美しいのを見て怒りにとらわれた。神はその王国に人聞を酪閉し、知の樹を彼に禁

じた。話語、はもたもや人間を救った!語語、が蛇を遣わすと、蛇は長々と策を弄して、この増悪

の捷に人間を背かしめた。そして人間は、知の実を味わった後、天上のことを理解した。[...J 

しかしヤブダラオトは、恨みをそそぐために、人間を蛇もろとも物質の中に陥れた!) 

ここでは創世記におけるアダムの創造、蛇による誘惑と楽菌追放のことが語られているの

だが、通常の聖書解釈とは全く逆で、人関を創造したのは「イスラエノレの汚らわしい神j

つまり詰弱韮で、あり、楽園は一種の牢獄で、あって、話議から遣わされた蛇がそこから人間
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を救い出してくれる。そしてヤブダラオト(ヤハウェ)は復讐のために人間を蛇と共に物

質の中に落としてしまう。このようなオフィス派の男の言葉によって札拝儀式の意味が明

らかになるわけだが、それと同時にここで語られた世界観はアントワーヌをとりまく状況

を説明するものと見ることもできる。聖書における神は言うまでもなくアントワーヌの信

仰の対象であったが、同時に苦行生活を強いる神でもあった。そこで蛇たるイラリオンが

遣わされて、アントワーヌに知の味を教えると、隠、者は((ma pensee se debat pour sortir 

de sa prison )) (T3， p.70) と言う。この((pnson ))はオフィス派の男の言葉の中の

αl'emprisonna ))と呼応しており、聖書の神によって拘束されていた世界を表わすものであ

る。そして人間が「天上のことJを理解するのと同様に、アントワーヌはイラリオンに導

かれて小宇宙であるパジリカ式会堂で様々な考えを知り、やがて第6部で実際に宇富空間

を知る。しかし、第7部でアントワーヌは((matiere ))の世界へと投げ込まれる。このよう

にオフィス派の男の言葉はこの作品全体でアントワーヌが受ける誘惑をあらかじめ説明し

ているのである。もちろん「物質Jの世界に至るまでの道程は平塩ではない。オフィス派

の教徒たちの部屋に続く場面を見ていこう。

アントワーヌは蛇の前で失神して、気がつくとそこはコロッセウムの牢獄であり、ライ

オンの餌食に供されるキリスト教の殉教者たちがアントワーヌのまわりにいる (T3，p.91)。

この場冨について、ジャン・セズネックは第3部でイラリオンが殉教は教義の真実性の証

明にはならないと主張する言葉 (T3， p.66)と結びつけているが、17)むしろ直接にアント

ワーヌのαprison))，あるいはオフィス教徒のαemprisonna))とし1う言葉から牢獄が浮かび

上がったと考えていいだろう。場面は変わって夜の墓地となり、そこに殉教者に関わる男

女が集まり、悲嘆にくれながら宴を催す (T3，p.93)。明らかにこの墓地の場面はコロッセ

ウムでの死の続きであるが、単なる後日謂ではない。殉教者の肉体は墓の中に関じ込めら

れたままだが、霊はそこから抜け出て、縁者が具教徒の習慣にならってその霊を慰めてい

るのである。肉体からの脱却というテーマはそのまま次の裸形仙人の場面に受け継がれる。

森の入り口、いちじくの大木の前で裸形仙人がそのひからびた肉体を焼く (T3，p.95)。イ

ンドの隠者が登場するのは一見唐突だが、 18)墓場の場酉とのつながりで考えると自然に理

17) Jean Seznec， Nouvelles Etud，θs sur La Tentation de saint Antoine， London， The Warburg 
Institute， 1949， p. 29. 
18)セズネックによれば、フローベールはインドの行者と異端者との需には交流があったとする
Mignot神父の研究書を参照したのだから、裸形仙人の登場も不思議ではないという (Ibi瓦y
pp.32・33)0 有益な指摘だが、裸形仙人が異端者と交流があったことだけではコロッセウムや墓
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解される。キリスト教の殉教者の霊が肉体から抜け出るように、裸形仙人は「わが肉体の

