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序章	
 研究の概要と先行研究	
 

	
 

 

 

クロード・ドビュッシーClaude Debussy(1862-1918)の音楽において「音色」や「響き」

が、旋律やリズム、和声といった伝統的に重要とされてきた音楽の要素と並び立ち、それ

らから独立した本質的に重要な要素であるとの指摘は、ドビュッシー研究のみならず西洋

音楽史における常識的な考えと言ってもよいものだろう。たとえばNew Grove Dictionary 

of Music and Musician (第 2 版) の "Debussy" の項の"オーケストレーションと音色

Orchestration and timbre"と題するセクションで、フランスにおけるドビュッシー研究の

第一人者であるフランソワ・ルシュールFrançois Lesure(1923-2001)は次のように述べる

 ̶「ドビュッシーにとって、音色は音楽的テクスチュアに付加される単なる皮膜 coat で

はなく、彼の音楽語法の本質的な要素となった。」1 また、西洋音楽史の現在の英語圏での

代表的な教科書であるNorton社のA History of Western Music 第9版ではドビュッシー

の音楽の基本的特徴について次のように記す̶「Debussyの成熟期の作品は、伝統的な形

式化の手段や調性の機能よりも、音色とテクスチュアの対照によって形作られている。」2 

筆者はハープ奏者として、ハープが用いられたオーケストラ作品の様々なレパートリー

の出演経験を積む中で、ドビュッシーの管弦楽作品においてその響きを作る極めて重要な

要素に、ハープの大幅かつ多彩な使用があるのではないかと感じはじめた。演奏している

と、曲を通して独自の響きを作っていることを実感するだけでなく、時にはハープが中心

にあるような感覚さえ持つ。これは、他の作曲家、ドビュッシーと同時代の作曲家の作品

を演奏していても感じることのない感覚である。オーケストレーションの名手として、時

にはドビュッシーに先立って名を挙げられるモーリス・ラヴェル Maurice 

Ravel(1875-1937)の作品の演奏に際してさえ、それを感じることは少ない。ドビュッシー

以外の作曲家の管弦楽作品では、ハープは効果を付加するものであるのに対し、ドビュッ

シーの作品においては音楽の様々なレベルでハープが中に入り込みその基盤を作っている
                                            
1 François Lesure and Roy Howat. "Debussy, Claude." Grove Music Online. Oxford Music Online. Oxford 

University Press, accessed November 2, 2016, 
2 Peter J. Burkholder, Donald Jay Grout and Claude V. Palisca. A History of Western Music. 9 ed. (New York: 

Norton, 2014), 792. 
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のではないか、そしてそれを実現するためにドビュッシーはハープを他の作曲家より多様

な方法で用いているのではないか。演奏者としてのその直感を裏付けてくれる音楽学的な

研究にどのようなものがあるか調査したところ、後述するように2つのドイツの研究者に

よる先駆的な研究(Sowa-Winter1988, Tenhaef 1993)以外にこの問題に正面から取り組

んだものはない。ドビュッシーの管弦楽作品におけるハープの使用や役割について、でき

るかぎり詳しく調査し考察することが、ハープ奏者の自分に求められていることではない

か。その思いがこの研究に取り組むにあたっての最初の動機となった。 

ここで、筆者の上記の問題意識に即し、ハープとドビュッシーの管弦楽曲の関係を考え

る際に関係してくる先行研究の状況について簡単に概観しておきたい。先行研究の詳しい

内容、あるいはそれについての批判は、後述の各論において必要に応じて取り上げる。 

 

ハープに関する研究において、楽器としてのハープと、ハープの用いられた楽曲に関す

る全体的な歴史については、ハンス・ヨアヒム・ツィンゲルHans Joachim Zingel(1904-)

が 1970年代に出版した次の2巻の書籍が、16世紀から 19世紀にいたる歴史を網羅し、最

も包括的かつ権威あるものとされている。 

 

- Hans Joachim Zingel. Harfenmusik im 19. Jahundert: Versuch einer historischen 

Darstellung. (Wilhelmshaven: Heinrichshofen, 1976). 

- Hans Joachim Zingel. Harfe und Harfenspiel : vom Beginn des 16. bis ins zweite 

Drittel des 18. Jahrhunderts. (Laaber: Laaber-Verlag, 1979). 

 

そのうち 19世紀を扱う 1976年の著作において、ドビュッシーの作品についても触れら

れてはいるものの、タイトルからも示されるように記述は 20 世紀を対象としてのもので

はなく、ドビュッシーについての言及は極めて限定的である。具体的に言うと、クロマテ

ィック・ハープを用いた協奏的室内楽作品の《神聖な舞曲と世俗的な舞曲》について、作

品の存在が触れられるのみである。したがって、ツィンゲルの大著からの情報はドビュッ

シーにいたるまでのハープ音楽の歴史についての背景的知識に資するものに限られてくる。 

ドビュッシーにおけるハープを特に主題とした初めての、そして現在に至るまでの唯一

のモノグラフは、シルヴィア・ゾワ-ウィンターSylvia Sowa-Winter()が博士論文を元に

1988 年に出版したドイツ語の『アール・ヌーヴォーにおけるハープ Die Harfe im Art 
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Nouveau』である。 

 

- Sylvia Sowa-Winter. Die Harfe im Art Nouveau. (München : E. Katzbichier, 1988). 

 

ゾワ＝ウィンターの著書は、タイトルからは明確ではないが、ドビュッシーの楽曲を主

要なテーマとしたものである。彼女はその序文の中で、70年代にツィンゲルから「ハープ

が、そして他の楽器でなくハープだけが、印象主義の中でかつて存在しなかったほどの意

味を獲得した」と会話の中で指摘を受け、それが研究の動機になったと述べる。ある意味、

ツィンゲルが意識していながらまとめて公にしなかった主題をドビュッシーに即して扱っ

たものである。 

このゾワ＝ウィンターの 127頁の著作において、後半の第4章「ドビュッシーの管弦楽

作品におけるハープ: 伝統と刷新の努力の間」の40頁ほどの記述で、管弦楽作品でのハー

プの編成、使用箇所について指摘が行われ、更に、語法における特徴、音楽的機能につい

ても触れている。この研究が着目する点を第４章の節細目を引用して、それぞれどのくら

いの頁数が割かれているかとともに示せば以下のようになる。 

 

1. 編成の特徴 (pp. 57 - 65) 

2. ハープの入る場所 (pp. 65 – 78) 

3. 反復の原則 (pp. 78 – 88) 

4. ハープとアラベスク (pp. 88 – 91) 

5. ハープの音色の節約 (pp. 91 – 92) 

6. 象徴を担う楽器としてのハープ (pp. 92 -97) 

 

このようにゾワ＝ウィンターがハープに特徴的な語法として着目したのは 1)「音型の反

復のしかた」、2)彼女が「アラベスク」と見做す音型・奏法、3)特定箇所においての「ハー

プの音色の節約」、そして 4)「象徴的な用法」であり、その論述はそれぞれに示唆的であ

る。しかし、全曲を網羅した指摘がなされていない、ハープの使用箇所全てを体系的に分

類した記述でない等、研究としてはさらに大きく補われる必要がある。特に「アラベスク」

の定義を曖昧にしながら、これを美術上の「アラベスク文様」の概念と直接結びつけアー

ル・ヌーヴォーとの近親性を論ずるしかたには、後述するように同じ論拠を用いるテンハ
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ーフの論文とともに論理上の飛躍があると感ぜられる。また象徴性についての論述は、ス

コアと北斎の版画を掲載した２頁を除けば３頁という分量でしか成されておらず、主に

《海》に依拠した水の動きの象徴についてのものである。本研究で後に取り上げるような、

ドビュッシーがハープに与えた多彩で豊かな象徴作用的な機能、音楽外的要素を指示する

機能を本格的に観察するにはあまりに割かれたスペースが少ない。ゾワ＝ウィンターが象

徴的機能を大きくとりあげず、その代り「アラベスク」に重きを置くことにの一面性につ

いては、次のテンハーフの研究への指摘と合わせて後述する。 

ドビュッシーの音楽におけるハープの役割について扱うもう一つの重要な研究は、ペー

ター・テンハーフPeter Tenhaef()による 1993年の「ハープと絶対音楽Die Harfe und die 

absolute Musik」と題する20頁余の論文である。 

 

- Peter Tenhaef. “Die Harfe und die absolute Musik,”, Die Musikforshung, 46(1993) : 

391-410. 

 

これは、19世紀から20世紀にかけての芸術音楽、特に管弦楽曲におけるハープの美学

的な役割を音楽美学史的な観点から考察し、そこからドビュッシーの歴史的な新しさを指

摘するものである。ハープの詩的なイメージや象徴についての評価は 19世紀においてフラ

ンス音楽とドイツ音楽で著しく異なっていた。この２つの伝統が20世紀の初めにおいて、

特にドビュッシーにおいて結合して、新しいものに変わったとテンハーフは指摘する。元々

美学史的な記述方法をとる彼の研究において、ドビュッシーのハープの用法についての観

察と評価は、ほぼゾワ＝ウィンターに依拠している。そして、ドビュッシーにおけるハー

プの役割に関し、音楽外的なものの象徴作用は二次的なものにすぎず、独自の音響効果が

重要であり、それが最も実現されているのが美術の概念と平行関係にあるアラベスク奏法

についであるとするゾワ＝ウィンターの主張を引用しながら、ドビュッシーの新しさは、

19世紀におけるハープのフランス音楽における標題的な使用と、ドイツ音楽における絶対

音楽への指向を、「曲線の遊び Spiel der Kurven」としてのアラベスクにおいて統合したも

のだとする。 

ゾワ＝ウィンター、テンハーフらのこの論には、３つの弱点があると筆者は考える。１

つはドビュッシーの独自性のすべてをアラベスクという用語に還元する立場の一面性であ

る。それは、ドビュッシーのハープの多彩な使用をあまりに単純化しすぎていないだろう
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か。そしてその多彩な用法・機能は、作品群全体にわたる多くの具体例によって抽出され

なければならないのではないだろうか。２つめの弱点は、アラベスクという語の用法のカ

テゴリーの混乱である。ゾワ＝ウィンター、テンハーフはアルペジオやスケールなどの特

定の奏法の往復の全てにアラベスクの概念を当てながら、それをさらに美術上の概念と結

びつけて様式概念としようとするため、音楽分析上の複数のレベルでの用法が混乱し、結

局は様々なレベルの論述に「アラベスク」が偏在し、主張が同語反復的になってしまって

いる。３つめは、ドビュッシーのハープの用法、ハープに担わせた美学的機能を論じるに

あたって、基本的にはすべての作品を共時的に扱い、年代とともに変化することに注意を

向けていないことである。多様性への視点とともにその多様性がどのように時代的に変化

していったかを見るべきではないだろうか。 

 

先行研究としては、以上のような数少ないハープ研究だけでなく、一般的な作品研究、

解説において、ハープのドビュッシー独自の使用法について有益な示唆を与えてくれるも

のがある。ただしそれらは断片的なものにとどまるので補助的に用いるしかない。分析、

解説においてハープに特に着目するかどうかは、書き手の音楽的感性に基づき、ほとんど

ハープに言及しないものもあるが、以下のような文献は中でも比較的ハープについての言

及が丁寧なものの代表である。 

- Gilman Lawrence. Debussy’s Pelléas et Mélsande A guide to the Opera. (New 

york : .Schirmer, 1907). 

- Caroline Potter. “Debussy and Nature.” In The Cambridge Companion to Debussy, 
edited by Simon Trezise, 137-151 (Cambridge: Cambridge University Press, 2003). 

- Mark Devoto. Debussy and the veil of Tonality. (New York : Pentagon Press, 2004). 

 

そのような研究の状況において、本論文は、ドビュッシーの管弦楽作品におけるハープ

の使用について包括的かつ楽曲に即した具体的な分析を提示するものである。 

 具体的な調査研究として、まず全作品についてハープの使用箇所をスコアの中で同定

し、奏法、用法を分析する。次に、劇作品《ペレアスとメリザンド》を含む、主要なオー

ケストラ作品を調べ、その奏法や用法がどのような美学的機能を担っているのか、分析・

考察を行い、年代順に見ていくことでこれらの機能の移り変わりについて明らかにしよう

と試みる。 
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 第１部「ハープの使用」では、管弦楽のハープについて扱う。ドビュッシーまでの管

弦楽の中のハープの歴史を扱う第１章「ドビュッシーまでの管弦楽の中のハープの歴史」

では、ドビュッシーの時代までにハープが管弦楽の中でどのような位置にあり、伝統的に

どのように用いられていたのかを概観する。 

 第２章「ドビュッシーの管弦楽作品におけるハープの使用の概観」で、ドビュッシー

の管弦楽作品においてハープがどのように用いられているか概観し、全作品についての編

曲の問題や、ハープの使用台数を調べ、具体的な使用箇所をスコアの中で同定する。調査

対象の楽曲であるが、ドビュッシーのオーケストラ編成の作品では、未完の舞台作品が多

い。オーケストレーションを、本人ではなく他の作曲家が行ったものがあり、それらに関

しては、本章で示し、本研究の対象にはしていない。 

第2部(第3章、第4章)、と第3部(第５章以降)では、これまでハープの用いられ方に

ついて、奏法、使用、用法、機能、役割などとあいまいなままに扱われていたものを「奏

法」「用法」「機能」の3つのレベルに分けて考察することにする。先行研究での「アラベ

スク」の例に見られるように視点が複数のレベルにわたることで生じる記述、分析上の混

乱を避けるためである。 

第２部「ハープの奏法と用法」の第３章「奏法」では、ドビュッシーにおけるハープの

使用を演奏技法上の観点から概観し分類した。この主題についての先行研究は少ないが、

一人の作曲家がある楽器を用いる際の傾向を具体的に把握するのには不可欠な観点だから

である。 

 第４章「用法のカテゴリー」は、これらの奏法を、作曲技法・音楽語法の観点から分

類する、そしてハープの使用についてドビュッシー独自の特筆すべき特徴を提示する。 

 第３部「ハープの機能とその発展」では、それらの奏法や用法が担う美学的機能を「機

能」の名で呼び、劇作品《ペレアスとメリザンド》を含む、主要なオーケストラ作品を調

べ、分析・考察を行い、年代順に見ていくことでこれらの機能の移り変わりについて明ら

かにする。 

劇作品《ペレアスとメリザンド》の分析を行う理由としては、テクストとアクションを

持った作品の中で、ハープがどのように扱われているか見ることによって、音楽外的な意

味づけを探ることが可能となるからである。特に象徴や連想については、舞台作品である

ことによって初めて与えられる知見がある。そしてここで得られた視点はテクストを持た

ない管弦楽作品の分析にも役立つこととなる。 
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第５章でまず、ハープがどのような美学的意味付けを担っているのかを加味した機能の

抽出、分類を試みる。音楽外的なものへの意味作用については、伝統的に用いられる象徴

という概念だけでなく、レオナルド・ラトナーLonard Ratne(1918-2011)を嚆矢として 1980

年代から近年まで発展してきた「トポス理論 Topic Theory」 が助けになるであろう3。こ

れらの研究は音楽外的意味作用について論じることを、単なる主観に属するものとしてし

て斥ける「絶対音楽」中心主義的なバイアスから逃れるための方法論を提供する。 

そしてドビュッシーの作品研究におけるこれまでの一般的な理解から、また、ハープの

使用についての調査から得られた観点を元に、ドビュッシーの管弦楽作品の創作を３期に

分け、《牧神の午後への前奏曲》より前の前期 (第6章)と、《牧神の午後への前奏曲》から

《海》までの中期 (第７章)、《映像(第３集)》以降の後期 (第 8章)に分けて各時期のそれ

ぞれの楽曲を見ていくこととする。  

 

 

 

  

                                            
3 この分野の代表的な文献には 

- Lonard ︎Ratner. Classic Music : Expression, Form, and Style. (New York: Schirmer,1980). 

- ︎ Raymond Monelle. The Musical Topic : Hunt, Military, and Pastral. (Bloomington: Indiana University 

Press, 2006). 

- Danuta Mirka. The Oxford Handbook of Topic Theory. (New York: Oxford University Press, 2014). 
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 ハープの使用	
 	
 



 11 

 

 

 

 

第１章	
 ドビュッシーまでの管弦楽の中のハープの使用 
  

この章では、ドビュッシーの出発点を見るために、ドビュッシーの時代までにハープが

管弦楽の中でどのような位置にあり、伝統的にどのように用いられていたのかを前述の

Zingel 1976と Tenhaef 1993、そしてハープとハープ奏者についての最近のスタンダード

な研究であるロスリン・レンシュ Roslyn Rensh の「ハープとハープ奏者 Harps and 

Harpists4」、撥弦楽器の歴史について概観したシャルナセ&ヴェルニヤの『ハープ リュー

ト ギター』(1972)5 等の記述を参照にしながら、また筆者のオーケストラ演奏の知見に

よるのも加えて概略的に述べる。 

 

第 1 節	
 古楽から 19 世紀まで	
 

  

 中世、ルネサンス音楽ではリュート、マンドリン、リラ、ハープ等の撥弦楽器は合奏

に加わっていた。また 17世紀から 18世紀前半のバロック時代には主にイタリアのオペラ

などで、ハープシコードやテオルボ、ハープが管弦楽を一貫して和声的に支える通奏低音

という形で合奏に加わっていた。ここでふれる楽曲は通奏低音以外の役割を持つものであ

る。 

 管弦楽で最初にハープを取り入れたのはクラウディオ・モンテベルディ Claudio 

Monteverdi (1567-1643)の《オルフェオ》(1607)である。ここでは、当時の楽器であったダ

ブルハープ 6が指定してある。３幕のスタンス、エウリディーチェの死のオルフェオの詠

唱で、ハープは２オクターブのアルペジオを演奏する。その後の作曲家達もハープを用い

た が7、ハープが管弦楽の中に一般的に使われ始めたのは、18世紀になってからのことで

                                            
4 Roslyn Rensh, Harps and Harpists. (Bloomington :Indiana University Press, 2007) 
5 シャルナセ&ヴェルニヤ『ハープ	
 リュート	
 ギター』(クセジュ文庫) 浜田滋郎訳 (東京: 白水社, 1972) 
6
アルパドッピオともいう 

7 
ステファノ・ランディ《オルフェオの死》(1619)《聖アレッシオ》(1632)や、セバスティアン・ド・ブロ
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ある。 

 ゲオルク・フリードリッヒ・ヘンデルGeorg Friedrich Händel (1685-1759)は、《エス

テル》(1718)、《ジュリアス・シーザー》(1724)で舞台の上のもう１つのオケを用いそこで

ハープを用いた。 

クリストフ・ウィルバルト・グルック Christoph Willibald Gluck (1714-1787)が、オペラ

《オルフェオとエウリディーチェ》(1762)［譜例１］においてリラの効果を当時のシング

ルアクションハープを用いて表した。この用法は後の時代まで引き継がれていく。 

 

［譜例 1］《オルフェオとエウリディーチェ》 

 
このように 17世紀から 18世紀のオペラでのハープの用法は、神話や伝説上の一場面に

のみ、限定的に用いられていた。 

 

古典派の時代になると、ハープ以外の撥弦楽器はほとんど合奏において姿を消してしま

った。ハープが登場するのは、オペラにおいてハープの役割も通奏低音つまりベースを持

つというよりもある情景や物事のイメージを伝える必要があるときだけになった。 

                                                                                                                                    
サール(1655-1730)《バビロンの大火の中の３人の子の頌歌》等である。 
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 古典派の時代では、フランツ・ヨーゼフ・ハイドンFranz Joseph Haydn (1732-1807)

は、ドラマ《オルフェオとエウリディーチェ》(1791)、ルートヴィッヒ・ヴァン・ベート

ーヴェンLudwig van Beethoven (1770-1827)は、《プロメテウス》(1801)8の第５番アダージ

ョの神々のソロでアムピオンの竪琴でハープを用いた。 これらの用法は神話や伝説上の一

場面、特に伝統的にハープを使うシーンに限られていた。 

 

第２節	
 19 世紀フランスを中心とする標題的な使用法	
 

  

 19 世紀になると、当時のハープ奏者で作曲家のパリッシュ＝アルヴァース Elias 

Parish-Alvars (1808-1849)は、ハープを詩的な楽器と呼んだ。これは、当時よく言われて

いたことで、ベルリオーズの管弦楽法においても指摘されている9。 

 フランスにおいて、ハープの詩的なイメージや象徴を標題音楽に求めた。オペラの中

のシーンの効果としてハープは神話や伝説上の１場面、もしくは吟遊詩人などの具体的な

ものを示した。登場する時は、オーケストラの響きの１部としてではなく、歌手や特定の

楽器の伴奏を担うか、技巧的カデンツを担当するなど切り離されて用いられていた。また、

ジャンルもオペラやバレエに限定され、交響曲の分野においては、セザール・フランク

Céser Franck (1822-1890)《交響曲二短調》、エクトール・ベルリオーズ Hector Berlioz 

(1803-1869)の《幻想交響曲》を例外として、そのほとんどで、ハープは用いられなかった。 

 18世紀末から 19世紀の初めにおいてパリにおいて流行したグランドオペラでは、劇

的な表現としての管弦楽法が追求され、新しい楽器の取り入れやテクニックの開発が行わ

れ、ハープも用いられていた。ジョキアーノ・アントニオ・ロッシーニGioachino Antonio 

Rossini (1792-1863)《ランスへの旅》(1825)では、歌手の伴奏として活躍する。歌詞にハ

ープがきこえるとあり、音響の連想が行われているが、登場するのはこのシーンのみであ

る。この他の主な作品としては、フランソワ＝アドリアン・ボワエルデュー 

François=Adrien Boieldieu (1775-1834)《白衣の婦人》(1825)、ジャコモ・マイアベーア

Giacomo Meyerbeer（1791-1864）《悪魔ロベール》（1831）、ハープが天上の光をあらわす

《ユグノー教徒》(1836)、華やかなカデンツのあるガエターノ・ドニゼッティ Gaetano 

Donizetti (1797-1844)の《ラマムアのルチア》(1835)、ジャック＝フランソワ＝フロマンタ

                                            
8 ここでのオルフェウスはクラリネットが担当 
9 以下の記述は主としてTenhaef 1993 および筆者の演奏者としての知見による。 
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ル＝エリ・アレヴィJacques=François=Fromental=Elie Halévy  (1779-1862)《さまよえる