汚らわしい宿を投げ捨てJ r最無寂滅Jの中に眠ろうとする。しかも殉教者の霊を異教の

習慣によって慰める行為を受けて、異教の隠者が殉教の死を迎えており、肉体からの脱却

というテーマと異教というテーマがこの場面で一体化しているのである。

以上見てきた四つの場面には明確なテーマ上の連環が見られる。オフィス教徒の言葉に

あった<<emprisonna ))から、殉教者が牢獄にいる場面が生まれ、次の墓場の場面では彼ら

が肉体としづ牢獄から抜け出す。さらに墓場の場面に見られた肉体からの脱却と異教とい

う二つのテーマが裸形仙人の場面で一体化する。もちろんテーマのみならず、空間におい

ても各場面はつながっている。オフィス教徒たちのいる天井の低い部屋は次の牢獄にその

まま引き継がれているが、墓場の場面では肉体という牢獄から霊が抜け出る。霊の自由な

動きにつられるかのように、場面はインドの森へと飛ぶ。裸形仙人は自ら肉体を燃やして

虚無寂滅の世界へと旅立つ。このように狭い空間から抜け出していく動きが見られるわけ

だが、これは明らかに聖書の神の支配する<<prison))から出て広い世界へ向かおうとするア

ントワーヌの欲求を反挟したものにほかならない。

第5部で神々が登場した後、イラリオンは「私の王菌は宇宙の大きさを持っている」

<< Mon royaume est de la dimension de l'univers ))と言って、悪魔としての本性をあらわ

にする (T3，p.149)。第6部は宇宙空間での対話となるが、対話の内容はジャン・ブリュノ

ーの言う通り、スピノザ的な見方および科学的な見方によって明確化されているものの、

「恐らく何も存在しないのだJ(T3， p.156)という結論は一貫して変わらない。 19) このよう

に第5部の神々や第6部の宇宙空間はどちらも基本的には第 1稿・第2稿と変わりがない

が、異なるのは順番である。先の二稿では宇宙空間から戻ってから神々の行列となったの

だが、第3稿では逆になっている。

誘惑の最後の段階である第7部では、宇宙空関から落ちて元の小屋の前に戻ったアント

ワーヌの前に死神と淫欲があらわれて抱擁を求め (T3，pp.158・159)、ついでスフインクス

との合体を求めるキマイラがあらわれる (T3，p.162)。スフインクスは砂に消え、一方キマ

イラのっくりだした霧の中から伝説上の部族や空想上の動物があらわれる (T3，p.165)。や

がて植物があらわれ、動物と植物、植物と石は混ざり合い、生命誕生の世界がアントワー

場の場面とのつながりを明らかにできないように思われる。
19) Jean Bruneau， Les debuts litteraiTes de Gustave FlaubeTt 1831幽1845，Armand Colin， 1962， 
pp.511・512.
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ヌの前に展開する。洗惚として彼は((Je voudrais ... penetrer chaque atome， descendre 

jusqu'au fond de la mati色re，-etre la mati色re! ))と叫ぶと、最後にイエス・キリストの顔

が太陽の中に浮かび上がる (T3，p.171)。あらゆる原子の中に入ってさらに物質になりたい

というアントワーヌの言葉の中には、見る主体が対象のある空間に入り込んで、対象と一

体化した第2部での動きの再現を見ることができる。しかし、第2部でネブカドネザノレ王

になったのは七つの大罪、特に「倣慢Jによるもので、アントワーヌが望んだことではな

かったが、ここでは自ら進んで対象と一体化したいと言っている。その対象はほかならぬ

物質である。フーコーは「聖者は天から顔をそむけ[…〕、信仰を、自然の沈黙や物体の

陰気で穏やかな痴患と一体化したいという意志に変えてしまうJと述べ、アントワーヌの

言葉に対神徳の敗退を読み取っている。 20) しかし、対神徳、が敗退したのなら、何故最後に

キリストが日輪の中にあらわれるのか。この最後の段踏の誘惑がもっ意味を捉えるために、

官頭からテクストを見直してみよう。

第1部は基本的な空間の提示であり、まだ誘惑の準備あるいは序の段階で、あった。第2

部で七つの大罪があらわれると、アントワーヌは幻の空間へと本格的に入り込んで、見る

対象との距離を縮めていき、ネブカドネザノレ王と一体化するに至る。この七つの夢が誘惑

の第 1段階と呼ばれうるものであるが、ここではコンスタンティヌス皇帝やネブカドネザ

ノレ王も含めて地上の支配者が問題になっていた。第3部ではイラリオンが登場し、第4部

から誘惑の第2段階となる。第 1部から第3部までは山の上の空間や過去の空間あるいは

そこから増殖した空間の組み合わせであったのに対し、第4部からは宇密空間が加わるこ

とから見ても、第4部が重要な道標となっていることが分かる。第4部のオフィス教徒の

場面では、楽闘は人需を拘束する王留として語られており、聖書の神は一種の王として扱

われていた。それはもちろん地上の王よりは上位にあるが、真の神よりも下位の造物主た

る王なのである。牢獄ー墓場一裸形仙人とつながる場面で拘束された世界から抜け出よう

とする動きが示された後、第5部では神々が登場する。これは聖書の神が相対化された第

2段措の延長線上に位置するものであり、より世界が広がる。誘惑の第3段暗は第6部の

宇宙空間であるが、第5部の最後でイラリオン(口悪魔)が f私の王国は宇宙の大きさを

持っているJと言うように、この宇宙空鰐は悪魔が支配する王国として位置づけられてい

る。このように誘惑の第1段階では地上の王が、第2段階では造物世界の王が、第3段階

で、は宇宙の王が開題になっている。つまり地上の支配者から天上の支配者へと誘惑者が移

20) Michel Foucault， art.cit.， p.117. 
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第4章 『聖アントワーヌの誘惑』の空間構造