ユダヤ人》等である。 

 このようにオペラの管弦楽においてハープは用いられていたが、管弦楽作品として初

めてハープが登場するのは、エクトール・ベルリオーズ Hector Berlioz (1803-1869)の《幻

想交響曲》(1831)である。 

［譜例２］《幻想交響曲》第２楽章舞踏会30小節 

 

彼は２つのハープパートを第２楽章の舞踏会［譜例２］で華やかに用いた。しかし、作

品全体の中では、全５楽章のうち第２楽章しか用いられず、フランスの伝統、ブルジョワ

を象徴しているだけの限定的な使い方だった。後の《イタリアのハロルド》(1834)ではソ

ロヴィオラの伴奏をハープがしている。オラトリオ《キリストの幼時》(1850-54)では、幕

間に２本のフルートとハープの為に《トリオヤングイシュマエル》(キリスト教的イメージ)

と題のついた曲を作曲した。 

 ベルリオーズは、自身の著書である管弦楽法にて、異名同音を用いることにより和声
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的な色をもつグリッサンドであるスドルッチャンド10について言及し、当時のハープの名

手であるパリッシュ＝アルヴァースの自身の作品の演奏で多彩なスドルッチャンドを耳に

していたが自身の作品に用いることはなかった。 

 この後、フランツ・リストFranz Liszt (1811-1886)が《メフィストワルツ》(1856)で管

弦楽の中で初めてグリッサンド楽節 (スドルッチャンド)を用いた。グリッサンドやハーモ

ニクス等の特殊奏法はハープにしか表現できない色彩効果として多く用いられるようにな

った。 
 スドルッチャンドは、グランドオペラにおいても用いられるようになり、シャルル・グ

ノー Charles Gounod (1818-1893)の《ファウスト》（1859）や、アンブロワーズ・トマ

Ambroise Thomas (1811-1896)の《ミニョン》(1866)等が例である。特に《ミニョン》(1866)

は、ハープに華やかなカデンツを担当させている。このようなカデンツはバレエでは勿論、

管弦楽作品においても用いられるようになった。バレエの例としては、ピョートル・イリ

イチ・チャイコフスキー Peter Ilyich Tchaikovsky (1840-1893)の３大バレエの《白鳥の湖》

(1876)、《眠りの森の美女》(1888)、《くるみ割り人形》(1892)の「花のワルツ」［譜例３］

が挙げられる。 

［譜例３］《くるみ割り人形》花のワルツ 16小節目 

 

 

                                            
10
最初にスドルッチャンドを用いたのは、18世紀末、フランチェスコ･ペトリーニである 
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 管弦楽作品としては、ベドルジハ・スメタナBedřich Smetana (1824-1884)の《我が祖

国》(1879)、ニコライ・アンドレイェヴィチ・リムスキー＝コルサコフNikolai Andreyevich 

Rimsky-Korsakov (1844-1908)の《スペイン奇想曲》(1887)の他、モーリス・ラヴェル

Maurice Ravel (1875-1937)の《マ・メール・ロア》(1912)、《ツィガーヌ》(1924)、《ピアノ

協奏曲》(1929-31)が挙げられる。 

 また、19世紀後半においても歌手の伴奏の用法は、ジュセッペ・ヴェルディ Giuseppe 

Verdi (1813-1901)は、《トロバトーレ》(1853)と《椿姫》(1853)、《運命の力》(1862)等で用

いられた。この用法は歌手だけでなく、特定の楽器にも拡大していく。これは、ベルリオ

ーズの《イタリアのハロルド》(1834)でも行われていたが、独立したソロ楽器としてであ

る。ジョルジュ・ビゼー Georges Bizet (1838-1875)の《アルルの女》(1872)のメヌエット

［譜例４］では、牧歌的なフルートの伴奏をハープがしている。このフルートは、管弦楽

編成の中の楽器である。《カルメン》(1875)の間奏曲や、ガブリエル・フォーレ Gabriel 

Fauré(1845-1924)の戯曲《ペレアスとメリザンド》(1898)のシシリエンヌ11などでも似たよ

うなことが行われている。 

［譜例４］《アルルの女》(1872)メヌエット 

 

 
 

 

第３節	
 19 世紀ドイツ・オーストリアの絶対音楽における使用法	
 

 

 19世紀のドイツ・オーストリアにおいては、詩的なイメージや象徴を絶対音楽に求め

た。自立、純粋な天のハーモニーのシンボルとして、ハープは考えられていた。しかし、
                                            
11 オーケストレーションはシャルル・ケックランCharles Koechlin (1867-1950)による 
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この象徴は、理想化の中でのハープであって、実際の楽器としてのハープはマリー・アン

トワネットや、フランスの伝統の社交、ブルジョワの俗物的なイメージをひきずっていた。

天と結びつかないこれらの象徴は、現実に引き戻す作用を持っていたので、現実的には 19

世紀ドイツの音楽でのハープの使用は慎重だった12。 

 ルートヴィッヒ・ヴァン・ベートーヴェンLudwig van Beethoven (1770-1827)は、《プ

ロメテウス》(1801)で神話の場面においての竪琴の象徴としてハープを用いた。 

 ヨハネス・ブラームスJohannes Brahms (1833-1897)のドイツレクイエムop.45 (1868)

においてもハープは、全７楽章のうち、１楽章、２楽章、７楽章で限定的に用いられ、天

のものとして扱われている。 

 ヨーゼフ・アントン・ブルックナー Josef Anton Bruckner (1824-1896)は、交響曲第

８番(1887)のアダージョで例外的に用いた13 。ハープのアルペジオは、神の無言の支配を

間接的に表現し、聴き手をさらにミステリアスなものに導く為の途中段階として使われて

いる。 

 リヒャルト・ワーグナー Richard Wagner (1813-1883)は、楽劇《ラインの黄金》(1853)、

《ワルキューレ》(1854)、《ジークフリート》(1856)、《神々の黄昏》(1869)からなる指環

四部作では６台のハープ を用いたように、他の作品でも複数台のハープを用い14、それ以

前の作曲家とは違うように思える。しかし、ハープは輝くものとして、豪華に祝祭の場面

に用いられ、絶対に闇や悪魔的な場面には用いられなかった。機能としては、初期ロマン

主義の天のものを表すことと、吟遊詩人の象徴の利用に限られていた。ハープは常に効果

の為の楽器として扱われていた。 

ドイツにおいて、管弦楽の中でハープが用いられるようになったのは、ベルリオーズ、

リストを通して美学的にはフランスと標題音楽の影響を受けている、新ドイツ楽派の交響

詩になってからである。 

リヒャルト・ゲオルグ・シュトラウスRichard Georg Strauss (1864-1949)の《ドン・フ

ァン》(1888)等が代表的なものである。 

また、グスタフ・マーラー Gustav Mahler (1860-1911)は、交響曲でバス声部をハープに

担わせる等、ドビュッシーのハープの用法と重なるものも見られるが、作曲年代はドビュ

                                            
12 Tenhaef 1993: 403。以下の記述も主としてTenhaef および筆者の知見による。  
13 ブルックナーは、ワーグナーの楽劇でのハープの使用が念頭にあり、ハープを使いたがらなかった。 
14 《ラインの黄金》ではこの他にバンダでもう１台使われていて計７台である。 



 18 

ッシーと重なっており、先行しているわけではない。 
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第２部 ハープの奏法及び用法 
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第２章	
 ドビュッシーの作品におけるハープの使用の概観	
 

 

第１節	
 ハープを編成に含む作品15	
 

  

本研究にあたり、クロード・ドビュッシーのハープの使用について全体像を捉えること

が必要となった。ハープが中心的役割をは果たすフルート、ヴィオラ、ハープの編成から

なる《三重奏ソナタ第２番》(1915)や《神聖な舞曲と世俗的な舞曲》(1904)はハープ音楽

のレパートリーにおいて重要な作品であり、また、管弦楽作品《牧神の午後への前奏曲》

(1895)や《海》(1905)、舞台作品《ペレアスとメリザンド》(1904)をはじめオーケストラ

においてハープが活躍する作品が多いというのは多くの人が一般的印象として持っている

ところだろう。これを、彼の創作全体の中で見たときには実際にはどうだろうか。すなわ

ち、どれだけの作品で、どのような場所にハープが使われているだろうか。筆者が調べた

限り、それを一覧で示してくれるような調査はこれまでない。その問題を解決するために

本調査は出発した。具体的には、ピアノ曲など特定の楽器のために書かれハープが用いら

れていないことが自明な作品を除き、ハープの関わる可能性のある彼の作品すべてについ

て、作品表における精査から出発し、楽譜にあたり、ハープの使用の有無を確認し、その

使用箇所を同定した。 

調査にあたって、まず、現時点で最も詳細で信頼のおけるＦ. ルシュールによる作品目

録を出発点とした16 。ルシュールの目録には管弦楽を伴う作品については基本的な編成が

記されているが、実際にハープが使用されているかどうか、また何台使用されているかど

うかの情報までは掲載していない17 。そこで実際の楽譜を参照し、ハープのパートが書か
                                            
15 この節の記述の大部分は筆者による論文「クロード・ドビュッシーの作品におけるハープ : その使用に

ついての全作品調査」『音楽研究 : 国立音楽大学大学院研究年報』27, 2015: 61-72 で発表されている。 
16 F. Lesure, Claude Debussy  (Paris: Fayard), 2003 (翻訳はルシュール『伝記	
 クロード・ドビュッシー』

笠間映子訳。音楽之友社,2003)。また、この目録はルシュールの提唱により設立されたLe Centre de 

documentation Claude Debussy の運営するウェブサイト www.debussy.fr において、改訂されたものが電子

化され2007の著作権表示で公表されている。 
17 ルシュールの死後発表されたLe Centre de documentation Claude Debussyのウェブサイトにおける電子

化カタログ(上記注 1参照)は編成表を追加していおり使用楽器としてハープの記載も見られるが、実際の楽譜

にあっての検証は不可欠であると判断した。 
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れている作品を確認し、それによって全作品からハープの用いられた作品を抜き出すとい

う作業を行い、その結果を〔表１〕にまとめた。以下、楽曲の記述にあたって、成立年代

など基本データはフランソワ・ルシュール『伝記 クロード・ドビュッシー』笠間映子訳(音

楽之友社, 2003)に基いた。 

またドビュッシーの作品研究におけるこれまでの一般的な理解と、ハープの使用につい

ての調査から得られた観点を元に、その創作期を3つに分けた。《牧神の午後への前奏曲》

より前の前期と、《牧神の午後への前奏曲》から《海》までの中期、《映像(第３集)》以降

の後期である。 

 前期の作品は、《春》、《祈り》、《放蕩息子》、《選ばれた乙女》、《ピアノとオーケストラの

ためのピアノとオーケストラのための幻想曲》である。 

中期の作品は、ドビュッシーの語法が一到達点に達したと言われる代表作である《牧神

の午後への前奏曲》、《ペレアスとメリザンド》、《夜想曲》、《海》である。 

後期の作品は、映像(第３集)》以降の作品で、噴水《ボードレールの５つの詩》第３曲、

《民謡主題に基づいたスコットランド風行進曲》、《クラリネットのための狂詩曲第１番変

ロ長調》、《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》、《遊戯》、《英雄的な子守歌》である。

噴水《ボードレールの５つの詩》第３曲と《民謡主題に基づいたスコットランド風行進曲》

に関しては、どちらもドビュッシー自身による管弦楽編成への編曲が行われている楽曲で

ある。原曲は、共に前期の年代に作曲されているが、管弦楽でのハープ機能の変遷を見る

上では、編曲された年代で見ていくのが妥当と考え、後期の作品として扱うこととした。 

 

出版されている管弦楽編成の作品 27曲 

そのうちハープを含む作品 26曲 

1)舞台作品 ７曲 

2)管弦楽作品  8曲 

3)協奏的作品 ４曲(ハープを独奏とする曲が１曲) 

4)管弦楽付きの合唱曲、または歌曲 7曲 

管弦楽編成を構想しながら未完であり、他人による補筆版も出版されていない作品 18

曲 

 

 



 22 

〔表 1〕出版されているハープを含む管弦楽編成の作品年表 

 

 

 確認作業が問題となるのは舞台音楽、管弦楽付きの合唱曲、協奏曲(そのうちハープを独

奏楽器とする曲が１曲)、管弦楽曲などの管弦楽編成が用いられている作品であるが、なん

らかの形で楽譜が出版されているそれら作品群の全 27 曲のすべてについて少なくとも 1

種類の版を参照することができた。それら 27曲のうちの 26曲、すなわち１曲(管弦楽版

《レントより遅く》)を除いて１台ないし２台のハープが用いられていることを確認した。

ドビュッシーは新全集が完結しておらず版の状況はばらばらだが、少なくともハープの存
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在の有無という点においては、変化はないだろう。  

 なお管弦楽編成を構想しながら未完であり、他人による補筆版も出版されていない作

品が 18 曲あり、これらについては、管弦楽譜が参照できないためハープが存在するかど

うかの判断がそもそも困難である。ただその中で新全集での草稿の刊行や、他人の補筆に

よる上演の記録からハープが用いられていることが分かるものが１曲ある(ロジェ＝デュ

カスJean Roger=Ducasse (1873-1954)編曲による《叙情的散文》第２曲〈砂浜〉)。他の曲

でも、もし完成、出版されていればハープを含む編成になっただろうということは推測で

きるし、残されているスケッチなどをさらに研究していけばハープの指示を発見できる可

能性はある。本調査では、そのための資料調査は今後の課題とし、ハープの楽器指定が楽

譜で確認できないこれら未出版曲 18 曲については、作曲作業年代の順に〔表２〕にまと

めた。 

〔表２〕総譜未出版(新全集を除く)、未完作品年表 
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室内楽のジャンルでは、未完の曲を含めても、これまで知られている２曲以外にハープ

を使用した作品が存在する可能性はないといってよい。また上述のジャンル以外にハープ

を使用した作品はない〔表３〕。 

 
〔表３〕ハープを含む室内楽作品 

 
 

以上を踏まえると、ドビュッシーの作品においてなんらかの形でハープが用いられてい

ることが判明している作品は全部で29曲18と結論できる。そのうち室内楽編成のものが２

曲。またハープを独奏楽器とする協奏曲的作品が１曲である。歌曲や独奏楽器の伴奏とし

てハープを用いた作品は、ピアノまたはハープという形での楽曲が１曲あるが、ハープの

みを指定した作品はない。 

また特筆すべきは、出版されている管弦楽編成の中で、ハープが用いられていない曲は

１曲のみであることである。 

以上が単純化した結論であるが、前述のようにドビュッシーの作品については新全集が

完結していない。またフルスコアも校訂の不十分な古いものしか存在しない作品もある。

草稿のまま未完に残されたものもある。また彼の創作においては、種々の事情からオーケ

ストレーションが本人の手によっていない作品が存在することはすでによく知られている。

そのため、ドビュッシーが彼の作品の中でハープのために何を書いたかという問題を最終

的に解決するためには、楽譜の刊行状況、自筆譜、草稿などの一時資料の状況について、

個々の作品単位のきめ細かな研究が必要になる。本研究では、各種の版、個々の作品の成

                                            
18 ロジェ＝デュカスJean Roger=Ducasse (1873-1954)編曲による《叙情的散文》第２曲〈砂浜〉を含めた

作品数 
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立についての先行研究から判明することを、表の備考に情報として掲載し、以下ジャンル

別に考察を加える。 

 

⒈管弦楽編成の作品 

１)舞台作品 

 舞台作品の中では、劇作品《ペレアスとメリザンド》(1902)と、バレエ音楽《遊戯》

(1914)の２曲だけがドビュッシー自身のオーケストレーションによる作品であり、いずれ

もハープ2台を用いている。 

 《ペレアスとメリザンド》(1902)では第２幕から、メリザンドの登場部分に合わせてハ

ープが用いられており、その部分については、ハープに関わる彼の音楽語法の考察のため

に精密な研究が必要であるが、現在の版の状況ではその細部の考察においてはいくつかの

問題が出てくることが予想される。この曲の成立過程、改訂の経緯は複雑で、特にオーケ

ストレーションにおいて上演や再出版の間に様々な要素が介在し、現在出版されている総

譜の版は必ずしも作曲者の意図を正確にすべて反映したものでないことが分かっている
19 。しかし、校訂は本人が生きているうちに行われていることから、校訂はある程度信用

していいだろう。新全集の第６シリーズ第2巻(2010)にこの曲が収められた際、資料状況

や、総譜の出版を巡る事情について報告が成されているが、ただし、ピアノスコアしか刊

行されず、総譜は編集中ということで未刊である。一方《遊戯》20 については、新全集で

総譜が刊行されておりきめ細かい研究が可能である。 

上記以外の作品は、作曲者の存命中あるいは死後すぐに完成された作品として上演され

たものであっても、他の作曲家がオーケストレーションを担当するか、その作業に大きく

関わっている。聖史劇《聖セバスチャンの殉教》(1911)21 と、バレエ音楽《おもちゃ箱》(1913) 

はアンドレ・カプレAndré Caplet (1878-1925)が実質的なオーケストレーションの作業を

担当したことが分かっている22。 また、バレエ《カンマ》(1912)はシャルル・ケックラン

                                            
19 D. Grason ed. Œuvres completes de Claude Debussy seriesⅥ Volume２ter (Paris: Durand, 2010) 
20 P. Boulez and M. Chimènes eds. Œuvres completes de Claude Debussy seriesⅤ Volume 8 (Paris: Durand, 

1988) 
21 P. Boulez and E. Kasaba eds. Œuvres completes de Claude Debussy seriesⅥ Volume４,(Paris: Durand, 

2009) 
22 W. Spencer, “The Relationship between André Caplet and Claude Debussy”,The Musical Quarterly, 

66(1)(Jan., 1980), pp.112-131. 
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Charles Koechlin (1867-1950)のオーケストレーションによる。これらの作品それぞれにお

いて、ドビュッシー自身のなんらかの指示を通したオーケストレーションへの関与の度合

いは異なっているようだ。《聖セバスチャンの殉教》は、新全集版が刊行されており、その

校訂報告によって、ドビュッシーの指示による関与が明らかであるが、他の2作品につい

ては具体的には未解明である。《聖セバスチャンの殉教》ではハープ3台が、《おもちゃ箱》

と《カンマ》ではハープ1台が用いられている。 

未完作品の中で《アッシャー家の崩壊》はアジェンド-ブリンAllande-Blin (1928-1957)

による復元・管弦楽化が成され、1979年に出版された。ハープ1台を編成に含んでいるが、

これは、後世に行われた独自の管弦楽化という点で他の作品とはいささか事情が異なる。

新全集はこの編曲版を採用していない。新全集版で発表されている略記的ピアノスコアは

ハープの指示があり、ドビュッシーの指示にある程度遡ることはできる23 。 

劇付随作品《リア王》(1897−1899)は、ロジェ=デュカスJean Roger=Ducasse (1873-1954)

によって補筆され、ドビュッシーによる草稿７部のうち２部が完成しており、新全集の資

料によれば、ハープ2台が用いられている。 

未完の作品のうち、新全集に資料が発表されてはいても、資料の少なさでそこからだけ

ではハープについてのドビュッシーの意図を知りえないものもある。《ロドリーグとシメー

ヌ》および《鐘楼の悪魔》がそれであり、これらについて更に一時資料に遡ることによっ

て何らかの情報を得られるかどうかは、今後の課題となる。 

 

２) 管弦楽作品 

管弦楽作品では、他者によるオーケストレーションの楽曲は、アンリ・ビュッセール

Henri Büsser (1872-1973)による《交響組曲「春」》（1886−1887）、アンドレ・カプレによ

る《子供の領分》(1906-1908)の２曲であり、それぞれ１台のハープが用いられている24 。

これらについて、ドビュッシーの関与の度合いについてはそれぞれ、すでに舞台作品に関

して上で述べたのと同じ事情がある。 

他の作品、彼の代表作である《牧神の午後への前奏曲》（1891−1894）、《夜想曲》（1900）、

                                            
23 Robert Orldge, ed. Œuvres completes de Claude Debussy series Ⅵ Volume３ (Paris: Durand, 2006) 
24
本論文にあげた管弦楽編成の作品はLe Centre de documentation Claude Debussyのウェブサイトにおけ

る電子化カタログに記載されているもののみを取り上げた。ビュッセール編曲の小組曲、カプレ編曲の月の光

は有名であるが、記載がないため省いた。 
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《海》（1903−1905）や、《映像(第３集)》（1905−1909）をはじめとして、《民謡主題に基

づいたスコットランド風行進曲》(1883−1908)、《英雄的な子守歌》(1914)が自身のオーケ

ストレーションによるものである。 これらのうち《夜想曲》と《海》は新全集によって確

度の高い情報が得ることができる。 

 

3)協奏的作品 

 また、独奏楽器と管弦楽のための協奏曲的作品には、ハープと器楽合奏のための《神

聖な舞曲と世俗的な舞曲》を別として、《ピアノとオーケストラのための幻想曲》

（1889-1890）、《クラリネットのための狂詩曲第１番変ロ長調》（1902）があり、いずれも

自身のオーケストレーションにより2台のハープが用いられている。編曲によるものとし

て、ジャン・ロジェ＝デュカスJean Roger=Ducasse (1873-1954)による《オーケストラと

サクソフォンのための狂詩曲》（1901-1911）があり、１台のハープが用いられている。 

 

4)管弦楽付きの合唱曲、または歌曲 

 声楽と管弦楽の分野においては、《春よ、こんにちは》(L37)として 1956年にフルスコ

アが出版されている《春》(1882) 、《祈り》(1883)、カンタータ《放蕩息子》（1884）、カ

ンタータ《選ばれた乙女》（1887−1888）が本人のオーケストレーションとして楽譜が確

認できるものであり、いずれも2台のハープが用いられている。この他に、マリウス・フ

ランソワ・ガイヤールMarius-François Gaillard (1900−1973)がドビュッシーの死後に編曲

した《フランスへ頌歌》(1916-17)が２台のハープを用いている。 

 また管弦楽伴奏を伴う歌曲の分野においては自身の編曲による《フランソワ・ヴィヨ

ンの３つのバラード》(1910)でハープ1台が用いられ、噴水《ボードレールの5つの詩》

第3曲(1907)25においては2台のハープを用いている。《叙情的散文》第２曲 〈砂浜〉の管

弦楽版は未出版だが、ドビュッシーのスコアを元にしたロジェ＝デュカス Jean 

Roger=Ducasse (1873-1954)の編曲版が 1923年に初演され、2台のハープが用いられてい

たことが分かっている。 

 以上の調査から、管弦楽編成を含む、舞台作品、管弦楽作品、協奏的作品、管弦楽付

きの合唱曲、または歌曲におけるドビュッシーのハープの使用に関しては、用いられるハ

ープの台数について一つ特徴的なことが言える。それはほとんど原則的に彼がハープを複
                                            
25 管弦楽版への編曲年 
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数台用いているということである(原則的には2台で《聖セバスチャンの殉教》のみ3台)。

ドビュッシー本人の指定でハープを 1 台だけ用いているのは、《民謡主題に基づいたスコ

ットランド風行進曲》(1883−1908)26と、管弦楽伴奏の歌曲の《フランソワ・ヴィヨンの

３つのバラード》だけである。その他の管弦楽編成の作品でハープ1台のみが指定されて

いるのは、いずれも他人の編曲によるものである。また他人の編曲によるものでもハープ

が２台以上で用いられている作品はいずれもドビュッシーによる編曲指示関与が明らかな

作品である 27。 

 

5)ハープを含む室内楽作品 

ハープを含む室内楽作品は「パントマイムと詩の朗読のための音楽」の副題を持つ《ビ

リティスの歌》《三重奏ソナタ(第２番)》の２曲であるが、この他に、ハープを主要な楽器

として指定して書かれた作品として、３)協奏的作品で触れたクロマティック・ハープと弦

楽合奏の為の《神聖な舞曲と世俗的な舞曲》がある。ここではこの３作品について述べる。 

これらの曲の場合、ハープの存在は自明であり、かつ編曲者についてもドビュッシー以

外ではありようがないので、問題にはならないが、曲の重要性に比したときの版にまつわ

る問題がある。 

クロマティック・ハープと弦楽合奏の為の《神聖な舞曲と世俗的な舞曲》（1903）の初

版では、「クロマティック・ハープの為の」と書いてあるが、後の出版では「クロマティッ

ク・ハープまたはペダル・ハープまたはピアノの為の」となっている。クロマティック・

ハープのために書かれたこの作品を現在のペダル・ハープで演奏する際には構造上の問題

から原曲どおりにいかない箇所がある28 。演奏時の変更は、現在演奏習慣上の問題として

処理されており、流派によっても様々なものがある。ペダル・ハープ版に作曲家のアンリ

エット・ルニエ Henriette Renié (1875-1956)が監修したものが 1910年にデュランから出

版されている29が、どこまでがドビュッシーに由来するかは明らかではない。 

 1915 年に書かれた《三重奏ソナタ(第２番)》は、彼の室内楽作品、そして同時代のハ

ープを含む室内楽作品の代表作でありながら、楽譜については長年デュラン社初版(1916)

                                            
26 管弦楽版への編曲年 
27 Sowa-Winter, op. cit. p,58-59 でも指摘されている。 
28 Roslyn Rensh, op. cit. 
29 主に指使いと異名同音の書き換えとペダルの記入であるが、それでも演奏困難な箇所がある。 
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およびそれを踏襲したものが唯一の版であった。 この版は、ヴィオラとフルートのパート

譜とハープの奏者のための総譜とで食い違いがあるなど、版の信頼性に問題があり演奏の

間の伝承、裁量によって訂正が行われてきた。新全集版はまだ出版されていないが、2012

年にヘンレ社から原典版とうたって出された版(Peter Jost校訂)が、自筆譜、ドビュッシー

の所有していた訂正書き入れありの初版譜を利用のもと校訂報告とともにハープパートに

も変更が加えられている。  

 この他に、ピエール・ルイスの詩集『ビリティスの唄』をテキストとする、「パント

マイムと詩の朗読のための音楽」の副題を持つ12の小品からなる《ビリティスの歌》(1900)

では演劇的作品で特殊な室内楽編成の２本のフルート、２台のハープとチェレスタが用い

られている。初演の際ドビュッシー自身によって演奏された為、楽譜が存在しなかったチ

ェレスタパートは、ピエール・ブーレーズ Pierre Boulez (b.1925)によって補筆完成された

が、1971年に出版された楽譜のチェレスタパートは、アルテュール・オエレArthur Hoérée 

(1897-1986)によって復元されたものである。 

 

ドビュッシーのハープを編成に含む作品、特に管弦楽編成の作品においては、単純に使

用された作品が増えたというよりも、ジャンルが多岐に渡ることが特徴としてあげられる。

これは、フランスのハープの使用の歴史においても同じことが言えるが、ドビュッシーに

おいてもハープは、《ピアノとオーケストラのための幻想曲》や《クラリネットのための狂

詩曲第１番変ロ長調》といった描写的ではないジャンルにもその使用が及んでいる。 
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第 2 節	
 使用箇所	
 

 

 ドビュッシーの管弦楽作品では、実際どのくらいの頻度でハープが用いられているの

だろうか。というこの疑問から、オリジナルの管弦楽作品の使用箇所について調べ、数値

化し〔表４〕にまとめた。 

〔表４〕 

ドビュッシーのオーケストレーションによる管弦楽作品のハープの使用箇所とその割

合 

 
 

 

〔表４〕のドビュッシーのオーケストレーションによる管弦楽作品のハープの使用箇所

とその割合ついての割合を見ると、各曲ごとに,ばらつきがあり、《ペレアスとメリザンド》
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の第２幕３場の 1.3%から《映像(第３集)》Ⅲ.〈春のロンド〉の81.0%まで、様々な割合で

用いられている。 

《ペレアスとメリザンド》ではハープの登場しない第１幕や、《夜想曲》の⒈〈雲〉 の

11.8%、《海》の⒊〈風と海の会話〉の 13.8%などSowa-Winterが先行研究で示したハープ

の機能の１つである節約で指摘している箇所も、全曲を通して低い割合でということが分

かった。また《ペレアスとメリザンド》、《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》につ

いては、全くハープが登場しない楽章もあることから、ドビュッシーがハープを明確な意

図を持って、用いているとも言えるだろう。 

 しかし、楽章ごとではなく、１つの作品としてとらえた場合には、また違ってくる。

これは〔表５〕にまとめた。 

 

〔表５〕各作品のハープの使用割合 

 

 

そして、これは作曲順ではなく、使用割合を総譜に当たって多い順にまとめた。 

《英雄的な子守歌》の58.8％から《ペレアスとメリザンド》の 11.3%までの割合で用い

られている。ハープの活躍するイメージの強い、代表作の《海》や《牧神の午後への前奏

曲》は38%と高い割合で用いられている。 

この具体的な数値に関してだが、参考までに第１章「ドビュッシーまでの管弦楽の中の

ハープの用法」の歴史の中で取り上げた楽曲の使用割合を比較対象とする。これらの楽曲

も総譜に当たって数えた。エクトール・ベルリオーズHector Berlioz (1803-1869)の《幻想

交響曲》(1831)の第２楽章の舞踏会では、47.2%の割合でもちいられている。しかし、作品
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全体の中では、全５楽章のうち第２楽章しか用いられず、その割合は、たったの0.1%30し

か使われていない。 

リヒャルト・ワーグナーRichard Wagner (1813-1883)の、《ワルキューレ》(1854)では６

台のハープが用いられている。全３幕のこの楽劇では、第１幕で8.2%、第２幕は0.63%、

第３幕は4.43%しか用いられていない。全体の割合も4.03%31と低い。 

このようにドビュッシーのハープの使用割合は、ドビュッシー以前の他の作曲家と比べ

ると明らかに多い。 

  

                                            
30 
筆者調査による 

31 筆者調査による 
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第２部	
 ハープの奏法及び用法	
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第 3 章	
 奏法	
 

 

この章では、ドビュッシーの管弦楽作品におけるハープの使用を演奏技法上の観点から

概観し分類した。奏法の観点からの包括的な調査は、先行研究では成されていない。が、

一人の作曲家がある楽器を用いる際の傾向を具体的に把握するのには不可欠な観点である。 

奏法については、ハープに限らない音楽語法的なものの 1.アルペジオ、2.装飾音符、3.

和音、4.スケール、5.２つの音、6.複数の同音、7.単音と、ハープ独自の 8.グリッサンド、

9.ハーモニクス、10.プレドゥラタブル、11.エトフェ、12.レセ・ヴィブルがある。これらに

分類し、その使用頻度の傾向についてまとめた。 

  

 

1.アルペジオ  
アルペジオは、ハープの基本的な奏法である。ドビュッシーの作品の中では、上行形、

下行形、上行形と下行形の組み合わせ、下行形と上行形の組み合わせ、変形として順番が

入れかわったものの他に、３つ以上の音を用いた和声機能のはっきりしないものがある。

そして、それぞれに単音で行うものと、重音のものがある。ドビュッシーは、後期の《フ

ランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》Ⅲ.と《映像(第３集)》⒈〈ジーグ〉、Ⅱ.〈イベリ

ア〉１.通りから道から 以外の作品でいずれかのものを用いている。 

 

1 – 1. 単音 

1 – 1- ①上行形 

最も基本的な形で、ドビュッシーの作品の中でも多く用いられている。用いられていな

いのは、《春》、《民謡主題に基づいたスコットランド風行進曲》、《フランソワ・ヴィヨンの

３つのバラード》、《英雄的な子守歌》だけであり、作曲年代に関わらず用いられている。 

前期に、特に多く用いられ、中期においては、《夜想曲》をはじめ、《ペレアスとメリザ

ンド》の第２幕、第３幕第１場以外の全ての楽章で用いられている。後期においては、《遊

戯》において多用されている。［譜例５］は、《祈り》３の１小節目で、上行するアルペジ

オである。 
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［譜例５］《祈り》３の１小節目 

 
 

 

1 – 1- ②下行形    

《牧神の午後への前奏曲》、噴水《ボードレールの５つの詩》第３曲、《民謡主題に基づ

いたスコットランド風行進曲》、《英雄的な子守歌》では用いられていない。  

初期では、《春》で多く用いられており、全ての作品で用いられている。中期では、《ペ

レアスとメリザンド》第５幕［譜例６］や、《夜想曲》の⒊〈シレーヌ〉で、特徴的に用い

られている。後期になると使用傾向が少なくなる。《遊戯》では多く用いられているが、他

の作品では、《クラリネットのための狂詩曲第１番変ロ長調》、《フランソワ・ヴィヨンの３

つのバラード》Ⅱ、《映像(第３集)》⒊春のロンドで数回しか用いられていない。 

［譜例６］《ペレアスとメリザンド》第５幕 40の２小節目 

 

上行と下行の組み合わせは、１パターンしか行わない場合よりもはるかに少なくなるが、

分類した。 

 

1 - 1 - ③上行＋下行 

初期では、《祈り》、《放蕩息子》、中期では、《ペレアスとメリザンド》第２幕第１場、

第３幕第１場、第４幕第４場、《夜想曲》⒊〈シレーヌ〉、《海》⒉〈波の戯れ〉で、用いら

れている。後期においては、噴水《ボードレールの５つの詩》第３曲、《クラリネットのた

めの狂詩曲第１番変ロ長調》［譜例７］でしか用いられていない。また、《放蕩息子》と《海》

以外では、１、２回しか用いられていない。 

［譜例７］《クラリネットのための狂詩曲第１番変ロ長調》３２小節目 
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1 -1- ④下行＋上行 

上行＋下行よりも更に少ない頻度になる。 

初期では、《放蕩息子》で１度だけ、中期では、《ペレアスとメリザンド》の３幕１場と

５幕、《海》⒈〈海の夜明けから正午まで〉と⒉〈波の戯れ〉［譜例８］ でそれぞれ１回ず

つ用いられている。後期では、用いられていない。 

［譜例８］《海》⒉〈波の戯れ〉２小節目 

 

 

1.2. 重音 

重音で行うものは、極わずかではあるが、用いられている。 

 

1. - 2 - ①上行形 

《選ばれた乙女》、《夜想曲》⒉〈祭り〉、《ペレアスとメリザンド》第３幕第２場、第４

幕第４場、《映像(第３集)》Ⅲ.〈春のロンド〉、《遊戯》で用いられている。 

 

1. -2 - ②下行形 

《祈り》、《放蕩息子》、《ペレアスとメリザンド》第３幕第１場、第４幕第４場、《海》

⒈〈海の夜明けから正午まで〉、《映像(第３集)》Ⅲ.〈春のロンド〉、《遊戯》で用いられて

いる。 

 

1.-2 - ③上行＋下行 

更に少なくなり、《祈り》、《放蕩息子》、《ペレアスとメリザンド》第４幕第４場、《遊戯》

で用いられている。 

 

1.-2 - ④下行＋上行 

《遊戯》のみで用いられる。 
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1.3順番の入れかわったもの 

1.-3 ) - ①上からの単音 

《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》Ⅱのみ用いられている。 

 

1. -3) - ②下からの単音 

《ペレアスとメリザンド》第４幕第２場［譜例９］で用いられている。 

［譜例９］《ペレアスとメリザンド》第４幕第２場 10の 12小節目 

 

 

1.-3.- ③上からの重音 

《祈り》、《ピアノとオーケストラのための幻想曲》、《夜想曲》⒉〈祭り〉で用いられる。 

 

1.-3.- ④下からの重音 

全作品で用いられていない。 

 

1-4.この他、はっきりとした和声機能を持たないもの 

一番多く用いられている。このなかには、特徴的なものがあり、２度の組み合わせを２

回行うものがある。 

《祈り》、《放蕩息子》、《牧神の午後への前奏曲》、《ペレアスとメリザンド》第２幕第１

場・第２場・第３場、第５幕、《３つの夜想曲》⒈〈雲〉、⒊〈シレーヌ〉、《海》⒈〈海の

夜明けから正午まで〉⒉〈波の戯れ〉、《民謡主題に基づいたスコットランド風行進曲》、《フ

ランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》Ⅱ、《映像(第３集)》Ⅱ.〈イベリア〉⒊祭りの日の

朝、Ⅲ.〈春のロンド〉、《遊戯》、《英雄的な子守歌》で用いられている。 
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〔表６〕アルペジオの使用数 
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２.装飾音符 
ドビュッシーは、装飾音符のついた音型を中期《牧神の午後への前奏曲》以降の作品に

おいて《夜想曲》、《英雄的な子守歌》以外の作品で用いた。装飾音符は単音と重音がある。 

 

2.1.単音 

その使用は、圧倒的に単音が多い。中期においては、《ペレアスとメリザンド》第２幕

第１場１の２小節目、５の４、５小節目と第４幕第４場、《海》⒉〈波の戯れ〉27の８小

節目で用いられている。限定的に数回用いられただけであったが、後期では、《クラリネッ

トのための狂詩曲第１番変ロ長調》、《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》Ⅲの他に、

《映像(第３集)》Ⅱ.〈イベリア〉⒈通りから道から、⒉夜の香り、Ⅲ.〈春のロンド〉、《遊

戯》で用いられている。《映像(第３集)》や《遊戯》においては、特に多く用いられるよう

になった。 

 

2.2. 重音 

中期は、《牧神の午後への前奏曲》３の２小節目［譜例 10］３の３小節目、４小節目だ

けで用いられている。 

後期では、《映像(第３集)》Ⅱ.〈イベリア〉⒊祭りの日の朝とⅢ. 〈春のロンド〉で用い

られている。 

《牧神の午後への前奏曲》［譜例 10］３の２小節目 
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〔表７〕装飾音の使用数 
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３. 和音 
ドビュッシーの作品においては、《ペレアスとメリザンド》の２幕２場、３幕２場、《夜

想曲》、《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》Ⅲ、《英雄的な子守歌》以外で用いられ

ている奏法である。 

全ての音を同時に弾くものと、音符の左側に波線の書かれた、アルペッジョがある。全

作品としては、ハープのイメージの強いアルペッジョよりも、同時に演奏するものが多く

なっている。 

特に顕著なのが、前期である。同時に演奏するのが全作品に用いられているのに対して、

アルペッジョは、《春》、《祈り》では用いられておらず、回数もアルペッジョが全部で 40

回に対して、同時に演奏するのは、119回である。 

中期では、和音が用いられていない作品以外の全ての作品でアルペッジョが用いられて

おり、同時に演奏するものは、《牧神の午後への前奏曲》、《ペレアスとメリザンド》第２幕

第３場、第３幕第２場、第３場、第４幕第２場、《海》⒊〈風と海の対話〉で用いられてお

らず、回数もアルペッジョが 73回、同時が55回とアルペッジョの方が多くなっている。 

後期になると、《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》Ⅲ、《英雄的な子守歌》では、

用いられていない。再び同時のものが多くなる。回数としては、アルペッジョが59 

回、同時が97回である。 

前期・中期・後期と時を経ると、若干、和音は減る傾向にあるものの、一貫して用いら

れている奏法である。 

 

［譜例 11］《ピアノとオーケストラのための幻想曲》Ⅱ.３小節目 
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〔表8〕和音の使用数 
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４. スケール 
アルペジオよりも頻度は少ない。 

隣り合う弦を順番に弾いていくこの奏法は、初期では、《選ばれた乙女》、《放浪息子》、

で用いられ、中期では、《牧神の午後への前奏曲》、《ペレアスとメリザンド》第２幕第１場・

第３場、第３幕第１場、第４幕第４場、《海》で用いられ、後期では、《民謡主題に基づい

たスコットランド風行進曲》,《クラリネットのための狂詩曲第１番変ロ長調》、《フランソ

ワ・ヴィヨンの３つのバラード》Ⅲ、《英雄的な子守歌》以外の楽曲で用いられている。 

 

4.1. 単音 

4.1 - ①上行 

全体としては１番多く用いられる。初期では用いられないが、中期では、《牧神の午後

への前奏曲》、《ペレアスとメリザンド》第２幕第１場、第３幕第１場、第４幕第４場、《海》

⒉〈波の戯れ〉、⒊〈風と海の対話〉で用いられている。後期では、《フランソワ・ヴィヨ

ンの３つのバラード》Ⅱ、《映像(第３集)》Ⅱ.〈イベリア〉⒈通りから道から、⒉夜の香り、

Ⅲ.〈春のロンド〉、《遊戯》で用いられている。 

Ⅲ.〈春のロンド〉の３の３小節目の１stハープはmi♮fa♯la♭si♭do♮re♮となっていて

一見すると隣り合う弦を弾かないとうに思えるが、mi♮を F♭に読み替えて F♭G♭A♭H

♭C♮D♮と演奏するため、スケールになる。 

《遊戯》では、29の２小節目、29の２小節目、30の６小節目、72の６小節目、８小

節目で用いられている。26の７小節目はdo♯re♮re♯mi♮と記譜されていて reの半音の際

にペダルを動かさなければならないが、C♯D♮E♭F♭と読み替えることでスケールとして

弾くことができる。27の１小節目も同様である。 

 

4.1 - ② 下行 

《ペレアスとメリザンド》第２幕第１場・第３場、第３幕第１場、《民謡主題に基づい

たスコットランド風行進曲》と《遊戯》のみで用いられている。 

 

4.1 - ③ 上行＋下行 

全ての作品で一度も用いられていない。 
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4.1 - ④ 下行＋上行 

《選ばれた乙女》、《ペレアスとメリザンド》第３幕第１場、第４幕第４場、第５幕、《海》

⒈〈海の夜明けから正午まで〉、⒉〈波の戯れ〉で用いられている。 

 

4.2. 重音 

4.2. - ①上行 

《放蕩息子》と《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》Ⅱ、《遊戯》で一度ずつ用

いられている。 

［譜例 12］《遊戯》13の２小節目、４小節目 

 

 

 

4.2. - ②下行 

《牧神の午後への前奏曲》、《映像(第３集)》Ⅱ.〈イベリア〉⒊祭りの日の朝、Ⅲ.〈春の

ロンド〉で用いられている。 

《牧神の午後への前奏曲》12の１小節目ではE♮D♯D♮H♮と並んでいて、Dの半音の動

きがあるが、EをF♭に、HをC♭読み替えることによって、F♭E♭D♮C♭と隣り合う弦

を演奏することができる。 

 

4.2. - ③上行＋下行 

単音と同じく全ての作品で用いられていない。 

 

4.2. - ④下行＋上行 

《映像(第３集)》でのみ用いられている。 
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〔表9〕スケールの使用数 
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５. ２つの音 
ドビュッシーの音楽では、特定の２つの音を使ったものが特徴的にある。これはハープ

でも例外ではない。従って独立したカテゴリーとして扱う。この音型は、異なった音の高

さの２音を奏出する。また、この演奏法には、同時に演奏するものと分割、すなわち２つ

の音を順番に演奏するものがある。 

初期の《春》、《祈り》、《ピアノとオーケストラのための幻想曲》Ⅰでは用いられてない

が、中期では、《ペレアスとメリザンド》第２幕第２場、第３幕第２場、第４幕第２場以外

の全ての作品と、後期はすべての作品で登場する。 

 