り、それに応じて空間も広大になっているのである。第3稿では先の二稿とは順序が変わ

って、誘惑が地上から天上へ移行するように再構成されたのである。いずれの段階でも支

配者ということが問題になっているが、特にアントワーヌが一体化するネブカドネザノレ王

が「倣慢j の具象化であることからしても、他者あるいは世界を支配するという騎りの念

が誘惑の主要なモチーフになっていることが分かる。誘惑空間は膨れ上がり、はち切れた

かのように第7部冒頭で元の山の上の空間へと戻る。そこでアントワーヌは自分の倣'慢さ

を悔い、再び地上の空間に関わる誘惑が始まるのだが、第2部と異なるのは王や皇帝とい

った支配者が登場しないことである。その代わり、アントワーヌに抱擁を求める死神と淫

欲があらわれ、次にキマイラがあらわれてスフインクスとの合体を求める。最後にキマイ

ラの口からもれた霧の中から伝説上の部族や空想、上の動物が生まれ出て、やがて生命誕生

を目にする場面となる。明らかにここでは性的結合とその結果としての生命誕生が賠題に

なっている。第1稿・第2稿でもスフインクス・キマイラや怪物の場車はあるのだが、い

ずれも第2部で肉体の誘惑の系列に組み込まれていた。第3稿では誘惑の最後の段階に移

されて、倣慢によって膨れ上がった誘惑空間のアンチ・テーゼとして肯定的な意味をもっ

たものとして出てきている。ここでは少なくとも支配・被支配の関係はなし市ミらである。

だからこそ初めてアントワーヌは対象と一体化したいという欲求を表明するのであって、

必ずしもフーコーのように対神徳の敗退を読み敢ることはできないのである。

「物賓になりたい」という叫び声とともに、イエス・キリストの顔が太陽の中に浮かび

上がるのだが、この最後の場面は様々に解釈されている。たとえばピュトーノレは「太陽宗

教としてキリスト教を照らし出すものJと見ているし、 21)ジャンヌ・ベムは心理学的観点

から、 f分身の最後の出現Jであり、 「ほとんどアントワーヌの神格化を表わすものJだ

としている。 22)テクストを素直に見ると、キリストの顔は生命誕生の肯定的性格を引き継

いだものであり、一つの救いだと読める。しかし単に救済を示すだけならば、最初の予定

通り対神徳の登場で終わればよかったのだが、このような結末になったのは太陽を出した

かったからだと思われる。 23)明らかにこの太揚は、作品冒頭で沈む太陽と呼応するもので

あり、現実の太陽と同じように、昇つてはまた沈む永遠の運動が暗示されている。空間的

な面で見ても、第7部では原子の世界に至るほど空間が縮小し、その名残であるかのよう

21) Michel Butor， op.ciι， p.235. 
22) Jeanne Bem， op.ciι， p.147. 
23)太揚の中にあらわれるキリストの顔については、ヌド論考第E部第5主主「イエス・キリストの死
とその復活」で生成論の観点から捉え直している。
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に曽頭描写の初めでは空間の縮小が見られるといったように作品の最後と最初がつながっ

ている。救済はあくまで瞬時に示されただけであり、第 1稿と同じように誘惑は永遠に続

いてし、く。最後の場面は救済と永劫回掃を同時に啓示しているのである。

第 1稿では小屋と礼拝堂を基本とする舞台空間が提示され、そのニつの建物、特に小屋

を軸にして誘惑が展開していた。具体的な建物が基軸となっていたのは恐らく、フローベ

ールがジェノヴァのパルゼ宮で見たブリューゲ、ノレの絵の反映で、あろう。第2稿では観客(口

読者)が視覚的に捉えうる空間はやや奥に退いて、聖者が生まれた場や死ぬ場が導入され

て、テクスト空間はより大きな広がりを見せる。第3稿では小屋と礼拝堂を基本とする舞

台空間は解体し、語り手が介在する小説空間のごときものとなる。その多様な空間を)1債に

検討していくと、そこには地上から天上へと広がり、第7部で、は逆に縮小して物質にまで

査る動きが見て取れた。空間が拡大してし、く過程では支配あるいは倣慢さが主要なテーマ

として出てきていたが、収縮する段階ではそれが消えて、救済と永遠回帰の同義性をもっ

た場面で終わる。第 1稿では誘惑者のfWJから誘惑の方向づけがなされていたのに対し、第

3稿では地上にいるアントワーヌがたどりやすいように誘惑全体が再構成されているので

ある。もちろんこの再構成によって「聖者の人格j を軸にした誘惑全体のつながりに糸が

通ったのだが、その半面、第 1稿に見られた次に何が出てくるか分からない恐ろしさは薄

れてしまったように思われる。ブリューゲルの絵画をはじめ、聖アントニウスを題材にし

た数多くのイコノグラフィーがもっ得体の知れなさも第3稿には窺えない。

空間に光をあてながら第1稿から!頓に第3稿まで見てきたわけだが、そこには必ずしも

本当の意味での完成は見て取れない。誘惑空間が様々に入れ換って、決して完成されない

テクストの運動を見るのみである。フローベールが 1872年 6月ノレロワイエ・ド・シャン

トピー宛番簡で『聖アントワーヌの誘惑』のことを「私の全生涯の作品ですJ(Corr.， IV， 

p.531)と言うとき、永遠に未完成なテクストを念頭に置いていたのかもしれない。
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第5章 r三つの物語』の構造と意味