音高としては、２度から７度までの種類があり、例外的に２回、《ペレアスとメリザン

ド》第３幕第３場の 42の９小節目、43の５小節目で９度が用いられているが、全体を通

して、２度から５度が多い。 

前期、中期、後期と時を経るごとに使用頻度が増えている。 

前期では、《春》、《祈り》、《ピアノとオーケストラのための幻想曲》⒈では、どの音高

のパターンも用いられておらず、２度と５度の割合がよく用いられている。 

中期では、《ペレアスとメリザンド》第２幕第２場、第３幕第２場、第４幕第２場以外

の作品で用いられている。２度、３度、５度の使用が多く、分割と同時は同じくらいの頻

度で用いられている。 

後期には、全曲で用いられ、２度と５度の分割が多く用いられ、それまでの作品であま

り使われていなかった6度の同時が《映像(第３集)》でもよく用いられている。 

 

6.1.２度の分割   

［譜例 13］《クラリネットのための狂詩曲第１番変ロ長調》の５の９小節目 
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6.2.２度を同時に鳴らすもの  

  

［譜例 14］ 噴水《ボードレールの５つの詩》第３曲の７の３小節目 

 

 
 

〔表 10〕２つの音の使用数 

①	
 ２度 ②３度 ③４度 ④５度 ⑤６度 ⑥７度 ⑦９度 

１分割 ２同時 ３波線(アルペッジョ) 
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6. 複数の同音 
 ドビュッシーのハープの奏法として複数の高さの同じ音を用いるものが多い。全体を

通して、圧倒的にオクターブが多いが、２オクターブや、３オクターブも使われている。

それぞれ分割して演奏するもの、同時に演奏するもの、波線の付いているものがある。 

初期では、《春》以外の作品、中期においては《夜想曲》⒈〈雲〉、《海》⒊〈風と海の

対話〉以外の作品で用いられ、後期は、全ての作品で用いられている。 

 

6.1 - ①オクターブの分割 

初期においては、《選ばれた乙女》、《放蕩息子》、《ピアノとオーケストラのための幻想

曲》で用いられている。中期は、《ペレアスとメリザンド》第２幕第１場、第３幕第１場、

第４幕第４場、《海》で用いられている。後期は、《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラー

ド》Ⅲ、《映像(第３集)》Ⅰ.〈ジーグ〉 Ⅱ.⒊祭りの日の朝、噴水《ボードレールの５つの

詩》第３曲、《クラリネットとオーケストラの為の狂詩曲第１番変ロ長調》、《遊戯》、《英雄

的な子守歌》で用いられている。 

 

［譜例 15］《放蕩息子》39の 18小節目 

 
 

6.1 - ②オクターブの同時 

この奏法の分類の中で一番多く使われている。初期、中期は全ての作品で用いられてい

る。後期も《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》Ⅲ.以外の全ての作品で用いられて

いる。 
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［譜例 16］《映像(第３集)》Ⅲ.〈春のロンド〉26の６小節目 

 

 
 

6.1 -  ③波線付きのオクターブ 

初期は《放蕩息子》で４小節、中期では、《牧神の午後への前奏曲》、《ペレアスとメリ

ザンド》第３幕第３場、第５幕、《海》で用いられている。後期になると、《遊戯》で一度

だけで少ない使用である。これは、和音の波線と同じ結果となっている。 

 

6.2. ２オクターブ 

時期によってその使用頻度が異なる。初期は、分割よりも、同時が多い。中期になると、

両方とも同じくらい用いられ、後期になると、分割の方が多く用いられるようになる。 

波線は、初期の《放蕩息子》の２小節のみ用いられる。中期では、用いられない。後期

も《映像(第３集)》Ⅱ.〈イベリア〉⒈通りから道からの２小節だけである。 

 

6.3. その他 

３オクターブ等、例外的なものが《放蕩息子》、《ペレアスとメリザンド》第３幕第１場、

《海》⒈〈海の夜明けから正午まで〉、《映像(第３集)》Ⅱ.〈イベリア〉⒈通りから道から

で用いられている。 
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〔表 11〕複数の同音使用数 

①	
 オクターブ ②２オクターブ ③３オクターブ ④４オクターブ ⑤５オクタ

ーブ  

eその他 

1分割 2同時 3波線 
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7. 単音 
 一つの音を演奏するものである。これは他の奏法と組み合わせて用いるものと、単独

で一つの音を演奏するものと、異名同音を使った二つの弦を弾いて一つの音高を出すもの

がある。初期では、《選ばれた乙女》以降の作品で用いられている。中期では、《牧神の午

後への前奏曲》、《ペレアスとメリザンド》第２幕第１場・第３場、第３幕第１場・第３場、

第４幕第４場、第５幕、《夜想曲》３.〈シレーヌ〉、《海》１.〈海の夜明けから正午まで〉、

２.〈波の戯れ〉で、用いられている。後期においては、全ての作品で用いられている。 

 

7.1. 他の奏法との組み合わせ 

全体として、他の奏法との組み合わせで用いられている方が多い。 

 

7.2. 単独で用いられるもの 

初期で 15小節、中期で26小節、後期で39小節と時を経るごとに増えている。 

 

7.3. 異名同音を用いたもの 

限定的に用いられている。初期では、《放蕩息子》で３小節、中期では《ペレアスとメ

リザンド》第２幕第１場で４小節間だけで、後期は《クラリネットのための狂詩曲第１番

変ロ長調》、で１小節の他に《映像(第３集)》Ⅱ.〈イベリア〉⒈通りから道から、⒉夜の香

り、Ⅲ.〈春のロンド〉で用いられている。 
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〔表 12〕単音の使用数 
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8. グリッサンド 
指を複数の弦に滑らせる奏法で、スケールのグリッサンドと、和声をもつスドルッチャ

ンドの２種類がある。 

 

8.-1スケールグリッサンド 

スケールグリッサンドには、普通のスケールと全音音階(モードグリッサンド)の２種類

がある。全音音階の際には、ペダルの操作によって異名同音を用いる。 

 

8.-1- ①スケール 

初期では、用いられていない。 

中期でも、下行＋上行(単音)の《夜想曲》３.〈シレーヌ〉、４の７小節目、８小節目と、

上行(重音)の《ペレアスとメリザンド》２幕１場、《夜想曲》⒉〈祭り〉、１の８小節目、

《海》⒈〈海の夜明けから正午まで〉 で用いられている他、後期では、上行形が特徴的に

多く、《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》Ⅲ、《映像(第３集)》Ⅱ.〈イベリア〉、《遊

戯》で用いられている。 

上行形の重音は《映像(第３集)》Ⅱ.〈イベリア〉⒊祭りの日の朝、Ⅲ.〈春のロンド〉、《遊

戯》で用いられている。 

 

8.-1- ②モードグリッサンド 

わずかであるが、上行(重音)と下行(重音)で《海》⒉〈波の戯れ〉で用いられている他、

《映像(第３集)》Ⅰ.〈ジーグ〉の8、9、10小節目で用いられている。上行、下行形(単音)

として《遊戯》で用いられているだけである。 

 

8.2 スドルッチャンド 

ハープのテクニックの中で、最も特徴的な奏法である。グリッサンドで和音を持つこと

ができるのは、ハープだけである。ダブルアクションハープでは、D♮、G♮、A♮以外の音

は、全て異名同音を持っており、ペダルの操作によって、音階上のある音を除いてしまい、

数多くの七の和音、長九度、短九度の和音を作ることができる。 

初期では、《選ばれた乙女》30の７小節目［譜例 15］、中期では、《牧神の午後への前奏

曲》、《ペレアスとメリザンド》第２幕第１場・第３場、《海》⒉〈波の戯れ〉で一回用いら
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れているだけである。 

《牧神の午後への前奏曲》、《ペレアスとメリザンド》、《海》、《映像(第３集)》、《遊戯》

といった主要な作品では用いられているが、これ以外の作品では、用いられていない。 

 

［譜例 17］《選ばれた乙女》の 30の７小節目の１stハープ 

 
 

 

主要な作品でスドルッチャンドが用いられているために、ドビュッシーの作品では、そ

の使用が多いような印象があるが、伝統的なハープのイメージの強いスドルッチャンドよ

りも、スケールグリッサンドの方が、多く使われている。 

 

〔表 13〕グリッサンドとスドルッチャンドの使用数 
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次に説明するものは、理論上、グリッサンドを除く全ての奏法で重複することができる。 
 

9. ハーモニクス 
弦の長さを半分にして、その弦の音の１オクターブ上の音を作り出すもので、他の弦楽

器にもある奏法である。ハープは、18世紀にJ.B.クルムフォルツが初めてこの奏法を用い

た作品を書いている。 

ハープのハーモニクスは、他のどの楽器とも似ていない、鳴り響く倍音である。 

この奏法に関しては、実際の弦の半分の長さに手でおさえて分割するために、高い音域

では効果的に出すことができない。ドビュッシーはこれを理解して、主にヘ音記号の中低

音域でこの奏法を用いている。 

種類としては、単音と複数のハーモニクスを同時にならす重音がある。 

ドビュッシーの作品においては、初期では、《放蕩息子》、《選ばれた乙女》、中期では、

《牧神の午後への前奏曲》、《ペレアスとメリザンド》第２幕第１場、第３幕第３場、第４

幕第２場・第４場、第５幕、中期では、《夜想曲》Ⅰ.〈雲〉、Ⅲ.〈シレーヌ〉、《海》１.〈海

の夜明けから正午まで〉、Ⅱ.〈波の戯れ〉、後期では、噴水《ボードレールの５つの詩》第

３曲、《クラリネットのための狂詩曲第１番変ロ長調》、《フランソワ・ヴィヨンの３つのバ

ラード》Ⅰ.Ⅲ.、《映像(第３集)》Ⅰ.〈ジーグ〉、Ⅱ.〈イベリア〉Ⅲ.〈春のロンド〉、《遊戯》、

《英雄的な子守歌》で用いられている。 

  

［譜例 18］《遊戯》５の１小節目 

 

 

単音と重音の使用頻度を比べると、単音を用いる方が、作品全体を通して多い。 

 

9. 1. 単音 

初期では《放蕩息子》で25回用いられている他は、《選ばれた乙女》と《ピアノとオー

ケストラのための幻想曲》で、わずかに用いられているだけである。中期では、どの作品
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においてもわずかにしか用いられていない。後期では、《映像(第３集)》Ⅱ.〈イベリア〉２.

夜の香り、３.祭りの日の朝、以外の全ての作品で用いられており、特に噴水《ボードレー

ルの５つの詩》第３曲、《映像(第３集)》Ⅲ.〈春のロンド〉、《遊戯》では多く用いられてい

る。 

 

9.2. 重音 

初期では、《放蕩息子》でのみ用いられている。中期では、《牧神の午後への前奏曲》で

１度だけ用いられる。後期では、《クラリネットのための狂詩曲第１番変ロ長調》、《フラン

ソワ・ヴィヨンの３つのバラード》Ⅱ、《映像(第３集)》Ⅰ.〈ジーグ〉、Ⅲ.〈春のロンド〉、

《遊戯》で用いられている。特に《遊戯》では、25回と全作品中で一番多く用いられてい

る。 

 

〔表 14〕ハーモニクスの使用数 
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 10. プレドゥラタブルPres de la Table 
 通常、ハープは弦の真ん中を弾いているが、プレドゥラタブルの指示がある際には、

共鳴板のすぐそばを弾くことで固いギターのような音になり、音色が変化する。 

ドビュッシーの作品では、後期の作品のみで用いられている。［譜例 19］の《フランソ

ワ・ヴィヨンの３つのバラード》12 の４小節目の他に、《映像(第３集)》の１.〈ジーグ〉、

Ⅲ.〈春のロンド〉、《遊戯》で用いられている。 

 

［譜例 19］《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》12の４小節目 

 

 

11. エトフェétouffez 
ハープは弦を押さえなければ、演奏した後、緩やかな減衰をしながら響き続けるので、

エトフェは、和声の変化や休符などですぐに響きを止めて欲しい時に用いられ、スタッカ

ートの様な効果をもたらす。 

《春》の６の 16 小節目で１度だけ用いられている。これは曲の最後である。一般的に

は指示がなくても、曲の最後にはエトフェを行うが、特別行わせたい時には指示すること

もある。 

その後は後期の《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》のアルペジオの後の他、《映

像(第３集)》のⅢ.〈春のロンド〉、《遊戯》で特徴的に用いられている。 

これは、曲中において和声の変化やグリッサンドの後に使われている。 

 

［譜例20］《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》14の２小節目 
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 12. レセ・ヴィブレLaisser vibrer 

ハープは、音を出した後、休符を表現するために音を完全に消すには、弦を手のひらで

押さえてその振動を止めなければならない。しかし、音を出した後、特に響きを残してお

きたい時にこの記号を用いる。この記号は、単音、和音、アルペジオ、グリッサンドで用

いられる。 

ドビュッシーの作品においては、プレドゥラタブルと同様に、後期の作品でのみ用いら

れている。 

《映像(第３集)》Ⅲ.〈春のロンド〉の 27の３小節目［譜例21］から６小節目、《遊戯》

42で用いられている。《遊戯》41の 10小節目、42の１小節目では、エトフェとレセ・ヴ

ィブレを２台のハープが交互に行っている。 

 

［譜例21］《映像(第３集)》Ⅲ.〈春のロンド〉27の３小節目 

 

 

〔表 15〕特殊奏法の使用数 
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最後に全奏法の一覧表を見ると、使用された割合がわかる。これらによってドビュッシ

ーで用いられている奏法は、特殊奏法ではなく、通常の奏法が多いことがわかった。 

 
〔表16〕全奏法使用数の一覧表 
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第 4 章	
 用法のカテゴリー	
 

 

 ハープの使用を演奏技法上の観点ではなく、管弦楽の中で音楽語法的な見地から以下

のように分類した。奏法と同じく複数の用法を同時に持つものもある。 

 

1.和声の一部を担う 
複数の音を同時に出すことのできるハープにとって、和声の一部を担うのはポピュラー

な用法である。これには、和音によるものと、アルペジオによるものがある。 

 

1.1. 同奏和音 

最も多く用いられる方法で、《英雄的な子守歌》以外の全ての作品で用いられる。 

［譜例22］《海》⒊風と海の対話 55の９小節目 
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1.2. アルペジオによるもの 

［譜例23］《牧神の午後の前奏曲》の２の１小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

1.3. その他 

《選ばれた乙女》の８の４小節目［譜例 24］は、１stハープがアルペジオ、２ndハー

プが和音を行う。 

［譜例24］《選ばれた乙女》８の４小節目 
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２. アラベスク 
Sowa-Winter やTenhaefの研究では「アラベスク」を美術のアラベスクと結びつけて美

学的機能や様式概念にまで拡張しているが、前述したように、本研究では、アラベスクを、

複数の奏法から成った一定の音の運動を作る用法のレベルに限定的に定義する。ここでは、

一般的な見知からのアルペジオやスケール、グリッサンドといった特定の奏法の往復の繰

り返しのことで、特に特定の美学的な意味づけは行なわない。 

  

初期は、《祈り》から、後期の《遊戯》まで用いられる。《祈り》２の１小節目［譜例25］

や、噴水《ボードレールの５つの詩》第３曲の 23の１小節目、《牧神の午後への前奏曲》

や、《ペレアスとメリザンド》第２幕第３場の２度の分割や、第３幕第２場のアルペジオ、

《夜想曲》⒊〈シレーヌ〉の５の５小節目のほか、《海》では多用される。後期では、《映

像(第３集)》Ⅱ.〈イベリア〉⒈通りから道からの 17 の５小節目や、Ⅲ.〈春のロンド〉の

11、《遊戯》の 60の５小節目からなどが代表的な例である。 

 

［譜例25］《祈り》２の１小節目 
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３. 繰り返し 
繰り返しとは、ある特定の奏法を何度も行うものである。これは、１拍単位の繰り返し

の他、１小節以上の大きな単位での繰り返しもある。往復を伴わないもので、アラベスク

とは別の用法である。この用法については、Sowa-Winterが「繰り返し」として指摘して

いるが、楽曲を網羅しているものではなく、指摘箇所もわずかに留まっている。 

 噴水の２小節目、３の１小節目、《牧神の午後への前奏曲》の２の１小節目、３の５

小節目、《ペレアスとメリザンド》第２幕第１場、《夜想曲》⒊〈シレーヌ〉の 10 の１小

節目、《海》⒈〈海の夜明けから正午まで〉の 11の１小節目［譜例26］、12の１小節目が

代表的な例である他、《映像(第３集)》や、《遊戯》でも用いられている。 

 

［譜例26］《海》⒈〈海の夜明けから正午まで〉11の１の小節目 
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4. バス声部 
管弦楽の中で最も低い音域を担当している。これはチェロやコントラバスといった弦楽

器や、ファゴット、コントラファゴットといった管楽器と一緒に行うものとハープだけが

行うものがある。時を経るごとにその使用が増える。 

噴水《ボードレールの５つの詩》第３曲の 12の５小節目や、《ピアノとオーケストラの

ための幻想曲》Ⅱ.Jの４小節目［譜例27］の他、《海》⒈〈海の夜明けから正午まで〉、⒉

〈波の戯れ〉では多用される。後期は、《クラリネットのための狂詩曲第１番変ロ長調》の

７の 10小節目や、８の 15小節目、《映像(第３集)》１.〈ジーグ〉、Ⅱ.〈イベリア〉⒈通り

から道からの 12の２小節目から、《遊戯》の 21の１小節目から、49の７小節目からのよ

うに多用され、《英雄的な子守歌》では、ハープの用法のほとんどがバス声部である。 

 

［譜例27］《ピアノとオーケストラのための幻想曲》Ⅱ.Jの４小節目 
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5. ソロ 
ドビュッシーの作品におけるソロの用法はそれまでの作曲家がハープに担わせていた

ようなカデンツ、つまり技巧的な完全なソロではない。 

こういった用法はドビュッシーの管弦楽作品ではもちろん、協奏的作品である《神聖な

舞曲と世俗的な舞曲》でも用いられていない。ハープだけが管弦楽の中で音を出す完全な

ソロの部分はわずかしかなく、カデンツの形ではない。 

 

5.1. 完全なソロ 

例としては、［譜例 28］の《ペレアスとメリザンド》の第２幕第１場の 10 の４小節目

のグリッサンドや 11の７小節目の下行のアルペジオの他、第３幕第１場と第５幕で数回あ

る以外は、［譜例］の《遊戯》の 80の 10小節目しかない。 

［譜例28］《ペレアスとメリザンド》の第２幕第１場の 10の４小節目のグリッサンド 

 

 
 

5.2. 保続音上のソロ 

この他に保続音上にハープの動きがあるものがある。これには《牧神の午後への前奏曲》
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の 12の３小節目や、［譜例］の《夜想曲》⒊〈シレーヌ〉12の８小節目、［譜例］の噴水

《ボードレールの５つの詩》第３曲の 14 の２小節目のようにハープの動きが少ないもの

と、［譜例29］の《牧神の午後への前奏曲》の４小節目や、［譜例］の《海》の⒉〈波の戯

れ〉の 20 や、《遊戯》の 80 の６小節目のようなグリッサンドや、［譜例］の《牧神の午

後への前奏曲》の２、［譜例 13］の《海》の⒉〈波の戯れ〉の 42 のようにアルペジオを

行うものがある。 

《牧神の午後への前奏曲》、《海》⒉〈波の戯れ〉、《遊戯》以外の楽曲では限定されて使

われている。 

 

［譜例29］噴水《ボードレールの５つの詩》第３曲の 14の２小節目 
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6.旋律 
管弦楽の中で他の楽器とユニゾンで行うものと、ハープが和声を持って行うものがある。 
 

6.1. 他の楽器とユニゾンの旋律 

《祈り》６の20小節目［譜例30］、《夜想曲》⒈〈雲〉７の１小節目からでは、フルー

トとユニゾンを行っている。 

 

［譜例30］《祈り》６の20小節目 
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6.2. 和声を持つ旋律 

《映像(第３集)》Ⅱ.〈イベリア〉３.祭りの朝の 64の５小節目［譜例31］などが代表的

な例である。 

 

［譜例31］《映像(第３集)》Ⅱ.〈イベリア〉３.祭りの朝の 64の５小節目 
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7. 分割 
管弦楽の中で同じ音をハープが違う音価で奏するものである。 

これは、他の楽器の保続の際にハープが細かい音価を行うもの、他の楽器の裏拍に同じ

音でハープが奏出するもの、ハープの表拍に他の楽器が裏拍にはいるもの、ハープが保続

音の役割をするものがある。 

7.1. ハープが細かい音価 

圧倒的にこの用法が多い。《祈り》の冒頭や、《ペレアスとメリザンド》の第３幕の冒頭、

《夜想曲》⒊〈シレーヌ〉の冒頭［譜例 32］、《海》⒈海の夜明けから正午までの６、《フ

ランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》Ⅲの９からが、代表的な例である。 

 

［譜例32］《夜想曲》⒊〈シレーヌ〉の冒頭 
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7.2. ハープが裏拍 

 《牧神の午後への前奏曲》12 の３小節目からや、《ペレアスとメリザンド》の第５幕

の冒頭［譜例33］が代表的な例である。 

 

［譜例33］《ペレアスとメリザンド》の第５幕の冒頭 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

7.3. ハープが表拍 

 《ペレアスとメリザンド》の第５幕の３の 10 小節目からのヴァイオリンが裏拍をに

なっているのが、代表的な例である。 

 

7.4. ハープが保続音 

 ごく少ないが、中期と後期の作品で用いられる。《夜想曲》⒊〈シレーヌ〉の冒頭［譜

例］の２拍目以降や、《映像(第３集)》Ⅲ.〈春のロンド〉の３の６、７小節目が代表的な

例である。 

 