1875年、フローベールは『ブーヴァーノレとベキュシェJの執筆を一旦断念し、 10月に

『聖ジュリアン伝』にとりかかり、翌 1876年 2月に完成させる。 3月には f純な心Jの

構想開始、 8月に完成させるとすぐに『ヘロデヤJの準備を始め、 1877年2月に執筆を終

え、その年の 4月には『三つの物語Jとしてシヤノレパンティエ書活から出版される。三つ

の物語としてまとめることについては、『純な心』を執筆中の 1876年 4月20日、ロジェ・

デ・ジュネット夫人宛て書簡に、 「聖ヨハネの物語」を合わせて三つの物語にすれば「か

なり面白い一冊J(Corz・リV，p.36)になるだろうというのが初出であるが、どういう意図を

もってまとめることにしたかについては、他の書簡でも述べられていない。

本章では『三つの物語』の構造と意味を明らかにするために、まず各々の物語における

室内描写、人物描写などを検討しながら、物語の構造といったものを探り、最後に全体を

見ながら、物語間の連関に自を向けていきたい。その際、物語は執筆された}I慎序ではなく、

出版されたときの順序で進めてし、く。

『純な心J

物語の中心的な舞台になるのはオパン夫人の家だが、第1章における描写を見ていこう。

Cette maison， revetue d'ardoises， se trouvait entre un passage et une ruelle 

aboutissant主lariviere. Elle avait interieurement des differences de uiveau qUl 

faisaient trebucher. Un vestibule etroit separait la cuisine de la salle ou Mme 

Aubain se tenait tout le long du jour， assise pres de la croisee dans un fauteuil de 

paille. […] 

Au premier etage， il y avait d'abord la chambre de (( Madame >>， trらsgrande， 

tendue d'un papier a fleurs pales， et contenant le portrait deαMonsieur >> en 

costume de muscadin. Elle communiquait avec une chambre plus petite， ou l'on 

voyait deux couchettes d'enfants， sans matelas. Puis venait le salon， toujours 

ferme， et rempli de meubles recouverts d'un drap. Ensuite un corridor menait a 

un cabinet d活tude[…]. Une lucarne au second etage eclairait la chambre de 

Felicite， ayant vue sur les prairies. (CS， p.201) 
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(この家は、スレート葺きで、小路と河まで達する路地の間にあった。内は高さの違うところ

があって、つまづくことがあった。狭い玄関の両側には台所と「広間」があり、その広間では

オパン夫人が一日中、窓の傍らにある葉の肘掛椅子に腰掛けてじっとしていた。[...J) 

二階では、まず f奥さまjの部屋があった。この部屋はとても広くて、白っぽい花模様の壁

紙がはられ、王党派青年の販装をした f旦那さまJの肖像画が掛かっていた。この部屋と続き

になったより小さな部屋には、マットレスのない子供用の寝台が二つ見えた。次にくる客間は、

いつも閉めであるが、布をかけた家具でいっぱいだった。それから、廊下を行くと書斎があっ

た。[…]三階の天窓がフェリシテの部屋を明るくし、そこから牧場が見渡せた。)

最初は外からの描写で、あったのが、やがて玄関を通って中に入り、 f広間」に移り、次の

段薄では二階に上がり、 「奥さまJの部屋などが)1慎に紹介され、三階のフェリシテの部屋

に入ったところで描写は終わる(引用を省略した笛所は、第 1段落では広間に置かれた椅

子、晴雨計、ピアノなどが、第2段落では書斎にある本や書類などが描かれている)。こ

の描写において二つの問題が指摘されうる。一つは視点の問題である。語り手の視点から

客観的に描かれているようにも見えるが、引用中の((Madame))や((Monsieur ))はフェリシ

テのオパン夫人やオパン氏に対する呼び方であるから、フェリシテが家の外から中に入り、

部産から部患を見て回ったのだとも考えられる。一階で「つまづJいたり、オパン夫人が

腰掛けているのを見ているのはフェリシテかもしれない。もう一つは家具や装飾品の描写

である。家其等が描かれているのは「広間J及び二階の「奥さまj の部屋、子供部屋、客

問、書斎だけであって、台所やフェリシテの部屋の物は全く描かれない。つまり、フェリ

シテがいつも居る場所にある物は全く描かれず、他の人物の居る場所のみが家具や装飾品

で満たされているのである。

第1章の描写の後、オパン夫人の家の中が描かれるのは、第4章でフェリシテの部屋に

剥製になった鶏鵠が置かれたときである。

Une grande armoire genait pour ouvrir la porte. […] C'est ainsi qu'il y avait des 

fleurs artificielles au bord de la commode， et le portrait du comte d'Artois dans 

l'enfoncement de la lucarne. (CS， p.22I) 

(大きな箪笥が入口の躍を開けるのを邪魔していた。[…]このように整理ダンスの縁には造

花があり、天窓のくぼみにはアルトワ伯の肖像画がかかっていた。)
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第5章 『とつの物語』の構造と意味

引用の省略部分には、甥のヴィクトノレからもらった貝殻細工の箱やヴィルジニーとポール

の絵本など思い出がつまったあらゆる物が部屋を飾るものとして描かれている。視点に関

して雷えば、ここでは閉ざされた部屋の内部だけが描かれているのだから、この描写がフ

ェリシテの視点からなされたものであることは疑いない。また、部屋に置かれた物の性格

も、第 1章の描写とはかなり異なっている。第1章で描かれた物が人物の手に触れられる

場面は皆無である(たとえば、ヴィノレジニーがピアノを弾いたり、ポールが書斎の物をひ

っくり返したりする場面はなし¥)のに対して、第4章では部屋すべてがヴィクトノレやヴ、イ

ノレジニ一等の人物につながるもので占められている。以上述べた視点、の棺異及び部屋を飾

る物の相異を手がかりにして、二つの描写の意味を考えてみよう。

オバン夫人の家の描写は引用したこ僅所のみである。 1)第 1章の描写が外から始まって

内に入りフェリシテの部屋(そこには何らの物も描かれない)で終わり、第4章ではフェ

リシテの部屋の内部の物が描かれることから、第4章の描写を第 1章の描写の続きとして、

つまり二つの描写をー続きのものとして考えることができる。そこで、二つの描写全体を

一貫して捉えるならば、家の外から玄関を通って中に入っていくのだから、明らかに外か

ら内へと向かう運動を認めることができる。そして、この外から内への運動は、このコン

ト全体におけるブェリシテの動き、即ち外から来て女中として家に入り外部とのつながり

を失なってついには自らの部屋に関じ込もるという動きをそのまま移しかえたものに他な

らない。第 1章の描写が誰の視点によるものかが暖昧であったのが第4章で明確になるの

も、フェリシテが徐々に家の中に入り込んで家を内側から見て行く過程と呼応していると

言えるだろう。では、部屋を飾る物についてはどうか。第 1章で描かれた家具等は、全く

人物との結びつきを持たないまま、オパン夫人の死後ポールによって持ち出される r奥

さまの肱掛椅子も円テーブノレも足煩爆も 8つの椅子も運ばれていってしまった!J (CS， 

p.222)。このように、第1章の家具や物は、オパン夫人やヴイノレジニーの死とともに家か

ら失なわれる運命にあったことが分かる。そして、それらがフェリシテ以外の人物の部屋

の物に限られていたということは、フェリシテの生活空間がそのような運命を免れる唯一

のものであったことを示している。つまり、フェリシテの部屋はオパン夫人の家全体を襲

う死の運命からの避難所であって、いわば家全体のもつ生命が一つの部屋に集中していく

1)オパン夫人の家の描写は引用したニ笛所のみだが、ツークの小作人リエパーノレの家の描写で、は、

二つの描写に欠けていた「台所Jの内部の様子が描かれる (CS，p.207)。二つの描写にこのリエ
パーノレの台所の描写を加えれば、一軒の家の描写が完成することになる。
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のである。 2)

ところで、引用したこつの描写の最後の文章には共に「天窓Jがあらわれる。第 1章の

天窓が外に向かつて開かれているのに対し、第4章のそれがアルトワ佑の肖像画によって

閉ざされていることから、ここにもさきほど述べた外から内への運動を見い出すことがで

きる。しかしまた、天窓は、フェリシテが「それ(=イエスの洗礼を描いた版画)をアノレ

トワ伯の代りに掛けたJ(cS， p.222)とき、新たな意味を担う。 r彼女は教会でいつも聖

霊を見て鶏鵡となにかしら似たところがあると思っていたJ(cs， p.221)のだから、イエ

スの洗礼の版画に描かれた聖霊(実際は飛んでいる鳩の姿)はブェリシテにとっては飛ん

でいる鶏鵡に見えたのである。版画の中の鶏鵡の姿が、この物語の最後の場面における鶴

鵠の飛朔を先取りしたものであることは言うまでもない r彼女は半ば聞かれた天のうち

に、巨大な鶏鵡が頭の上を舞っているように患ったJ(Cs， p.225)。このように、天窓は、

その前に聖霊の版画が置かれることによって、鶏鵡が天に向かつて飛ぶ通り道となる。ま

た一方では、天窓は、外から内への運動の帰着点で、あった。要するに、フェリシテの世界

が外の世界との関係を失って内に閉じこもるにつれて、いわば外にあった生命を吸い込み

ながら収散していき、最後に彼女の幻の中で f半ば開かれた天jへと広がってし1く、その

収散と膨張というこつの動きの結節点に天窓がなっているである。

人物描写に移ろう。この物語の主要な登場人物としては、フェリシテ、オパン夫人、ポ

ール、ヴイノレジニー、ヴィクトル、ルールーが挙げられる(ノレールーは鶏鵡であるが人間

と同じ存在として描かれている)。このうち物語に最初に登場したときに描写があるのは、

フェリシテ、オパン夫人、ヴィクトル、ノレールーで、あり、死んだときに描写されるのはオ

パン夫人、ヴィルジニー、/レールーで、ある。ポールの描写は全くない。言うまでもなく主

人公はフェリシテなのだが、第 1章で語り手の視点から描かれた後は、彼女は見られる側

から見る側にまわり、さまざまな人物をみていくことになる。まず彼女の溺愛の対象であ

ったヴィルジニーから見ていこう。

ヴィノレジニーは死んだ後に、フェリシテの視点から詳細に描かれる。

2)ベノレ・ニクログもオパン夫人の家の二つの措牢を比較しながら、「家は死んだ異殻のようになっ
て、唯一まだ生命をもった場である部屋を取り囲んでいる。耳が聞こえず自が見えなくなったフ
ェジシテがその部屋でもはや完全に内化され殻に閉じこもった生活を続けているからである」と
述べている(Per Nykrog， (( Les Trois Contes dans l'針。1utionde 1a structure thematique chez 
F1auberい，Romantisme nO 6， p.56)。ニクログは細かい分析はしていないものの、拙論と向じこ
とを述べていることになる。
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第6章 『三つの物語Jの構造と意味