7. 5. リズム分割だがユニゾンではない 

例外であるが、《遊戯》５がそうである。  

 

  



 71 

８. ユニゾン 
管弦楽の中で他の楽器と全く同じことを行う。弦、管それぞれに様々な組み合わせがあ

る。 

8.1. 管楽器 

 ホルンやフルートの他、オーボエ、コールアングレ、クラリネットが組み合わされる。 

・ホルン 噴水《ボードレールの５つの詩》第３曲の７の６小節目など 

・フルート 旋律の項を参照 

・オーボエ、アングレ 《ペレアスとメリザンド》、《海》、《映像(第３集)》Ⅲ.〈春

のロンド〉など 

その他に、後期になると、トランペットとの組み合わせも現れる。《映像(第３集)》⒈〈ジ

ーグ〉の 22の 15小節目や、《遊戯》の 72の６小節目［譜例 34］である。ここでは、ト

ランペットの他、フルート、ファゴットもユニゾンになっている。 

 

［譜例34］《遊戯》の 72の６小節目 
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8.2. 弦楽器 

 《海》⒈〈海の夜明けから正午まで〉の４の１小節目からと、《フランソワ・ヴィヨ

ンの３つのバラード》Ⅲ.５小節目が代表的で、チェロとのユニゾンである。 

［譜例35］《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》Ⅲ.５小節目 

 
 

8. 3. 弦楽器ピッツィカート 

 ピッツィカートによるユニゾンは、全ての楽器のユニゾンがある。《ペレアスとメリ

ザンド》第３幕第２場の 31の４小節目はチェロと、《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラ

ード》Ⅲ.の 20の３小節目では、ヴァイオリンと、《映像(第３集)》Ⅱ.〈イベリア 〉⒉夜

の香りの 37の２小節目からはコントラバスとのユニゾンが代表的な例である。 
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8. 4. 打楽器 

ティンパニーとのユニゾンは、《夜想曲》⒉〈祭り〉の 10［譜例36］や、《映像(第３集)》

Ⅱ.〈イベリア 〉⒈通りから道からの 22 の１小節目からや、Ⅲ.〈春のロンド〉の４の３

小節目から５小節目までが代表的なものである。チェレスタとのユニゾンは、《映像(第３

集)》Ⅲ.〈春のロンド〉の 29の７小節目や、《遊戯》の 18の１小節目である。73の１小

節目はシロフォンとチェレスタとユニゾンである。 

 

［譜例36］《夜想曲》⒉〈祭り〉の 10 

 
 

 

8. 5. 部分的重複 

 旋律や楽節のある一部分だけを、ハープがかぶせる。この際、単音だけでなく和音も

もちいられ、最高音がユニゾンとなる。 

 《放蕩息子》９の５小節目は、アングレのメロディーの１部をかぶせる。 

 

8. 6. その他の楽器 

 例外として、ピアノ協奏曲である《ピアノとオーケストラのための幻想曲》ⅡのDの

４小節目の５度の分割では、ソロピアノとユニゾンになる。  
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９. 効果の補強 
管弦楽全体の中でアクセントやクレッシェンドの効果を足すためにハープが加わるも

のである。 

全体のアクセントの部分のみ演奏するものの他、クレッシェンドやディミヌエンドの効

果を出すものがある。 

 

9. 1. アクセントの強調 

 《民謡主題に基づいたスコットランド風行進曲》の５［譜例 37］や、《海》⒈〈海の

夜明け正午まで〉８の８小節目が代表的な例である。 

［譜例37］《民謡主題に基づいたスコットランド風行進曲》の５ 

 
 

9. 2. クレッシェンドの効果 

 《夜想曲》⒉〈祭り〉の１の 12小節目、２の１小節目［譜例38］のグリッサンドが
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代表的な例である。 

 

［譜例38］《夜想曲》⒉〈祭り〉の１の 12小節目、２の１小節目 

 
 

9. 3. ディミヌエンドの効果 

 《遊戯》の８の９小節目のグリッサンドなどである。 
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10. 拍節の刻み 
ハープが拍節を刻むもの。これにはハープのみのものと他の楽器と共に行うものがある。 

《放蕩息子》23の１小節目と、《ペレアスとメリザンド》の第４幕第２場の 11の１小節

目［譜例39］が代表的な例である。 

 

［譜例39］《ペレアスとメリザンド》の第４幕第２場の 11の１小節目 
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11. その他 
11. 1他のパートと交差する 

 《選ばれた乙女》16の８小節目でフルートが下降のアルペジオ、ハープが上行のアル

ペジオで、交差する。 

 

11. 2. クレッシェンド 

 《映像(第３集)》Ⅲ.〈春のロンド〉の２の３小節目、４小節目の上行グリッサンドは、

ハープのみクレッシェンドで、他のパートはディミヌエンドである。 

 

 分類を行ってきた中で、従来のビゼーの《アルルの女》のメヌエットのような、特定

の楽器のメロディーとハープの伴奏にわけられるものは、ドビュッシー自身のオーケスト

レーションによる作品には、存在していない。 

初期の歌と管弦楽の作品において、和声機能を持ったアルペジオが使われることはある

が、《牧神の午後への前奏曲》以降の作品においては、こう言った用法は見られなくなる。 
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第３部	
 ハープの機能とその発展	
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第 5 章	
 ドビュッシー作品におけるハープの機能の概観	
 

 

 前章まで述べてきた客観的に記述できる奏法や用法を元に、ハープがどのような美学

的意味付けを担っているのかを機能ととらえ、その発展を見ていく。 

ゾワ＝ウィンターの研究では、奏法・用法と区別されないまま「繰り返し」「アラベス

ク」「節約」「シンボル」の4つの機能を認めている。これらの４つは重要な要素には違い

はない。しかし、すでに指摘したように、全曲を網羅的に客観的に検討した今、機能のレ

ベルと奏法、用法のレベルを分けなながら、機能の多様性について改めて検討する必要が

ある。 

例えば、ゾワ＝ウィンター、テンハーフで機能として扱われている「アラベスク」は、

前述のほうに「用法」のレベルに限定し、それが実際に果している美学的機能を検討する

と、１.象徴的意味を持つもの、２.音色やテクスチャーを複雑にするもの、３.具体的な意

味を持たない抽象的運動のものと見ることができる。 

検討結果、ドビュッシーの作品におけるハープの美学的機能を、まず大きく２つに分け

た。言語を伴う作品や、標題的な作品で重要な役割を果たす音楽外的意味作用を持つもの

と、音響的造形をするものである。その二つをさらに下位に分類すると全体としては、以

下のように６つの機能を抽出することができる。 

 

 「機能」 

I: 意味作用を持つもの 

  1. 象徴と連想 

  2 登場人物の役割 

  3. 時間軸・背景の設定 

 II: 音響的造形 

  ⒋低音楽器としての使用 

  ⒌音色・テクスチャーの変化あるいは室内楽的用法 

  ⒍抽象的運動性 
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ここで、注意しておかなければいけないのは、これらの機能は相互に排他的というわけ

ではなく、一つのパッセージが複数の機能を同時に持つこともあるということである。 

 

I: 意味作用を持つもの 

1. 象徴と連想 

 ドビュッシーの音楽で、象徴と連想による音楽外的な意味の喚起の作用については、

最近の分析で着目されるようになってきたが、ハープはそうした機能において重要な役割

を果している。 

こうした意味の喚起作用の中で、伝統的な慣用による基づくものは、音楽的トポス32と

もよばれるが、ここではハープという楽器そのものがそれ自体で持っている象徴的機能は

トポスと大きくかかわっている。 

 

1.1. 伝統的な慣用に基づく音楽的トポス 

この機能について述べる前に、ハープという楽器の存在は、ドビュッシーの時代におい

てどのようなものだったのだろうか。また西洋音楽の中で、どのような位置にあり、意味

づけをされてきたのかを、 

New Grove Dictionary of Music の "Harp,§V: Europe and the Americas " の項目33 、

Encyclopédie de la musique et Dictionnaire du Conservatoire の" La harpe : Des origines 

au commencement du dix-septième siècle "の項目34 、シャルナセのハープ リュート ギ

ター、レンシュのハープとハープ奏者 Zinngelの 19 century harpなどを参考にしながら概

説する。 

 ハープの起源は東方であったが、８世紀を過ぎたあたりから、ケルト人の国に見られ

                                            
32
代表的な研究に 

- Lonard ︎Ratner. Classic Music : Expression, Form, and Style. (New York: Schirmer,1980). 

- ︎ Raymond Monelle. The Musical Topic : Hunt, Military, and Pastral. (Bloomington: Indiana University 

Press, 2006). 

- Danuta Mirka. The Oxford Handbook of Topic Theory. (New York: Oxford University Press, 2014). 

33 Sue Carole DeVale, et al. "Harp." Grove Music Online. Oxford Music Online. Oxford University Press. 
34 M. Pincherle, ‘La harpe : Des origines au commencement du dix-septième siècle’, Encyclopédie de la 

musique et Dictionnaire du Conservatoire, ed. A. Lavignac and L. de la Laurencie (Paris, 1920–31) 
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るようになり、10世紀頃にはヨーロッパ北部にも現れた。 

 中世初期を通して北欧とケルト人の国では、ハープは叙事詩の朗読と踊りの伴奏に使

われた。特にケルトの吟遊詩人たちは、自分達の詩をハープなどで伴奏していた。この時

代にハープは、数多くの小説や詩の中に見られ、また絵画や彫刻にもたくさんの例が残さ

れている。中世に書かれた本の挿絵にはジョングルールやメネストレルの手にハープが置

かれている。伝説の中では、太陽神アポロンが、狩りの女神ディアナのピンと張られた弓

から出る音に魅せられて、そこに何本かの弦を加えて最初のハープを作ったという。その

子供、オルフェウスが黄泉の国の扉をあけるために、竪琴を弾いたことも有名でドビュッ

シー以前の作曲家たちは、この題材のオペラを作曲し、オルフェウスの竪琴の象徴として

ハープを利用している。また聖書では、ハープを天使達やダビデ王(ハープ奏者)の持ち物

として、教会の中の彫刻となってあらわれており、絶対的な天上のイメージやキリスト教

的なイメージがある。 

 その一方で、悪魔や動物達も同じ楽器を奏でていて、天界のイメージを持つハープが、

同時に魔術的な楽器であったことを示している。 

 また、フランスの伝統として、マリー・アントワネットが愛好したことから、フラン

スの華やかな舞踏会などフランス的ブルジョワや伝統的社交のイメージもあった。 

 このように様々なイメージがあることが指摘されているが、ドビュッシーの作品の中

にもそういった要素が用いられている。 

これらの楽器本来の持つ象徴的イメージは、音楽的には次のようなトポスを担って現わ

れる。 

 

1.1. 1旋法性の使用による「中世」 

旋法性のある楽節をハープが奏でる時に、ハープが持つ中世世界の象徴作用が発動し、

強められる。例えば《ペレアスとメリザンド》第３幕第１場で用いられる。 

 

1.1.2牧歌性  

音楽的トポスについての研究の中で「牧歌的なもの、パストラル」と呼ばれるものは、

バロック以来、近現代まで重要なトポスであり、典型的にはそれはドローンの使用、ホル

ン、オーボエという楽器で実現される35。 

                                            
35 Raymond Monelle. The Musical Topic : Hunt, Military, and Pastral. (Bloomington: Indiana University 
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ハープのハーモニクスによる《放蕩息子》の冒頭や、《民謡主題に基づいたスコットラ

ンド風行進曲》のCalmeと指定のある中間部が代表的な例である。 

 伝統的にはトポスの表現は旋律楽器においてはホルン(角笛)、オーボエ(リード楽器)

において担われてきたが、ドビュッシーにおいてそれが初めてフルートと結びつけられた

ことはレイモンド・モネルRaymond Monelleによって指摘されている36。一方、Monelle

は指摘していないが、筆者はフルートと頻繁に組み合わされるハープはこのトポスの表現

を強めるのに重要な役割を果していると考える。 

特にドビュッシーが、タイトルによって「パストラル」という語を与え、パストラルの

世界が展開されている曲においては、いずれもフルートにハープが組合されている。 

まず、ビリティスの歌への付随音楽においては、フルート２本とハープ２台、チェレス

タの編成で、第１曲は「牧歌」パストラルと名付けられている。 

また、本来標題的でないはずの室内ソナタ作品において、フルートとヴィオラ、ハープ

の編成をもつ《三重奏ソナタ第２番》で、第１楽章はパストラルという題を与えられてい

る。 

このことから、そうした言語指示をもたない曲においても、フルートとハープの組み合

わせが、ある語法的な条件において、牧歌性を喚起することは明らかである。《ペレアスと

メリザンド》の第２幕第１場庭園の泉のシーンや、《牧神の午後への前奏曲》の 12 の３、

４小節目の部分は代表的なものである。 

 

1.1.3天上  

 伝統的なハープの象徴である天使や天上のイメージを用いる。《祈り》の歌詞が宗教

的な内容の時や、《選ばれた乙女》では天使を表す。《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラ

ード》2.〈母の求めにより聖母に祈るために作られた母のバラード〉で信仰心を歌う時や、

「天国ではハープが描かれ」と具体的にハープが歌詞に出てくる時にハープが現れる。 

 

1.1.4吟遊詩人 

 吟遊詩人のハープは伝統的なイメージである。《放蕩息子》のお祝いの音楽が奏でら

                                                                                                                                    
Press, 2006) によって「パストラル」のトポスの歴史は詳細に扱われている(pp. 182 - 270)。 

 
36 Monelle, op. cit. 262 – 265. "Debyssy's Syrinx"の節。 
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れるシーンでハープのアルペジオがあり、吟遊詩人の要素が用いられている。 

 

このようにドビュッシーはわずかにではあるが、他の作曲家が用いた天使や天上のイメ

ージや、吟遊詩人のイメージを利用している。これらは言葉を伴う作品で、歌詞に具体的

に「ハープ」や象徴するものが現れるものである。 

 

1.2.音響イメージによる直接的な連想機能を用いるもの 

 ドビュッシーの作品ではハープの音色、特徴的な奏法、音型の運動的性によって結ば

れる音響的イメージが、特定の外的な光景や情況の連想に用いられている。「象徴」として

Sowa-Winterの研究では、主に《海》の分析に依拠して水と波の機能のみを指摘している

が、短い記述は体系的ではなく、他の作品に見られる「象徴」を指摘はしていない。ドビ

ュッシーの作品には、水、波の他に、星や光、夜、などがありこれらは、セリフや歌詞の

ある楽曲や標題による言語情報によってもその効果が補強されている。 

 

２登場人物の役割 

《ペレアスとメリザンド》の中では、オペラのセリフだけでは表現しきれない、登場人

物にかかわる表現の機能をさまざまな形でハープが担っている。 

1.「歌手のセリフと一緒に出てきて表現を補強したり注釈」したりするもの、また2.「歌

手が不在の時に存在を知らせる示唆代理」の機能をもつもの、3.「セリフにはない心理的

状況を表す」もの、4.「身体の一部の動きを表現」するなど、その用いられ方は様々であ

る。 

セリフだけでは表現しきれない、登場人物に関わる表現を様々な形でハープが担ってい

るという性質上、登場人物のある作品に限定される。一部の機能は、登場人物のある《選

ばれた乙女》、《放蕩息子》、《遊戯》でも用いられているが、基本的に《ペレアスとメリザ

ンド》のみで用いられている。 

 

⒊時間軸、場の設定 

 この機能は、1.「全作品の中での時間の流れや場の雰囲気を設定」したり、また2.「転

換部分で区切りや視点の変化を表したりする」もの、3.「音楽の導入や幕開けを担う」も

の、4.「場の空気や背景を表現する」など、様々なものがある。これらについてハープが
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重要な役割を果たす。 

 

II: 音響的造形 

⒋低音楽器としての使用 

 作曲年代の重なるG.マーラーや、R.シュトラウスにおいても、ハープがバス声部を担

う機能については指摘されているが、ドビュッシーにおいてはバス声部だけでなく、ハー

プが不可欠な低音楽器として体系的に用いられているという点で極めて特徴的である。 

この機能においては、弦楽器のピッツィカートとは違う豊かな響きと特徴的な音色をハ

ープによって出すことができる。 

後期の作品に多く、特に《英雄的な子守歌》ではバス声部を担うだけでなく、ハープの

広い音域の中で低音音域が特徴的に用いられている。 

 

5.音色の変化 テクスチャーの変化 室内楽的用法 

ハープの音色が全面に出ずとも、他の楽器との共同効果によって、新しい音色やテクチ

ャーを作り出す効果が見られる。次のように「新しい音色」「楽器間の繰り返し」「打楽器

的な使用」「テクスチャーの複雑化」によるものの４つに分けて考察する。 

 

5.1. 新しい音色 

まず縦の軸で同時に奏出することで、ハープ単独の音色とは違った新しい音色を作り出

すものがある。縦軸での組み合わせには、和音を作ったり、ユニゾンで演奏したり、オク

ターブであったりの異なるパターンがある。 

 

5.2. 楽器間の繰り返し 

他の楽器との共同は縦の軸だけでなく、横軸すなわち時間軸上での組み合せや交替によ

って、新しいアンサンブルのテクスチャーを作っている。特に同じパッセージを他の楽器

から受け継いで長い動きをつくることが特徴的である。これはドビュッシーの語法である。 

 Sowa-Winter37においては、ハープパートのみの繰り返しの指摘が主で、楽器間の繰り

返しの言及は《海》⒈〈海の夜明けから正午まで〉の２の５小節目から8小節目のクラリ

ネットとハープ、フルートとファゴットによる繰り返しと、９の７小節目から 12 小節目

                                            
37 Sowa-Winter, op. cit., p.78ff. 
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のフルート、ハープの繰り返しと、クラリネットとチェロ、クラリネットとハープによる

ものに限られているが、実はこうそういた繰り返しの手法は頻出し、詳細に検討する必要

がある。 

 

5. 3. 打楽器的な使用 

ドビュッシーの作品においては、楽器間の繰り返しとは別に打楽器全般との組み合わせ

によって１つの効果を持つことがある。同時に奏出する場合と、交互に奏出することで１

つの群を作る場合がある。特に《夜想曲》の作品で発展する。《夜想曲》⒉〈祭り〉ではテ

ィンパニー、《海》⒉〈波の戯れ〉においてはグロッケン、噴水《ボードレールの５つの詩》

第３曲ではチェレスタ、《映像(第３集)》、《遊戯》においては先にあげた楽器の他にシンバ

ル、スネアドラム、タンブリンなども音程を持たない打楽器も加わり１つの群として扱わ

れる。 

 

5. 4. テクスチャーの複雑化 

４つめの特筆すべき機能としてテクスチャーの大規模な複雑化におけるハープの果す

役割である。様々な音型やリズムを同時に奏でることで音の渦を作り出す技法はドビュッ

シーの管弦楽法において特徴であるが、その多くの場合に、ハープが重要な役割を果して

いる。 

 

⒍ 抽象的運動性 

1910年代になると、ドビュッシーの音楽的表現が、具体的象徴性を伴わない音の運動性

によって担われる傾向を持つということは、ピアノ曲の分析においても指摘されている。

ハープの機能についても、これは 1905年から 1912年に作曲された《映像(第３集)》や 1912

年から 13年に作曲された《遊戯》においても、このことが観察される。それ以前の作品は

標題的作品が多く、グリッサンドやアルペジオ、装飾音など同じ奏法においても意味的作

用をもっていたが、具体的な何かをさすことはない。そして、この機能では、ハープの独

特の音色を生かし、音色そのものを際立たせて、オーケストラ全体としては音色の変化を

行うという形になる。つまり、この機能の条件として、ハープの動き、音色が聴衆に聞こ

えなければならない。よって、ある程度他の楽器の動きが少ない時に限定されることにな

る。 
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6. 1. 運動 

 グリッサンドやアルペジオ等による大きな動きを持つのが特徴である。 

 

6. 2. 音色のあそび 

 ここでの奏法は、装飾音符付きの音などの短い動きのものも指す。 

 

 

  



 87 

第 6 章	
 前期	
 

 

前期の作品は、《春》、《祈り》、《放蕩息子》、《選ばれた乙女》、《ピアノとオーケストラ

のためのピアノとオーケストラのための幻想曲》である。ローマ大賞応募の作品及び、ロ

ーマ留学の際の送付作品である。 

 

1.《春》(L.37)	
 

 

成立： A.ド・セギュール伯爵の詩による女声合唱とオーケストラのための作品で、ド

ビュッシーが初めてローマ大賞コンクールのために、1882年に作曲した作品である。その

際は《春》という題名だったが、後に同名の作品が２つ作曲されたため、出版の際に《春

よこんにちは》となった。 

初演： 182８/4/2  M.Fガイヤール指揮 

出版： 1956(フルスコア) Choudens 

編成： 3.2.2.3  ̶ 4.2.3.0  ̶ timp. - perc. - 2 harps  ̶ strings 

 

 冒頭より２台のハープがアルペジオと和音によって和声の１部を担っている［譜例

40］。 

［譜例40］《春》冒頭 
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ハープは前奏の８小節間に用いられ、合唱が入ってくると長い休みに入るが、９小節目

の合唱の歌詞は、「春よこんにちは」と始まり、ハープが春という季節の場の設定を行って

いる。 

この機能は間奏部分や、後奏部分でも用いられており、同じ歌詞が用いられている。特

筆すべきは、歌詞にd’eauつまり「水」と出てくる箇所が作品中１回だけあるが（２の３

小節目、４小節目）、そこではハープが２台で和声の１部を担う下行のアルペジオを転回型

で繰り返している［譜例41］。 

 

［譜例41］《春》２の３小節目 

 
 