D色sle seuil de la chambre， elle apercut Virginie etalee sur le dos， les mains 

jointes， la bouche ouverte， et la tete en arriere sous une croix noire s'inclinant vers 

elle， entre les rideaux immobiles， moins pales que sa figure. […] 

Pendant deux nuits， Felicite ne quitta pas la morte. […] A la fin de la premi色re

veille， elle remarqua que la figure avait jauni， les levres bleuirent， le nez se pincait， 

les yeux s'enfoncaient. L.J Elle L.J etala ses cheveux. Ils etaient blonds， et 

extraordinaires de longueur a son age. Felicite en coupa une grosse mるche，dont 

elle glissa la moitie dans sa poitrine， resolue a ne jamais s'en dessaisir. (cs， p.215) 
(部屋の入口から、ヴィノレジニーが仰向けに横たわり、両手を合わせ、口を開け、彼女の方に

傾けである黒い十字架の下で頭をのけぞらせ、その顔よりも蒼白い動かないカーテンの間にい

るのが見えた。[...J

二晩の関、フェリシテは死者のもとを離れなかった。 し.J最初の通夜の終わりに、顔が黄

急く、唇が膏くなり、鼻が尖り、自が窪んでいるのに気がついた。彼女はし.J髪を広げた。

髪は金髪で、年にしては驚くほど長かった。フェリシテはその髪のー房を切り、その半分を自

分の胸に忍び込ませ、永久に離すことはないと心に決めた。

最初の段落では「両手J 口J r頭J r顔jが、次の段落では「顔J r唇J r鼻J r閤j

「髪Jが描かれており、明らかにフェリシテは最後の髪に対して愛着(というよりも執着)

を抱いている。ただ、この「金髪で、年にしては驚くほど長かったj髪も生きている関は

フェリシテの視点から措かれることなく、死んだ後に初めてその特徴が分かる。この意味

を探るために、描写ではなくても、ヴイノレジニーの身体の部分が出てくる箇所を最初から

追っていこう。

まず、第2章のジェフォスの農場で駆け回る場面では「足Jが出てくる :α[…]la rapidite 

de ses jambes decouvrait ses petits pantalons bro必s.>> (cs， p.205)。次に第3章の聖体

拝領の場面ではその「首Jをフェリシテが見つめる:<< L.J elle reconnaissait de loin la 

chere petite a son cou plus mignon et son attitude recueillie.>> (cs， p.209)。 そして実際

に聖体を拝領する場面では、フェリシテは自分がヴイノレジニーになったかのように緊張す

る。

Lし..…..J日..]i辻llu泊1札1S鴎emblaqu'ど'e凶llee白ta出ite叫lle

sa robe l'habi註llai比t，son c田urlui battait dans la poitrine au moment d'ouvrir la 
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第 I部

bouche， en fermant les paupiさres，elle manqua s'evanouir. (CS， pp.209酬210)

(彼女は岳分があの子供になっているかのように患った。あの子の顔が自分の顔となり、あの

子の服を身にまとい、あの子の心臓が自分の胸で高鳴っていた。まぶたを閉じながら、口を開

けるときは、あやうく気が遠くなりかけた。)

ここではヴィルジニー全体が問題になっているようだが、外から見える身体の部分だけを

散り出すと「顔j と f口j と「まぶたj になる。次に、ヴィルジニーが修道院へ出発する

場面では「額jがある:(( Virginie […] embrassait sa m色requi la baisait au front)} (CS， p. 

210)。また、フェリシテが、修道院へ行ってしまったヴィルジニーを思い起こす場面では

「髪Jと「顔Jと「手j がある。 3)

Elle s'ennuyait de n'avoir plus主peignerses cheveux， […] - et de ne plus voir 

continuellement sa gentille figure， de ne plus la tenir par la main quand elles 

sortaient ensemble. (CS， p. 210) 

(彼女には、もうヴィルジニーの髪を櫛で、杭かすことがないのが、しJまたあの可愛い顔を

ずっと見ることも、一緒に外に出るとき手をとることもないのが淋しかった。)