このアルペジオの音形はこの部分にしか登場しない。また規則的なアルペジオの動きは、

明らかに水の描写を意識していると言えるだろう。この規則的な動きは、後の《ペレアス

とメリザンド》の第２幕第１場の冒頭でも重要な役割を果たすことになる。 

 この作品では、春という場の設定と、水の連想と２つの機能に限定されてハープが用

いられている。 

今日ではピアノ伴奏で行うことが多いが、音色と象徴性からオーケストラで演奏した方

が、場の設定と水の連想がよりくっきりとするだろう。  
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2.《祈り》(L.51)	
 

 

成立： A・ド・ラマルティーヌの詩による男声合唱とオーケストラのための作品で、

ローマ大賞コンクールのために 1883年に作曲された作品である。 

初演：1928/4/2 M.Fガイヤール指揮 

出版：1957 (フルスコア) Choudens 

編成： 3.2.2.2  ̶ 4.2.3.0  ̶ 2 harps  ̶ stringsである。 

 

大きな特徴として《祈り》では、歌詞が宗教的な時にハープが用いられいる。象徴と連

想の天使、天上のイメージが大きく作用している。 

 冒頭より２台のハープが用いられている。１stハープは、オクターブによる弦楽器の

トレモロと同音の分割を行い、時間軸の背景の効果を出している。２ndハープは旋律をフ

ルートとのユニゾンで行い新しい音色を作っている。祈りという題名からのイメージの宗

教的イメージであったり、天の象徴を表し、場の設定を行っている［譜例42］。 

 

［譜例42］《祈り》冒頭 
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１の１小節目から合唱が始まるとハープは休みになる。この冒頭だけにハープを用いて

場の設定をする機能は、《春》でも用いられている。次にハープが現れるのは、２の１小

節目からである。ここでは２度の往復によるアラベスクによって、それまで海などの自然

が語られていた歌詞が祈りの賛歌に変わる際に現れるので、視点の変化と背景の効果を行

っている。この後の２の 11小節からも冒頭の２ndハープと同じ機能である。この後、新

しい機能は出てこないが、背景の効果の機能において、３の１小節目からは和声機能を持

った上行形のアルペジオや、３の 14 小節目のような和声機能を持つ上行と下降のアルペ

ジオの往復のアラベスクのように様々な奏法と用法のパターンがある。 
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3.《放蕩息子》(L.61)	
 

 

成立： 1884年のローマ大賞コンクールの本選のためにかかれた作品で、ドビュッシー

にローマ大賞をもたらした曲である。E・ギナンのテクストによる独唱３人とオーケスト

ラのためのセーヌ・リリックである。 

内容： テクストは、新約聖書ルカ福音書第 15章の 11から32に基づき、放蕩の限りを

尽くした息子アザエルを父シメオンと母リアが暖かく迎えるという物語である。 

初演：1884/6/27 ローズ・キャロン ヴァン・ダイク タスカン 

出版：1907(フルスコア) Durand 

編成：3.3.2.2  ̶ 4.2.3.1  ̶ timp. - 2 perc. - 2 harps  ̶ strings 

 

 これまでの作品では、象徴 (天)と連想 (水)、時間軸の機能の使用のみにとどまってい

たが、この作品では、新しい機能が増えている。 

作品は、田園ののどかさを表す前奏曲、３人それぞれのレチタティーヴォとアリア、器

楽の行列とエール・ド・ダンス、リアとアザエルの二重唱、イスラエルの神に感謝して歌

われる喜びの三重唱の５つの部分で構成されている。 

 田園ののどかさを表す前奏曲の冒頭には「太陽があがり、静かな田園の世界」と書き

込みがある。器楽のみの前奏部分で、ハープのハーモニクスとフルート、クラリネットが

全音符を行っている。これは牧歌性を表現し、前述の場の設定をおこなっている［譜例43］。

また前奏部分の１の１小節目から２の２小節目では、オクターブの分割によるアラベスク

と、２つの音による往復による転回形の繰り返しと音型が弦楽器と交差する用法によって、

テクスチャーの複雑化の兆しが見える。２の 11 小節目から３の３小節目では和声機能の

ある８分音符のアラベスクをハープが行っている。同時にクラリネット、ファゴット、ホ

ルンが３連符を行っており、テクスチャーの複雑化が初めて用いられる。３の４小節目は、

和音、６小節目と７小節目では上行のオクターブのスケールによって場の区切りがおこな

われている。 
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［譜例43］《放蕩息子》冒頭 

 

 

 ３人それぞれのレチタティーヴォとアリアでは、母リアのアリアと父シメオンのアリ

アの部分でハープは登場する。９からのフルートとホルンとのユニゾンで繰り返し、９小

節目のホルンとのユニゾンの繰り返しは、いずれも前述の歌詞の視点の変化に伴い、ハー

プが登場する。 

 14 の５小節目からは喜びを表すのにハープが用いられる。また場の区切りでもある。

２台のハープが中心となり、高音の和音によって和声を担う。 

 次に新しい機能が現れるのは、器楽による行列とエール・ド・ダンスの行列への連結

部分である。ここでは和声機能を持つアルペジオが 15 の３小節目の１拍目でヴィオラに

よって行われ、２拍目は２ndヴァイオリンで繰り返され、３拍目は１stヴァイオリンによ

って、４拍目でハープが同じアルペジオが繰り返されており、特定のパッセージを楽器の
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変化を伴って繰り返す楽器間の繰り返しの機能である。この後は、ハープは旋律や和声な

ど様々な用法で用いられるが、20の 12小節まで一貫して牧歌性を示している。次の二重

唱が始まる21の５小節目からは２つに音によるホルンの分割と二つの16分音符の和音に

よって器楽による演奏部分の区切りをつけている。これはこの部分で初めて用いられた機

能である。 

21の 16小節目は上行のグリッサンドと和音によるディミヌエンドの効果と場の区切り

である。22のオクターブと５度の上行形の分割の機能も同様に、場の区切りである。 

22の５小節目の 16分音符の分割は、ヴィオラの６連符と組み合わさることで、テクス

チャーを複雑にしている。次の小節からはハープが４分音符にかわるが、ヴィオラの他に

ヴァイオリンが 16 分音符、チェロが３連符を行いテクスチャーの複雑化を行っている。

23からはオクターブの拍節の繰り返しを行い、背景を作っている。 

26の４小節目からハープが再び現れ、ハーモニクスでヴィオラとコール・アングレとの

ユニゾンで場を区切り、つぎの小節からは和音とハーモニクスの拍節によって喜びを表し

ている。喜びをあらわすのは、その後も行われ、９小節目からは、ハープが 16分音符、木

管が３連符でテクスチャーの複雑化も同時に行う。27の３小節目からは、ハープが６連符

を行い、拍頭がフルートでユニゾンになる。続く５、７小節目は、ハープが３連符を行い、

拍頭が弦楽器とユニゾンの形となり、これらは、喜びを表すのと同時にばの区切りをして

いる。28 から、ハープが再び現れると、和音による８分音符のアラベスク的な動きを行

い、ヴァイオリンの３連符の重音と合わさってテクスチャーを複雑にしている。29 の 12

小節目からは８分音符の下降の分割で場の設定を行っている。 

エール・ド・ダンスの 30 から、また新たな機能が現れる。今まで高い音域を奏でるこ

との多かったハープであるが、両方の譜表にへ音記号が用いられ、低音を担当している。

ハープは単音と和音を奏でるが、単音はコントラバスのシンコペーションの部分とユニゾ

ンになっていており低音楽器としてハープが使われている。この部分は他の楽器とともに

行っているが、その５小節後の 30の５小節にでは低音楽器は全て休みで、30の１小節目

と同じパッセージをハープが行い、低音楽器として用いられている。その後 32 ではハー

モニクスの単音をハープが行い、コールアングレのメロディーのクレッシェンドディミヌ

エンドの頂点の部分に色を足している。この楽器の組み合わせによって、１つの楽器では

出すことのできない新しい音色の効果をもたらしている。 

 33 の５小節目からのリアとアザエルの二重唱の冒頭でホルンの保続音上で同音のシ
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ンコペーションの分割をハープが行っている。ここでは、実際に聞こえる音は単音だが、

FisとGesの異名同音を同時に鳴らすことでよりはっきりした音になる効果がある。33の

13小節目上行形のアルペジオによって和声を担う、アザエルの歌い出しの区切りをつけて

いる。34の 14小節目のオクターブの５度の上行形は拍節を行い、場の区切りを担ってい

る。 

 36 からのハープの和声機能を持ったアルペジオの往復のアラベスクは上行型のみク

ラリネットとユニゾンになっており、下降の部分はフルートが同じ音で上行しており交差

している。ここの部分では喜びを表している。これは 37 の４小節目まで行われ、そこで

は、場の区切りも行う。 

39はハープが５度の分割の繰り返しを行い、その後の２小節はホルンとのユニゾンの拍

頭を行い、喜びを表している。 

７小節目からは、実音とハーモニクスの分割を行い実音がヴィオラとのユニゾン、ハー

モニクスが分割となっている。15小節目からは、オクターブの上行形の分割で拍頭はヴィ

オラ、コール・アングレとユニゾンになる。19小節目からは和音によって和声を担い、21

小節目では上行のアルペジオで和声を担う。 

ここでの機能は、幸福な時を思い、歓喜の中でリアとアザエルがお互いに愛について語

っていることから喜びを表している。 

49の９小節目では、和音による和声で場の設定を行っている。 

 その後、アザエルが両親の元に戻り、召使いがお祝いの音楽を奏で始める 45の 2小

節目からは、伝統的な上行のアルペジオが奏でられている。全体の音も薄く伴奏の形をと

っていることから、お祝いの音楽の象徴として吟遊詩人の要素が用いられている［譜例44］。

イスラエルの神に感謝して歌われる喜びの三重唱では、46の８小節目からハープが主とな

り和音によって旋律と和声を担っている［譜例 45］。神への感謝、喜びを象徴している。

この象徴は曲の終わりまで一貫して用いられている。 

  



 95 

［譜例44］《放蕩息子》45の2小節 

 

［譜例45］《放蕩息子》46の８小節目から 

 



 96 

 4.《選ばれた乙女》(L.69)	
 

	
 

成立： ラファエロ前派の画家で詩人のD・G・ロセッティの詩による独唱、女声合唱、

オーケストラのためのポエム・リリックで、1887-88年に作曲された。ローマ留学送付作

品第３作である。 

内容： 天に召された乙女は、手に３本の百合の花を持ち、髪には７つの星をきらめか

せ、地上で愛し合った人の事を想い、天国の柵に身をもたせて泣くというものである。 

初演： 1893/4/8  G.マリ指揮 ジコリア・ロベール テレーズ・ロジェ 

出版： 1902(フルスコア) Durand 

編成： 3.3.3.3  ̶ 4.3.3.0  ̶ 2 harps  ̶ stringsである。 

  

 これまでの作品では、冒頭からハープが用いられていたが、《選ばれた乙女》で初め

て冒頭でハープは演奏されない。初めてハープが現れるのは、合唱が乙女について説明が

終わり、次に語り手が歌い出すまでの５と５の４小節目である。ここでは和声の１部のア

ルペッジョ付きの和音が、場の区切りとして用いられている。７の５小節目からは、乙女

の周りにいる魂を、ハープが和声を持つアルペジオや２つの音による往復のバス声部等に

よってあらわしている。ここでのバス声部は、魂を表すのと同時に、低音楽器としてハー

プを用いている。合唱が彼女の周りを魂が通り過ぎた。と歌った８の５小節目を最後にハ

ープはお休みになり、音響的にも魂が通り過ぎすぎたことを表している。 

 次にハープが現れるのは、10の合唱の日は沈んでと歌うところである。ここでは、ハ

ープのハーモニクスとクラリネットがユニゾンで、場の設定を行っている［譜例46］。 
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［譜例46］《選ばれた乙女》10 

 
 

 またハープのハーモニクスとクラリネットの組み合わせは、「ベルリオーズの管弦楽

法」でも指摘されている詩的な効果の１つであり、新しい音色を創出している。10の３小

節目は、tuttiでフェルマータである。そこでハープのみ、オクターブの分割の動きを持っ

ている。このハープが残る動きは、夜への時間の変化を表している。11からの下降のアル

ペジオや、オクターブの分割は、背景の効果をもっている。 

その後の 25［譜例 47］では、「ギターとシトレ」「天使」と歌詞があり、そこでハープ

が和音を奏で、他のパートは薄く、ハープの音が良く聴こえることから、ギターやシトレ

を持った天使のイメージが使われている。 
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［譜例47］《選ばれた乙女》25 

 

 

この作品では、劇的な天の象徴が用いられている。30 の７小節目で、合唱が「彼女の

傍で光が瞬き始め照らし始めた。天使たちが飛んでいく姿を。」と歌っている［譜例 48］。

ここでハープがスドルッチャンドを２回行い、天使という特別な存在を音響的に表してい

る。 
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［譜例48］《選ばれた乙女》30の７小節目 

 

 

 最後にハープが現れるのは33の12小節目でハーモニクスの単音で１拍目を保続音上

のソロで行っていることで、後奏への場の区切りとなっている。  
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5.《ピアノとオーケストラのための幻想曲》(L.72)	
 

成立： ドビュッシーの唯一のピアノ協奏曲である。留学送付作品の第４作になるはず

だったが提出されなかった作品である。構成は全２楽章からなる。 

初演： 1919/11/20 アルフレット・コルトー指揮 

出版： 1968(改訂) Jobert 

編成： 3.3.3.3  ̶ 4.3.3.0  ̶ timp. cymb. - 2 harps (2nd ad lib.)  ̶ stringsである。 

 

 これまでの作品は標題的な題名と共に、歌詞の言語による情報の注釈的な部分が大き

かったが、初めての標題的ではない作品となる。 

 １楽章の冒頭は、オーボエのメロディーにハープのアルペッジョ付き和音が組み合わ

され、標題にはないがオーボエとの組み合わせは、明らかな牧歌性があり、場の設定を行

っている。 

A1からはピアノの６連符のアラベスクとハープの和声の 16分音符のアルペジオの繰り

返しがテクスチャーを複雑化している。その後は同様にソロのピアノとのテクスチャーの

複雑化を行っている。Oの１小節目からは３拍目に和音をOの５小節目からは２拍目に和

音をOの８小節目まで行っている。これは弦のピッツィカートと共に行っている。また同

じ音を繰り返しているわけではないが、ハープの休んでいる拍では、管楽器全体で和音を

行っており楽器間の繰り返しと広い意味で言えるだろう。 

 ２楽章は２小節目のソロピアノの上行のアルペジオの終わりの部分にアルペッジョ

付きの和音を低い音域で行っており、コントラバスとチェロと共に低音楽器として用いら

れている［譜例 49］。C で animezとテンポが早くなる際にも、ハープがアルペッジョ付

きの和音をピアノと共に行う。I の７小節目ではピアノとヴァイオリン、ヴィオラが６連

符、チェロが３連符を行っている際、同時にハープは８分音符のアルペジオを行い、テク

スチャーを複雑にしている。J の４小節目からはコントラバスとのユニゾンで２度と５度

の分割の動きをしている。低音楽器としての使用である。その後の使用はピアノとの組み

合わせによるテクスチャーの複雑化及び、新しい音色の機能のものがほとんどである。 

そのほかの機能としては、Sの 19小節目からのハーモニクスの単音とオクターブの分割

による繰り返しによって、いままでとは違う場の設定を行っている。その後、T の 25 小

節目のアルペジオの往復のアラベスクは、クラリネットから受け継がれており、楽器間の
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繰り返しが行われている。 

 

［譜例49］《ピアノとオーケストラのための幻想曲》２楽章２小節目 

 

 

  

前期の作品においては、ハープの機能に関しても限定的である。象徴と連想は、天を表

すものと水を表すだけ、前奏による場の設定である。その他に機能の兆しとしてテクスチ

ャーの複雑化と低音楽器としての使用がある。 

 

 

 

  



 102 

第 7 章	
 中期	
 

 

第７章の中期の作品は、ドビュッシーの語法が一到達点に達したと言われる代表作であ

る《牧神の午後への前奏曲》、《ペレアスとメリザンド》、《夜想曲》、《海》である。 

 

1.《牧神の午後への前奏曲》(L.87)	
 

 

成立： マラルメ(1842-1898)の代表作の１つ、田園詩「牧神の午後」に感銘を受けて作

曲された。1892年に作曲を思い立った時は、前奏曲、間奏曲、終曲の３章からなる予定だ

ったが、前奏曲のみの完成となっている。牧神の象徴であるパンの笛を想起させる楽器と

してフルートが重要な役割を果たす。リスト風の変奏によってできている(ジャンケレヴィ

ッチP,74,1987) 

初演：1894/12/22 ギュスターヴ・ドレ指揮 

出版：1895 Fromont 

編成： 3.3.2.2  ̶ 4.0.0.0  ̶ cymb. antiques  ̶ 2 harps  ̶ stringsである。 

 

 楽曲の編成そのものが、フルート、オーボエといった木管楽器、ホルンといった牧歌

性を表す楽器を用いている。それらの楽器と共にハープが現れることによって、牧歌性と

して結び付いている。 

フルート、オーボエ、クラリネットの旋律にアルペジオやグリッサンド、装飾音符を添

え、水の連想を行う。ハープはあくまで水や森など、自然を表すのであって、登場人物(牧

神)にはならない。特に70の５小節目からのテクスチャーの複雑化以外の箇所に関しては、

ハープそのもの音色が出るように全体の作りが薄くなっているのが特徴である。 

 ハープの初めて現れる４小節目と７小節目の上行と下降の組み合わせのスドルッチ

ャンドは、和声を持ち、保続音上のソロとして現れる。ここでは場の幕開けの役割を果た

している［譜例50］。 

２からのハープのアルペジオの繰り返しによる保続音上のソロ［譜例51］や、３以降の

アルペッジョ付きのオクターブの繰り返しや、装飾音を伴った８分音符の繰り返しによる

保続音上のソロは、奏法によって水の描写と水の跳ねる動きを規則的な動きによって連想

させる。  
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［譜例50］《牧神の午後への前奏曲》４小節目 

 
 

［譜例51］《牧神の午後への前奏曲》２ 
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５の７小節目からはホルンから受け継いだパッセージをハープが繰り返している。ハー

プは２台のハープがそれぞれ実音とハーモニクスを行い、さらにそこにフルートが加わり

新しい音色を作っている。 

 その後７の５小節目から［譜例52］は、２台のハープが上行のアルペジオを６連符で

行い、管楽器は３連符、弦のメロディーは8分音符を単価としており、テクスチャーの複

雑化が行われている。さらに７の９小節目からは、２台のハープはそれぞれアルペジオと

オクターブの分割と別々のことを行い、さらに複雑になる。 

［譜例52］《牧神の午後への前奏曲》７の５小節目 

 

 

７の 13 小節目からは、２度の分割の繰り返しはクラリネットとホルンとユニゾンとな

り、新しい音色を作り出す。７の 15 小節目のハープのバス声部の単音はスフォルツァン

ドとアクセントがついている［譜例 53］。またどの楽器もユニゾンではなく、単独で低音

楽器として使用されている。 
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［譜例53］《牧神の午後への前奏曲》７の 15小節目 

 

  

８からのハープの上行アルペジオの規則的な運動も水を連想させると同時に、フルート

の旋律を伴うことから、牧歌性の要素も含まれる。これは 10 の７小節目からの 5度の分

割のオクターブの往復も同様の機能を持つ。８の 12小節目の２ndハープの上行と下降の

スドルッチャンドも水の動きを表している。 

12 の部分は牧歌性の代表的な例で、ここでハープは旋律の４連符の動きをもっている。

後の３、４小節目のフルートと同音を分割する単音のハーモニクスも同様である［譜例54］。 
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［譜例54］《牧神の午後への前奏曲》12 

 

  

ドビュッシーにおいて牧歌性のトポスが、フルートによって独自の表現を得ているとい

うのは既に指摘されているが、フルートと組み合わされるハープは、そこで重要な役割を

果している(本論p. 83参照)。 

こうした用法において、フルートのメロディーに対してハープは５の７小節目や 12 の

３、４小節目のようにハーモニクスを用い、ゆったりとした動きをしている。さらには、

こうしたハープの役割の拡張により、ハープ単独で牧歌性を表すこともあると指摘したい

と思う。その際はゆったりとした動きが用いられているのが特徴だ。 

《牧神の午後への前奏曲》の 12 の部分が代表的な例で、ここでハープは４連符の動き

をもっている。 

水の連想は《春》でも用いられていた。これに関しては、アルペジオの下降によっての

み表現されていたが、《牧神の午後への前奏曲》おいては、多くの奏法、用法を用いること

により、より豊かな水の描写を行うようになった。この多彩な水の描写は、後の《ペレア

スとメリザンド》、《夜想曲》といった作品はもちろん、《海》などでも多く用いられている。  
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2.《ペレアスとメリザンド》(L.93)	
 

 

成立： ドビュッシーが完成させた唯一のオペラである。宿命的な愛と死の物語で、歌

劇化を意図とせずに書かれたメーテルリンクの戯曲をそのまま用い、美しいせりふの抑揚

を強調しながら、詩的な表現による朗唱で終始し、それを多彩な音楽の流れで包み、新し

いオペラの道を開いた。 

初演： 1902/4/30  A・メサジェ指揮 

出版： 1904(フルスコア)Fromont 1907(改訂)Durand 

編成： 3.3.2.3  ̶ 4.3.3.1  ̶ timp.  ̶ 2 harps  ̶ stringsである。 

 

 全５幕にわたるオペラは以下のシーンで構成されており、ハープは以下のシーンで用

いられている。 

第１幕第１場 森          なし 

   第２場 お城の広場      なし 

   第３場 お城の前       なし 

第２幕第１場 庭園の泉       １台 

   第２場 お城の一室      １台 

   第３場 洞窟の前       ２台 2ndは交互にグリッサンドのみ 

第３幕第１場 お城の塔       １台 

   第２場 お城の地下穴     ２台 2ndは交互にアルペジオのみ 

   第３場 地下穴の出口のテラス ２台 交互にアルペジオの他にTuttiもある 

   第４場 お城の前       なし 

第４幕第１場 お城の一室      なし 

   第２場 お城の一室      ２台 Tuttiのみ 

   第３場 庭園の泉       なし 

   第４場 庭園の泉       ２台 別々の奏法とTutti 

第５幕   お城の一室      １台 

 

 この歌劇の設定する時代は中世ヨーロッパ、場所はアルモンド王国である。第１幕で

は、森の中で王太子ゴローは水のほとりで、一人泣いていたメリザンドと出会う。ゴロー
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は、メリザンドを妻とし、祖父であるアルケル王に許しを得た。やがて王国の城に着たメ

リザンドは、ジュヌヴィエーヴに連れられて城の中を案内され、ゴローの弟で若き王子ペ

レアスと知り合う。ハープは第１幕には用いられず、第２幕の冒頭に初めて登場する。 

 

 

・第２幕１場 庭園の泉 

 打ち解けたペレアスとメリザンドの２人が城の庭園にある「盲の泉」で遊ぶシーンで

ある。その際、誤ってメリザンドがゴローからもらった指輪を落としてしまう。 

 冒頭でフルートが高い音域からの下降を基本とする２小節のフレーズを奏すると、ク

ラリネットが２小節目の後半からそれを追うように重なる［譜例55］。 

［譜例55］《ペレアスとメリザンド》第２幕１場庭園の泉冒頭 

 
 

そして３小節目からハープの下降のアルペジオと和音が加わる。フルートとハープの牧

歌的な組み合わせで始まることによって、庭園の泉を強調している。また従来の牧歌性を

表すオーボエやホルンではなく、クラリネットを用いることは、木管楽器とハープの組み

合わせの中では特殊で、盲の泉のある庭園が普通ではないことを表している。ハープは牧

歌的なイメージを強めるだけでなく、また水の描写にも用いられる。上行と下行の広い音

域にわたる規則的な運動は、後に続くハープのアルペジオが泉、特に噴水 (fontaine)を喚
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起させるのは明らかだろう 。この時点でまだ幕は上っていないが、この器楽表現は、舞台

をまだ見ていない観客に対しアクションの行なわれる場をわずか数小節の間で設定するこ

とになる。そして５小節で場面の設定が一区切りとなる(P.71 の１第小節目)。場面設定の

一段落にあたりハープは長い音価でコントラバスとユニゾンのベースを奏し、最後の音は

ピリオドを打つ役割を担っている。  

 １の１小節目で、フルートに同じフレーズが戻り、再び泉の情景を描写し始める。ハ

ープは、右手はヴィオラとユニゾンで新しい音色を作り、左手はコントラバスと同じもの

を演奏することによって、低音楽器としてバス声部をしている。２小節目では、左手はコ

ントラバス共にとベースの、右手はフルートと一緒の８分音符で泉の反映を表している。 

 １の３小節目［譜例56］でハープはオーボエと、そして次の小節クラリネットと一緒

に長い音価の和音を奏している。ハープは３度で重ねられた２声部の木管に対して低声部

を作る関係になっている。この組み合わせは、この和音に木管楽器からだけでは得られな

い不思議な透明感のある音色を与えている。それはハーモニクス奏法と特殊な組み合わせ

によっても強められている。この和音の不思議な音色は、静かに澄んだ神秘的な泉のニュ

アンスの微妙に変化する水を描写している。これは後の４で同じ響きが背後にありペレア

スが「今は荒れ果てた泉です。」と話していることからも明らかである。 

 

［譜例56］《ペレアスとメリザンド》第２幕１場１の３小節目 

  

 

２の直前に幕を上げる指示がある(Rideau)。つまりここまで舞台背景の設定は音楽のみ

によって成されていたわけである。 

幕が上がると、２でペレアスとメリザンドが入場し、物語が始まる。 
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２の冒頭から8小節間のペレアスのレチタティーヴォの間ハープは不在であるが、３の

第２小節目で、メリザンドが、｢まぁ、きれいな水 Oh! l'eau est claire ｣と最初の言葉を発

するとき、ハープが再び現われる。ここで、１の３、４小節目で見た、ハープと管楽器を

音価の長い一つの和音の声部を使う手法が用いられている。先の箇所とは違い、ここでは

オーボエ、クラリネットではなく、３度で重ねられたホルンが相手となる。またハープは、

アルペジオで和音を奏し、また５度上行、下行する八分音符の動きを伴なって、前よりも

より豊かな響きと活発な動きを伴っている。これがメリザントの声に重ねて奏されるとき、

声が水とともに響いているような効果を与え、不思議な泉の存在を想起させる。 

４で、ペレアスが「今は廃れた古い泉です。」と語るときも、背後に同じ響きが繰り返

さられ［譜例56b］、この後ペレアスが、この泉は盲人の目をあける効能のある奇蹟の泉だ

と言われていた、今でも「盲人の泉」と呼ばれている、と泉の説明をすることになる。 

 

［譜例56b］《ペレアスとメリザンド》第２幕１場４ 

 
 

 

４の５小節目では、場の設定の新しい機能が現れる。メリザンドが「まるで独りっきり

でいるみたいに何の物音もしないわ」と今の様子を話したとたんに、次の小節でペレアス

の「ここはいつもすごく静かだ」という語りとともに、ハープが２分音符のオクターブの

ゆったりとした刻みを開始する。沈黙の合図とともに演奏が開始するのは逆説的ではある

が、ハープのゆったりとした刻みの音が聴こえることによって、他に音がしないことを際

立たせる効果を与えている。 
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 その沈黙を、５の１小節目のハープの下行のアルペジオがかすかにやぶると、ペレア

スは「水が眠っているのが聞こえるようだ」と語る。あきあらかに冒頭と同じく、このア

ルペジオは泉の水の様子を表している。続きの３小節目でもかこのアルペジオは繰り返さ

れる。 

 「太陽の通らない菩提樹がありますから」とペレアスが言っている。５の４小節目で

は、ヴィオラとハープが同じパッセージを奏でる新しい音色が現れる。これは、菩提樹の

下の柔らかな空気、光のかげりの情景を想起させる。ヴィオラとハープの組み合わせは、

室内楽のソナタでも用いられている。そして次の小節ではコールアングレと同じパッセー

ジを奏でる。この組み合わせは、オーボエの際にも指摘した神秘性が再び現れる。 

 これまで泉や庭園の情景の描写をしていたハープであるが、５の６小節目からは、メ

リザンドの気持ちを描写していくことになる。 

 ５の７小節目［譜例 57］で、メリザンドの「水の底が見たいの」とのぞき込むのを、

歌も器楽も全体が下がる音形で表現しているが、ハープだけが歌と同じ拍で逆に上行して

いる。このハープの上行形はメリザンドの心中の「～したい」という欲求の高ぶる感情を

表わしているのではないかと考えられる。歌と同じリズムで進むこのハープは、単独に器

楽として聞こえるというより、歌と溶け合って聞こえる。メリザンドの声に音色を与え、

その声の一部となっている。それにより、他の手段では出せない微妙なニュアンスを歌声

に与え、言葉に表われない彼女の感情の綾を伝えることができている。 

 

［譜例57］《ペレアスとメリザンド》第２幕１場５の７小節目 

   
 

 

 ６の１小節目［譜例58］からは、チェロの長い音とユニゾンで、低音楽器として支え

ている。この間、音楽の背景が変わらないことで、水に手を入れたいというメリザンドと

危ないと言っているペレアスの２人の意見の対立していく様子を引き立てている。 
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［譜例58］《ペレアスとメリザンド》第２幕１場６の１小節目 

  
 

 

 ２人の意見の対立に、メリザンドの「いいえ。私は両手とも（水に）つけたいの」と

結論がでる。６の５小節目のハープのアルペジオでクライマックスを迎え、場面に区切り

がついている。 

 その次の小節［譜例 59］の５度下行の短長リズムの規則正しい音型では、「今日の私

の手は病気のようにみえる」というメリザンドの心理を表しているのだろう。 

 

［譜例59］《ペレアスとメリザンド》第２幕１場６の６小節目 
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７の５小節目では、メリザンドの髪が泉に落ちる情景を下行のアルペジオで描写してい

る。 

 ７の６小節目～７小節目で再び、６の６小節目の規則正しいリズムの音型になる。手

が水の底に届かない。できないという内省の気持ちを表し、８の１小節目からもまた、手

を水の底につけることのあきらめを表現しているのだろう。 

 ８の３小節目～４小節目でまた、水の底に手がつかないことに関する区切りをハープ

の下降のアルペジオでつけている。 

 この後、物語はゴローとメリザンドの出会いのはなしが続いていくが、その間ハープ

は休みである。次にハープが現れるのは、８の 14小節目［譜例60］である。ハープの上

行グリッサンドとクラリネットとオーボエのトリルが突然それまでの会話をさえぎる形で

入る。 

 そしてその後、メリザンドが「何かみえた」と言っていることから、このグリッサン

ドとトリルは、「何か」の描写だったことがわかる。ここから、ペレアスとメリザンドの会

話の内容は、ゴローとメリザンドの出会いについてから、メリザンドがゴローからもらっ

た指輪で遊んでいることに変わるので、話の区切りも同時に行っている。 

 

［譜例60］《ペレアスとメリザンド》第２幕１場８の 14小節目 

  
 

 ここからは、ハープは指輪を表現する時のみ登場する。指輪をおもちゃにして遊んで

いるメリザンドとペレアスは危ないと言って注意しているが、メリザンドは「私の手はし

っかりしているから大丈夫」と聞き入れずいじっている。その指輪が光る様子を、10の１

小節目～２小節目のグリッサンドで繰り返し描いている。ペレアスがこの後「そんなに高

く投げては駄目…」と言っている。その小節にハープは入っていないが、すぐ後の 10 の
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４小節目で、グリッサンドが入る。この時のグリッサンドは、注意を引きつけるように構

成音がそれまでと変わっている［譜例61］。 

 

［譜例61］《ペレアスとメリザンド》第２幕１場 10の４小節目 

  

  

 10の５小節目～８小節目で６の６小節目と同じリズムが 12回登場する。正午(12時)

の鐘の描写ともとることができるが、指輪を落としてしまい、どうしよう。というメリザ

ンドの気持ちも表わしている。２人は水に落ちた指輪を探し始め、ペレアスが「あそこに

光っている」と光っている物を発見するが、そこでハープの音は鳴らない。その後メリザ

ンドがその光る物を見て「あんなに深い所に」言っている。そのすぐ後、11の７小節目で

下行のアルペジオをハープが演奏する。音の後「いえ、あれは違う」と言っている。今ま

で指輪を象徴するモチーフはグリッサンドであった。ここではアルペジオを使うことによ

って指輪ではない光だと言う事が音響的にも明らかになっている。 

どうすればいいかしらと不安がるメリザンドに、ペレアスは指輪ひとつで気をもむ事は

ない。落とした時に正午の鐘が鳴っていたのでもう遅くなるから帰ろうと、諭す。13の７

小節目で、２のヴァイオリンの泉のモチーフを再びハープが演奏し、情景描写をしている。 

 ペレアスが「鐘が鳴っていた」と言っていたその場面を振り返ってみよう。この時の

グリッサンドは、今までの指輪のモチーフと構成音の違うグリッサンドを使っていた［譜

例 61］。これは鐘の音と指輪の落ちる音が同時に鳴っている事を描写している事が、この

ペレアスの発言で初めて明らかになった。 

 そして２人が退場した後の、14 の１小節目［譜例 62］からは、管弦楽が泉の情景の

描写をしている。 
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［譜例62］《ペレアスとメリザンド》第２幕第１場 14の１小節目 

 

 

 

・第２幕第２場のお城の一室 

 メリザンドが指輪を落としたのと、全く同じ真昼どきにゴローは落馬をして大怪我を

する。自分に付き添うメリザンドの指に指輪がないことに気づいたゴローは怒って、夜に

も関わらず、ペレアスと一緒に探しに行くように命じる。 

 ハープは唯一 27の７小節目［譜例63］から３小節間に２度音程の分割を行っている。

ここでは、それまで不安を訴えていたメリザンドにゴローが慰めのことばをかける。その

後、メリザンドがゴローに自分の気持ちを話している訳ではないが、ゴローの言葉に心を

開いたことをハープが入ることによって心理的状況を表している。 

  



 116 

［譜例63］《ペレアスとメリザンド》第２幕第２場 27の７小節目 

   
 

・第２幕第３場の洞窟の前 

 ペレアスに連れられて海辺の洞窟に来るメリザンドは、月の光が差し込んで、洞窟の

中に飢えた３人の乞食が眠っているのをみて、怖がる。そして２人は、洞窟から退場する。 

 冒頭の 37 からのヴィオラを除く弦楽器のピッツィカートが演奏され、引き続き間奏

曲での波のモチーフが弦楽器と管楽器によって交互に演奏され、ペレアスとメリザンドは

洞窟に入っていく。この間ハープは登場しない。 

ハープの登場は、42［譜例 64］の月の光が洞窟の入り口と一部を照らし、明るくなる
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ところで２台のハープが交互に下降と上行のスドルッチャンドの繰り返しが入り、音響的

に月の光を示している。 
 

［譜例64］《ペレアスとメリザンド》第２幕３場 42 

 

 その際に３人の乞食がお互いにもたれあいつつ、よりかかって眠っているのが見え、

メリザンドが「帰りたい」と言う。ハープは、５度の重音の下降の連続を弦楽器とユニゾ

ンで行っている。これはメリザンドのセリフの「帰りたい」を補強している。 

 洞窟をでた２人は海辺を歩いていると 43 からフルートが２度の分割の往復を６小節

行っている。その後の６小節間ハープが同じパッセージを受け継ぎ、楽器間の繰り返しを

している［譜例65］。 
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［譜例65］《ペレアスとメリザンド》第２幕３場 43 

 
 

２度の往復は、海辺の波の描写を行っている。44からはオクターブが拍節として弦楽器

を分割する形で入った後、アルペッジョ付きの和音を奏で、退場となり、場の区切りをつ

けている。退場した後の 45 からは、アルペッジョ付きの和音とフルートからの下降のス

ケールを受け継ぐ楽器間の組み合わせの他に、チェロとコントラバスのユニゾンのバス声

部を行い、低音楽器として用いられている。更にこの箇所はペレアスとメリザンドの愛の
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暗示も行っている。 
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・第３幕第１場お城の塔 

 窓辺でメリザンドは寝るために髪をときながら歌を歌う。下を通りかかったペレアス

が、明日旅に出発するから別れのためと手を求める。メリザンドの塔の上から身を乗り出

すが、手は届かず代わりに金髪が落ちてペレアスの全身を溺れさせ恍惚とさせる。その様

子にメリザンドの鳩が怖がって塔から飛び出す。ゴローが２人を見つけ、苦しげな引きつ

ったセリフを言う。「お前たちは困った子供たちだ」そして、ペレアスとゴローは一緒に退

場する。 

冒頭では、夜の時間の設定［譜例66］を、フルートの保続音上のソロで、ハープが高い

音域でのオクターブの分割を行っている。 

［譜例66］《ペレアスとメリザンド》第３幕第１場冒頭 

 

 

５小節間行った後、フルートが４小節間下降のアルペジオの繰り返しで星を表している。

この理由は、後述する。そして再び１から冒頭と同じものが、４小節間繰り返されて、今

度はフルートが行った下降のアルペジオの繰り返しをファゴットが行い、それをハープが

受け継いで繰り返す。この際音域はファゴット同じで低音楽器として用いられている。ま

た保続音上のソロであり、ここで幕が上がることから、第２幕第１場で行ったピリオドの

役割も行っている。 
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 この夜の時間の設定は管弦楽曲の中でも用いられ、同様のオクターブのモチーフが

《映像(第３集)》のⅡ.イベリア ２.夜の香りの 43でも用いられている。 

 幕が上がった後、２の４小節目［譜例67］から、メリザンドの古い民謡の独唱が続く。

それに続く形でフルートが３で出てくる。そしてハープが続いて単音のハーモニクスを行

い、メロディーを受け継いでいる。ここでは、中世の世界が喚起される。この象徴は、語

法的には旋法性と結びついて補強しあっている。 

［譜例67］《ペレアスとメリザンド》第３幕第１場２の４小節目 

 

 

 この後、しばらくハープはでてこない。その間ペレアスは塔の下を通りかかり、メリ

ザンドと会話を始める。 

次にハープが現れるのは、５の 11小節目［譜例 68］でメリザンドが「まあ、いい夜で

すこと」と言っている際の増音程の下行のアルペジオである。この時、これが何かはまだ

わからないが、次にペレアスが「星がいっぱいです」と言っていることから、先ほどのハ

ープが星を連想することは、特殊であるが明らかである。またこの増音程のアルペジオは

冒頭のフルートの下降のアルペジオと同じものである。前述、星を表しているといったの

はこのためである。 
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［譜例68］《ペレアスとメリザンド》第３幕第１場５の 11小節目 

 
 

第３幕第１場の 10 の５小節目メリザンドの金髪が落ちて、結果光っているのを表して

いる。その和音で淡い光を表現している。 

10 の 11小節目もまたペレアスが「あなたの髪が塔から降りてきた」と言っているとこ

ろで solとmiの往復の連符が入る。ここでは和音ではなく単音を使っていることから、髪

の毛の淡い光を薄い音で表している［譜例69］。11からはペレアスがメリザンドの髪に触

れていて、その事を歌っている。ハープはオーケストラ全体に色を添える和音の後チェロ

と共にベースを担い５小節目からは、フルート、クラリネット、ファゴットと下行のリズ

ムを演奏し、髪の光を表している。 
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［譜例69］《ペレアスとメリザンド》第３幕第１場 10の 11小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

これは 12からも引き続きおこなわれ、13の２小節目まで続く。ここでハープは、分散、

和声、単音、持続音など様々な動きをしている。これは髪の毛の多彩な動きを運動原理的

に表しているといえるだろう。 

再びハープが現れるのは 15 からで、ペレアスがメリザンドの髪を柳の木に結びつける

ところである。ここでは髪を巻きつけている曲線の動きと内声の持続音で髪が固定されて

いく様子を表している。ペレアスの歌の３連符と Tutti の８分音符のリズムがお互いをは
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っきりと際立たせている。15 の 17小節からは、ハープは規則正しいオクターブの分割を

行う。16で全体の調がDesdurからEdurに転調しても異名同音になる同音を分割し続け

る。ここでは、ある種２人だけの世界の場の設定を行っている。そして、はとが恐がって

飛び出すと、ハープは 17 の３小節目、４小節目でアルペジオの上行と下降を行い、鳩の

飛び出す音を表している。 

 その後、ゴローが２人の様子を見つけ、苦言を呈し、ペレアスと一緒に退場する。 

 

 

 

・第３幕第２場のお城の地下穴 

 ゴローはペレアスを誘って城の地下穴へ降りていく。そこには死臭のする水が溜まっ

ている。ペレアスはゴローに下を覗くように言われ、身を乗り出す。背後でゴローの不審

な行動を察したペレアスは息が詰まりそうになり、２人はテラスに脱出する。31の２小節

目から６小節目［譜例 70］で、ペレアスとゴローが洞窟からテラスに登って行く様子を、

チェロのピッツィカートの上行形のアルペジオから受け継いで、ハープが同じ上行形で表

している。 

［譜例70］《ペレアスとメリザンド》第３幕第２場 31の２小節目 
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その後の 32 からはフルートのアルペジオによるアラベスクが２小節目に行い、ハープ

に受け継がれる。この際、２台のハープが交互に上行と下降を演奏しアラベスクをしてい

る。 

更に再びフルートに受け継がれ、この楽器間の繰り返しは２回行われる［譜例71］。 

 

［譜例71］《ペレアスとメリザンド》第３幕第２場 32 

 

33からは、ハープが 34までアルペジオによるアラベスクを行い、音楽は途切れること

なく３幕３場の地下穴の出口のテラスに入る。 

 

・第３幕第３場の地下穴の出口のテラス 

 テラスに脱出したペレアスは海風とテラスに撒いた水にほっとする。一方、ゴローは

メリザンドが身重で神経質な性格であり、もう２人で会うなとペレアスに申し渡す。 

34からは、２台が同時に上行と下降のアルペジオを行い、32からずっとテラスの場を
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設定している。34の４小節目でペレアスが「あぁ、すごく息がつけた」と言った後、２台

のハープがクロスするように上行と下行のアルペジオを同時に鳴らす［譜例72］。 

 

［譜例72］《ペレアスとメリザンド》第３幕第３場 34の４小節目 

 

 
 

 

これは、ペレアスの呼吸、体が開いて解放されている様子を音響的に補強している。 

 35［譜例73］の和音は、それまでペレアスが「もう少しで倒れそうだ。あそこの空気

は湿っぽくて鉛の露のように重いし、そしてあの暗いことといったら、毒の団子みたいだ

った。」と今までいた洞窟のことを話していたが、ハープの和音が入るとペレアスは「ああ、

ここはいいなあ、潮の香りのする空気がある」と今いるテラスの様子に視点が変わる。 
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［譜例73］《ペレアスとメリザンド》第３幕第３場 35 

 

 

視点の変化と、場を流れる空気の変化の表現をハープが担っている。35の３小節目から

また第３幕の冒頭と同じアルペジオによるアラベスクが続けられ、37からは、さらに視点

が移り、葉の香り、バラの香りをアルペジオで表している。38 で３度のアルペッジョ付

きの拍節を行い始める。その際、ペレアスが「もうお昼にちがいない」「鐘がなっている」

と言っており、このハープが鐘の音だということがわかる。39の５小節目から２台のハー

プのユニゾンのオクターブとハーモニクスによる単音を行う。この際にペレアスが「塔の

窓の１つにお母さんとメリザンドがでている」と言っており、メリザンドの存在を示して

いると言えるだろう。ペレアスが「影に避けてしまった」というセリフとともにハープが

鳴り止むことからも明らかである。 

 