以上の引用で、彼女の体のどの部分が描かれているかに注目すると、ジェブオスの農場で

は「足j、聖体拝領の場面では「首J r顔J r口J rまぶたJ、修道院へ出発する場面で

は「額j、修道院へ行ったヴィノレジニーを思い出す場面では「髪J r顔J r手Jというよ

うになる。物語が進行するにつれて、即ちヴイノレジニーが死に近づくに従って、体の下か

ら上へと上がっていき、 f髪Jで頂点に達すると、 「顔J r手j というように下に庚る。

死んだ後は、すでに見たように、まず「両手J r口J r頭J r顔j、次の段落では「顔j

「唇J r鼻J r目J r髪jが描かれているのだから、これら身体への言及あるいは描写を

ー続きのものとみなすことができるだろう。生きている関は足から順に顔へ、そして髪へ

上がり、また顔へ戻って、 「手J(( la main )}で、終わり、死んだ後は生きている関を引き継

ぐかのように合わせた f両手J(( les mains )}で、始まり、顔を通って、最後は「髪Jへと行

き着く。室内描写ではフェリシテの部屋に描写の各要素が集中していったが、ヴィルジニ

ーの身体においても、一つの方向性をもって、その髪に集中していく。生きている間の描

3)オパン夫人が娘に会いに修道院に行く場面で、ヴイノレジニーの「まぶたjが描かれる (C8，p.214) 
が、フェリシテがその場にいないこの箇所は分析の対象から除外した。本論では、フェリシテに
とっての外と内を問題にしているので、彼女の知覚外にあるものは除外するのが適切であろう。
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第5主主 『三つの物語』の構造と意味

写では、ヴイノレジニーが自の前にいなくなったときはじめて髪があらわれる。言い換えれ

ば、髪以外の部分がそれまで視覚によって外的なものとして捉えられていたのに対して、

髪はブェリシテの内部世界に浮かびあがる。また、死んだ後の描写の最後の文で、切り取

った髪の毛を f自分の胸に忍び込ませ、永久に離すことはないJとあるように、髪は体か

ら切り離されてフェリシテの体の一部のようになっていく。オパン夫人の家の生命がフェ

リシテの部屋に荷ると同様に、ヴィルジニーの体全体の生命は彼女の髪に宿っていくのだ

が、それはフェリシテにとっては外にあったものが内へと入っていく運動に他ならない。

オパン夫人の髪も死んだ後に、その色が「茶褐色Jであることが読者に分かる:(( On la 

croyait moins vieille， a cause de ses cheveux bruns )) (CS， p. 222)。主語の((On >>はポン

=レヴ、エツクの町の人を指すものだし、そもそも夫人の髪はフェリシテの愛着の対象には

なっていないのだが、とにかく夫人の場合も髪の毛と死が結びついている。

さらに、フェリシテがヴィクトノレの死を知った後、近くの河に洗濯に行く場面にも「髪J

は出てくる:(( au fond， de grandes herbes s'y penchaient， comme des chevelures de 

cadavres flottant dans l'eau.>) (CS， p. 213)0 r水中にただよう死人の髪のように」河底に

なびく大きな藻草について、コリン・ダックワースは「このイメージは叙述の一部である

にもかかわらず、フェリシテの心の中にある。というのも彼女はごく当たり前にヴィクト

ノレが溺死したと思っているからである」と述べている。 4)遠洋航海に出たヴィクトノレが溺

れ死んだというイメージがフェリシテにあったかどうか確たることは言えないが、とにか

く「死人の髪のように」という比輸がヴィクトルの死の知らせがあった直後にテクストに

あらわれ、それがその後のヴィノレジニーの死やオパン夫人の死の予告になっていることは

疑いない。ヴィクトノレが生きている聞の身体については、一つの方向性が見られることは

なく、またもう一つの溺愛の対象であるノレールーについても同じことが言えるが、両者に

ついては『三つの物語』全体を見てから、論じることとしたい。

外界描写については、かなり数が多いので、全体の傾向をあらわすと思われるこつの場

面のみを引用する。まず、第2主主における夏のトウノレーヴイノレの描写。

Les jours qu'il faisait trop chaud， ils ne sortaient pas de leur chambre. 

L'eblouissante clarte du dehors plaquait des barres de lumiらreentre les lames des 

4) TI・oisContes， Edited with an Introduction， Notes and Commentary by Colin Duckworth， 
London， Harrap 1959， pp.183嗣184，note 121. 

97 

























































第H部



































































































第E部

第3章アポロニウス

小アジアのテュアナに生まれたアポロニウスは、紀元 1世紀のネオ・ピュタゴラス学派の

哲学者である。『聖アントワーヌの誘惑』の中で、異端者の群れの最後に哲学者が登場する

のは一見不思議な感じがするが、第3稿のプランの余自にフローベールが書き留めたメモを

見れば、その理由はすぐ理解できる:r彼はキリストに匹敵するもの、措抗するものである。

彼はキリストと全く閉じ程度に驚くべきことを為し、間じ翠度に純粋であり、キリストより

長い間驚くべきことをおこなっているJ0 1)つまり彼は異教のキリストなのであり、奇麗を

おこなう期間にかけてはイエス・キリストを凌ぐほどの存在なのである。『盟アントワーヌ

の誘惑』で、キリストとは何か、イエスとは誰かといった異端者たちの議論の最後に、アポ

ロニウスが真打として登場するのも当然である。

アポロニウスに関する「伝説Jはすべて、 3世紀にフィロストラトスによって書かれた『テ

(以降は『アポロニウス伝Jと略する)から発している。エノレネ

スト・ルナンは『イエスの生涯』の序文で、アッシジの聖フランチェスコの伝記と比較して、

「逆に、誰も『アポロニウス伝』に対しては信頼を置くことができない。というのもその主

人公の死後ずっと後になって、全くの作り話の状態で書かれたからであるJと述べているが

2)、むしろ「全くの作り話J({ un pur roman >>で、あったからこそ、その奇想天外な物語がフ

ローベールの関心を惹いたのであろう。さらに、『アポロニウス伝Jに登場する弟子ダミス

という狂言回し的な存在によって、アポロニウスとの対比が生まれ、この依記(というより

も伝奇)にドン・キホーテとサンチョ・パンサのような彩りを与えることになった。アポロ

ニウスはダミスとともに各地を遍歴して悪魔被いや死者の更生生など数々の奇績をおこない、

西はスペイン、東はインドにまで達する。アポロニウスの旅に比べると、ベツレヘムからエ

ルサレムまでに至る(たとえ幼兜期にエジプトに逃れたとしても)イエスの旅は、かなり分

が悪い。

1) {< il est l'egale， l'antagoniste du Christ. il a fait des choses tout aussi etonnantes que lui， est 
aussi pur & il en fait plus long.>> (BnF， N.a.fr.23671 fo93).下の余白に書かれたこの文の最後に
は<<V. Vacherot t.1er 305-308悼とあり、ヴァシュロの『アレクサンドリア学派の批評的歴史』
Etienne Vacherot， Histoire critique de l'Ecole d'Alexandrieの第1巻への参照が記されている
が、該当のページにはアポロニウスへの言及はあっても、余白に書かれた文そのものは見当たら
ない。したがって、引用した文はフローベール自身のメモ書きである。
2) Ernest Renan， La de Jesus， Michel Levy， 1863， p.XV. 
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第E部

第5章 イエス・キリストの死とその復活

1880年にフローベールが死去すると、彼の作品の草稿はすべて彼の姪のカロリーヌ・フ

ランクランZ グノレー夫人の所有となった。グル一夫人が亡くなるまでの約 50年間は夫人

の許可を得たごく少数の研究者しか草稿を閲覧することができなかったのだが、その間に、

二人の研究者が『聖アントワーヌの誘惑』の草稿の中のあるエピソードに注目した。それ

は、第3稿の第5部で神々の登場の最後にイエスが近代の都市に姿を現し、罵られながら

死にゆく場面である。この場面は最終的には削除され、 1874年に出版された版の中にはな

い。最初にこの場面の草稿に言及したのはE.W.フイツシァーであるが、彼は粗筋を紹介

するだけで、場面全体を揚載していない。1)この場面の全貌が日の自を見たのは、 1908年

にルイ・ベルトランが刊行した『聖アントワーヌの誘惑』第2稿 (1856年)の版の巻末補

遣においてである。 2)ベルトランは同年3月の『エコー・ドゥ・パリJ紙で、この場面に

まつわる逸話や解釈を紹介している。 3) グノレ一夫人はかつてフローベールからこの場面の

草稿を読んで聞かせてもらい深い印象を覚えたこと、また「フローベールは敬農な心を傷

つけることを恐れて、この場面を削除したらしいj と夫人が考えていたことなどを、夫人

から直接聞いた話としてベルトランは書き留めている。その一方でベルトランは、フロー

ベールがこの場面を削除した真の理由は、「結論するJことが愚かさ (betise)につながる

という作家の信条にあるのだという自らの解釈を掲げている。削除の理由はともかく、フ

1) E.W.Fischer， (( La Tentation de saint Antoine， ses origines， ses differentes redactions et ses 
rapports avec l'Auteur >>， in Etudes sur Flaubert ine，己批 Traduit de l'allemand par Caroline 
Franklin-Grout， Leipzig， Julius Zeitler， 1908， p.70・71.元のドイツ語瓶が 1903年に Marbourg
で出版されているが、自にすることができなかったので、フランス語版から引し、た。
2) Flaubert， La Premiere Tentation de saint Antoine白849・1856)，CEuvre inedite publiee par 
Louis Bertrand， Fasquelle， 1908， p.275・277.なお、ベルトランはイエスが都市にあらわれる場
‘面がどこに位置していたのかをこの版では明記していないせいか、彼の記載を踏襲したプレイア
ード版では作品の末尾に註をつけてこの場面全体を引用している (Flaubert，(Euvresよ
Bibliotheque de la Pleiade， 1951， p.1019-1020)。そのため誤解が生じ、筑摩書房版フローベー
ノレ全集の解説で、平井照敏氏は、都市のイエスのエピソードが全体の結末に置かれ、それが 1873
年5月に削除されて日輪に浮かぶイエスの顔に変えられたように述べているが(第4巻、p.368)、
これは事実に皮する。問題のエピソードが第5部の神々の登場の後に置かれていたことは、すで
にフイツシァーが前掲書で述べているし、フローベールの草稿からも饗易に確認できる。 1873
年5月に削除されたのはイエスのエピソードではなく、三つの対神徳登場の場面である。
3) Louis Bertrand，αUn scrupule re1igieux de Flaubert >>， Echo de Paris， 19 mars 1908， p.1.こ
の記事は若干訂正されて次の本に再録されている:Louis Bertrand， Gustave Flaubert avec d，θS 
fragments inedits， Mercure de France， 1912， p.137岨144.
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