・第３幕第４場のお城の前 

 ゴローは息子のイニョルドを肩車し、部屋にいるペレアスとメリザンドを覗き見させ

る場面である。イニョルドは見たままを話し、ゴローはその言葉に自分の疑念を加味して

答え、ますます嫉妬を募らせていく。 

 ハープは登場しない。 
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・第４幕第１場のお城の一室 

廊下でペレアスはメリザンドに遭遇し、明日に出発するから外苑の泉で会う約束を取り

付ける。自分の父親の病気が治り、城中に活気が甦った。父親に「お前はもう長く生きら

れそうにない顔をしている。旅に出なさい」と忠告された。おろおろするメリザンド。 

ハープは登場しない。 

 

・第４幕第２場のお城の一室 

 アルケルがメリザンドに「あなたがこの城に入った途端に顔色が変わった。この死の

息がかかっている城で暮らすには、あなたは若すぎる」。と言う。そこへゴローが入ってき

てメリザンドを罵倒し始める。その金髪を引っ張り、引き摺り回す。ゴローが退場した後、

メリザンドは涙声でアルケルに訴える。「あの人はもう愛してはいないのです。私は幸せで

はありません」。そしてアルケルに言う、「もし私が神ならば、人間の心というものを憐れ

むであろうに」 

アルケルの独白が続く。10 の 12小節目［譜例 74］から、12 の４小節目までの間、順

番の変わった上行のアルペジオや、ハーモニクス、アルペッジョ付きの和音など、様々な

形でハープが登場する。劇の中でのちに部屋の傍にメリザンドがいることが語られるが、

アルケルの独白の間、メリザンドがセリフを喋るのではなく、ハープの音が鳴ることで登

場人物の役割の代理、示唆の機能している。 

［譜例74］《ペレアスとメリザンド》第４幕第２場 10の 12小節目 
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・第４幕第３場の城のテラス 

イニョルドが一人で登場する。遊んでいた金の鞠を取ろうと邪魔している石を持ち上げ

ようとするが動かせない。その時、夕暮れの中を啼きながら羊の群れが通る。急に羊が静

かになったので、「どうしてもう啼かなくなったのか」と問うイニョルドに「家畜小屋へ帰

る道ではないからさ」と遠くで羊飼いの声が答える。 

ハープは登場しない。 

 

・第４幕第４場の庭園の泉 

ペレアスが泉の傍に現れ、この城から逃げる開放感を言明する。しかし、ペレアスは明

朝立ち去る前に、もう一度メリザンドに会わなければ、その面影を忘れてしまうと述べる。

メリザンドが来て、二人は初めて愛の告白をし、口づけを交わす。城門の閉まる音。もう

帰れなくなった二人はこれでいいのだと覚悟を決める。後をつけてきたゴローにペレアス

は刺し殺され、メリザンドは逃げ出す。 

 ペレアスが庭園の泉で、メリザンドが 41 で「以前ここへ来たことがある」といった

際に［譜例 75］、ハープは第２幕第１場の庭園の泉のモチーフを、装飾音付きの３度の重

音をホルンとユニゾンを行い、新しい音色を作り出している。 

 

［譜例75］《ペレアスとメリザンド》第４幕第４場 41 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

その後の５小節目からは第２幕第１場の３の２小節目のようなアルペッジョ付きの和
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音を行う。この際にはホルンの旋律を伴う。２人が愛の告白をし終わった 43 の９小節目

では、ハープはヴァイオリンとのユニゾンのオクターブのアルペジオの上行形行う。そこ

でフェルマータも入ることから、場の区切りを行っている。 

 その後、45の８小節目から、ヴァイオリンから受け継いで上行のアルペジオを行う。

ここでペレアスは「あなたの声（メリザンド）は水よりももっと新鮮で純粋だ」と述べて

いる。メリザンドが水の属性を持つことは、先行研究(村山P.146)でも指摘されている。こ

のペレアスのセリフはメリザンドと水について言及していることから、ここでのハープが

水の連想とメリザンドの様子を表す両方の機能を持っていると言うことができるだろう。

この機能の使用は引き続き、46のフルートとユニゾンの４度下降のオクターブや、コント

ラバスとユニゾンのバス声部や、第２幕第１場の泉のモチーフ等の様々な奏法によって使

われている［譜例76］。 

 

［譜例76］《ペレアスとメリザンド》第４幕第４場 46 

 

 

 

  

この後、ペレアスの独白が続き、47でペレアスが「私にはこれより美しい女がこの世に

あろうとは思えない」と言っている。ここでハープは和声機能を持つ、アルペッジョ付き

の和音を行っており、メリザンドの様子を音響的に示している。その後のハープのオクタ

ーブの分割も同様の機能である。 

 51でペレアスとメリザンドがオーケストラの沈黙の中、抱き合う。ハープはオクター

ブの上行のアルペジオがヴァイオリンの下降のアルペジオと交差し、２人が抱き合う様子

を表している［譜例 77］。その後のクラリネットの分割をするハーモニクスや、和声の上

行形のアルペジオも同様である。 
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［譜例77］《ペレアスとメリザンド》第４幕第４場 51 

 

 

続く 51の 12小節目からの和声の下降のアルペジオの繰り返しは、47で前述したメリザ

ンドの美しさを表している。53からはペレアスとメリザンドの影が長いという話題になる。

ハープは、５小節目から 10 小節目まで、コントラバスとのユニゾンのバス声部からオー

ボエとクラリネットとヴァイオリンとのユニゾンの上行のスケールとアルペッジョ付きの

和音まで音域が絶え間なく上行していき、９小節目からの下降のオクターブによるスケー



 132 

ルによる旋律は、今までで最も高い音域である。この長い音域の上昇は、２人の影が長い

様子を表し、弦楽器の下降の旋律は２人の影が遠い所で重なり合って接吻していることを

示している。またこの後、ゴローの影が現れ、緊迫した時間の前の区切りの要素も持って

いる。最後のハープの登場は、クライマックスの 56 の８小節目からの和声の上行のアル

ペジオの繰り返しである。ゴローに見つかった２人が、最後に口づけをして逃げようとし

ているところである。この長いハープのアルペジオは、メリザンドの気持ちの高揚を表し

ている。その後、ゴローは県を持って飛び出し、ペレアスを討つ。彼は泉の側に倒れる。

メリザンドは恐怖に襲われて逃げる。  
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・第５幕 お城の一室 

地下室で女中たちが集まって事の成り行きを語り合っている。外では子供たちの遊ぶ声

が聞こえて来る。メリザンドの部屋に皆が集まっていて、その時が来たら呼び出しがある。

老女中が先日、門の外に倒れているゴローとメリザンドを見つけた成り行きを話す。二人

は「まるで飢えた乞食みたいにしっかり抱き合って」倒れていた。ゴローは自分の脇腹に

剣を突っ立てたまま、敷居には血が付いていた。メリザンドは、「鳩でも死なないような」

小さな傷があるだけで、今ではゴローの傷は治っている。メリザンドは三日前にお産をし

早産で小さな女の子を産み落とした。そしていま死の床にいる。ペレアスは盲人の泉の底

で、その死体が見つかったが、誰もそのことを言わない。「あの方達は、みな一緒になって

罪を犯されたのかも‥‥」と一人の女中が言う。「さあ、上へ上がる時が来たよ‥‥」と言

う老女中の言葉でこの場は終わる。 

 ハープは基本として死に向かうメリザンドの様子を表している。 

 冒頭よりハープは、ハーモニクスの単音によるヴィオラの裏拍を行い、音色を作り、

静けさと不安を想像させる［譜例78］。 

 

［譜例78］《ペレアスとメリザンド》第５幕冒頭 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

対照的に５小節目から、フルートとクラリネットが交互に和声的な３度の３連符を行う。

続いて、冒頭のモチーフが再び現れる。ハープは冒頭と変わらない奏法だが、表拍はフル

ートとコールアングレ、クラリネットがユニゾンになっている。ハープの裏拍のあゆみは、

メリザンドの死へ向かう時間のあゆみである。１からは、弦楽器のメロディーとハープに
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よる裏拍のアルペッジョ付きの和音によって、ある種希望のあるような和らいだ空気にな

る。14小節目で、ヴィオラとチェロのピッツィカートによる拍頭と、ハープのオクターブ

の２度の揺れのシンコペーションによって、前奏の一区切りを成す。前奏は、緊迫した時

間と和らぎの繰り返しが、ハープによって先導される。 

 幕が上がると、アルケルとゴローと医師が部屋の隅にいる。メリザンドは床に横たわ

っている。医師のセリフが始まる１の９小節目から、ハープは低音の単音の裏拍を行って

いる。これが２ndヴァイオリンのシンコペーションと重なり、裏拍を強調することで、不

安を煽っている。ここで医師は、メリザンドが亡くなりそうに弱っているのは、傷のせい

ではないが原因がわからない。と言い、匙をなげる。 

 次にハープが現れるのは、メリザンドが目を覚まし、「窓を開けてください」とセリ

フが入る３の 10 小節目である。その３小節前に、３度の３連符による希望のモチーフが

フルートとクラリネットによって繰り返される。３回目のハープは、同じモチーフを全て

４分音符に拡大されている。メリザンドの意識が戻ったことを音響的に表しているが、ヴ

ァイオリンは裏拍を行っており、希望の中にも不安が混じっている。 

 メリザンドはゴローに「窓を開けてほしい」と頼む。オペラで病人が窓を開けるのは、

死の暗示であり、４の６小節目で、ハープが和声の下降のアルペジオを高い音域で行うの

も死に向かっていく様子ではないだろうか［譜例79］。 

［譜例79］《ペレアスとメリザンド》第５幕４ 
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窓が開いた後、５でメリザンドが、もう日の入りですか？と尋ねる。ここでハープが和

音を組み合わせたアラベスクによって、太陽の残りの光を表している。３小節目からは、

オクターブによる分割の繰り返しが行われ、会話の区切りと成っている。続く５小節目で

アルケルがメリザンドの加減を尋ねることからも明らかだろう。 

 しばらくハープは休みが続き、ゴローがメリザンドに許しを乞い、ペレアスを愛して

いたのか。と尋ねる。メリザンドがええ、愛しています。と答える。17［譜例80］でハー

プはアルッペッジョ付きの和音を、オーボエによるペレアスのテーマに色を添え、セリフ

の気持ちを補強している。ハープを前後しばらく登場させないことによって、愛の告白で

のメリザンドの気持ちを表す機能をさらに引き立てている。 

 

［譜例80］《ペレアスとメリザンド》第５幕 17 

 

 

 「真実を言え。」と迫るゴローに、メリザンドは「真実を。」と返した 21 の７小節目

の tres modere からは、ヴィオラの裏拍が始まり、再び、死へ向かう不安に視点がうつる。

チェロの裏拍を受け継いで、22からはハープによって裏拍が行われる。冒頭では音程の変

化があったが、ここでは、オクターブの同じ音の繰り返しで、動きが少ないことから、冒

頭の時点よりも確実に死が近くなっている。さらにメリザンドは、アルケルに今が冬なの

かと尋ね、冬は寒くて怖いと言っている 25 の３小節目でハープは入り組んだアルペジオ
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によるアラベスクを奏で、フルートとクラリネットと絡まる。今までの暗い雰囲気から、

明るくなり冬のイメージを伝え、死の暗示を別の形で表現している。その後の７小節目の

３連符によるシンコペーションも、今までと同様、死に向かう様子を表している。27から

のハープの単音の半音の下降は、今までの死に向かう不安のイメージのモチーフから音価

が倍になり、さらにメリザンドの息が薄くなっていく様子を表し、４小節目からは下降の

半音階がヴァイオリンとヴィオラの裏拍を行っている。 

 28 で突然、部屋の外にいた召使いたちが部屋に入ってきて跪く。そこからメリザン

ドはもの言わなくなるが、34［譜例81］でまだ死んではないことがわかる。死に向かい、

もうしゃべることのできなくなったメリザンドが、まだ生きていることを聴衆に伝えるた

めにハープが下降のアルペジオや、アルペッジョ付きの和音、単音など、様々な形で用い

られている。 

 

［譜例81］《ペレアスとメリザンド》第５幕 34 
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 そして 35 の８小節目でオーボエを伴ってハープが上行し、次の小節で３度と２度の

重音が奏でられると、召使たちがひざまずく。この動作によってメリザンドが死んだこと

があきらかである。すでにベッドの中で物を言わなくなったメリザンドが何かのアクショ

ンによって死んだことを伝えるのは難しいが、ハープの動きによって表している［譜例82］。 
 

［譜例82］《ペレアスとメリザンド》第５幕 35の８小節目 

 

 メリザンドが息を引き取った後、36 から、打楽器と共に規則的に 3 度を奏でるハー

プは葬送の鐘の音を表している。 

 37の５小節目でメリザンドが息を引き取ったことにみんなが気づき、ハープはハーモ

ニクスのオクターブの裏拍を行っている上で子供のテーマをヴァイオリンとチェロが行っ

ている。そこからセリフの視点は、子供に変わり、次にハープが現れる 39 の６小節目の

下降形の際も同じである。８小節目では、希望のモチーフである３度の３連符の下降形が

２度ハープによって現れる。子供が、新しい希望として捉えられている。 

 40 からのオペラの後奏部分は、物語は夜になって終幕し、ハープは第３幕第１場に

登場した星の連想によって、星の輝く様子を表している。 

 



 138 

・ライトモチーフについて 

 《ペレアスとメリザンド》に関する先行研究では、この作品でのライトモチーフの使

用についての研究が行なわれている。ここでは、それに照らしあわせたときに、ハープが

いかなる意味でライトモチーフの機能を果しているか考察する。 

まず、はっきり指摘できることは、旋律としてハープだけが特定のモチーフを担うこと

はなかった。しかし、ハープの象徴や連想、登場人物の役割という機能から、ハープが広

い意味での一種のライトモチーフ機能を果していると、整理して考えることができる。ハ

ープのライトモチーフの機能は、ハープが表現する特定の音響効果の繰り返される使用に

よるものと、劇作品の中でハープそのものが役割を持つ場合。さらに、この考えを拡張す

ると、 ペレアスとメリザンドにおいては、ハープそのものの音色が、特定の人物、特にメ

リザンドと結びつく広い意味での音響的ライトモチーフの役割を果しているということも

できる。 

これは、先に挙げたような、メリザンドの役割をハープが様々な仕方で劇の中で一貫し

て担っていることから生じる。 

 

《ペレアスとメリザンド》において特筆すべきなのは、メリザンドを中心とした登場人

物の心情や動作の情報を、音響的に補う役割をハープが担っていることと、水の連想から

発展した泉や波を始めとする光や夜などの様々な連想のバリエーション、またオペラの時

間軸、場の設定も行う他、登場人物の視点の変化を音響的に示していることである。 

メリザンドが水の属性を表すということは、村山則子の《ペレアスとメリザンド》研究

においてもすでに指摘されている38。泉の音響効果を持つハープが、メリザンドの役割を

広く担うことによって、間接的にもメリザンドの水の属性を音響的に表している都言えよ

う。 

 

  

  

                                            
38
村山則子『ペレアスとメリザンド』(作品社: 2011), p.189 ff 
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3.《夜想曲》(L.98)	
 

成立：アルトマンに献呈されるオーケストラと合唱のための３つの交響三部作《夜想曲》

は、1897 年の暮れから話題に上り始め、《ペレアスとメリザンド》と同時進行で進められ

た。しかし、《ペレアスとメリザンド》の５幕よりも苦労させられたと作曲家がこぼすほど

(ルシュールP.195)《牧神の午後への前奏曲》後の新境地を開拓するのは大変なことだった。

構成は、⒈〈雲〉⒉〈祭り〉⒊〈シレーヌ〉からなる。女性合唱は、⒊〈シレーヌ〉のみ

で用いられる。  

初演： Ⅰ,Ⅱ1900/12/9  C.シュヴィヤール指揮 1901/10/27 Ⅲを含めて C.シュヴィヤ

ール指揮 

出版： 1900 Fromont 

編成： 3.3.2.3  ̶ 4.3.3.1  ̶ timp. - 2 perc. - 2 harps  ̶ strings 

 

 ⒈〈雲〉 

ハープは節約して用いられ、全部で 12小節しか登場しない。灰色の雲の情景から、少し

光が出るようなイメージで、《牧神の午後への前奏曲》で指摘した牧歌性も同時に表してい

る［譜例83］。 

７からのフルートとの旋律のユニゾンのハープは実音の単音で行われ、もう１度旋律が

繰り返される時は、単音のハーモニクスに変化している。 

 

［譜例83］《夜想曲》⒈〈雲〉７ 
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⒉〈祭り〉 

１の 12小節目［譜例84］２台のハープによるスケールグリッサンドは、ティンパニー

のトリルの一種の保続音上のソロである。新しい場面への転換部分で劇的に用いられてい

る。 

 

［譜例84］《夜想曲》⒉〈祭り〉１の 12小節目 

 
 

 次にハープが現れるのは 10 である［譜例 85］。ここで、音楽は賑やかな祭りの様子

の 15/8拍子から、行進の 2/4拍子に変わる。２台のハープはそれぞれに違うことをして

いる。 

２nd ハープはコントラバスとチェロとティンパニーのユニゾンの５度の重音はバス声

部をになっている。１stハープはチェロとティンパニーのユニゾンと和音を行う。リズム
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は１stハープと同じ４分音符の繰り返しで、24小節間続くことで、行進の様子を表し、場

の設定と打楽器的な使用を行っている。 

 

［譜例85］《夜想曲》⒉〈祭り〉10 
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次にハープが現れるのは 13 からである。この間オーケストラはだんだんとクレッシェ

ンドしていき、行進が近づいてくる様子が描かれている。13からはオーケストラがフォル

テとなり、行列が目の前にいるようである。そこでハープは和音を拍の頭で行っている。

全体がフォルテの中での演奏はハープの音が全面にきこえることはないが、華やかな新し

い音色になる。16から、また祭りの様子の 15/8拍子に戻ると、17からアクセント付きの

和音を奏でる［譜例86］。 

 

［譜例86］《夜想曲》⒉〈祭り〉17 

 
 

 この際、ヴァイオリンとヴィオラの８分音符の刻みには、拍頭にアクセントがあり、

ハープもアクセントの箇所に演奏しており、弦のアクセントを強調している。 
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20の 14小節目からは、４分音符の和音を行う。これは、弦のピッツィカートの和音と

同じもので、小節ごとに交互に演奏している。楽器間の繰り返しである。 

 

 ⒊〈シレーヌ〉 

〈シレーヌ〉では、冒頭から舟人を惑わす海の動きや、きらめきといった様々な描写に

ハープが用いられている。また、それまでの２曲で、ハープが限定的に節約されて使われ

ていたのに対して、たくさん用いられている。 

 冒頭からの［譜例87］２小節間は、２台のハープが５度の分割と重音を行い、コント

ラバスの保続音の分割を行い、３小節目は２ndハープだけが２連符の５度の分割の繰り返

しを行い、４小節めでは１stハープが６連符のアルペジオの往復のアラベスクと、16分音

符の５度の分割の繰り返しを２ndハープが行い、ヴァイオリンのトレモロと合わさってテ

クスチャーを複雑にしている。 

 

［譜例87］《夜想曲》⒊〈シレーヌ〉の冒頭 
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５小節目から７小節目までは、１から３小節目の繰り返しである。そしてここまでは、

波のきらめきを表現している。１からは、弦楽器の旋律とユニゾンと和音を２台のハープ

が行い、新しい音色を作っている。２台のハープは同時に演奏しているが、音域は１stが

上で２nd が下である。１の１小節目と２小節目では１st ハープが３度の分割の繰り返し

と２度の分割の組み合わせのアラベスクを行い、２ndハープはチェロとのユニゾンの５度

の重音と、１stハープの２度の分割とユニゾンをハーモニクスで行っている。ここでも弦

楽器のトレモロと３連符のフルートと組み合わさってテクスチャーを複雑にしている。１

の８小節目は、２台がユニゾンで５度の重音を拍節で行う。この拍節の間、弦楽器は同じ

音をトレモロで分割しており、ハープは波が跳ねる様子をしめしている。その後の 13小節

目からも同様である。次にハープが現れるのは、３の３小節目のオクターブの音階的な動

きである。３からヴァイオリンが、その後のハープと同じ動きをしており、楽器間の繰り

返しである。４小節目では、オーボエとホルンがユニゾンになっている［譜例88］。 

 

［譜例88］《夜想曲》⒊〈シレーヌ〉３の４小節目 
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その後５小節目では、２台のハープが組み合わさってオクターブの長い上行形のスケー

ルが３拍目から現れ、管楽器のクレッシェンドの効果を補強して、海のきらめきを表して

いる。６小節目でも同じものが繰り返されている。４の３小節目からは、２ndハープは、

アルペッジョ付きの和音の拍節を行い、全体に対して新しい音色を作っている。１stハー

プは、４小節目で５度の重音をクラリネットとユニゾンで行い新しい音色をつくっている。

７小節目で１stハープは、スドルッチャンドの上行と下降の往復によるアラベスクを、２

ndハープはオクターブの５度の分割による往復のアラベスクをそれぞれ行い、波のきらめ

きを行っている。その後 Ritenu の指定のある５の４小節目でヴァイオリンのトレモロに

よる２度と５度の往復によるアラベスクが２台のハープに受け継がれ、場をつなぐ役割を

持っている。 

 次に９の１小節目から６小節目でハープがオクターブの拍節をホルンとのユニゾン

で行われ、新しい場の設定を行っている。この後、ホルンだけがこの動きを行って、ハー

プはお休みになる。そこから４小節間クラリネットが、下行のアルペジオを繰り返し始め

る。10［譜例 89］からは、２台のハープが和声的な重音による下行のアルペジオの動き

を、クラリネットから受け継いで繰り返す。 

  

［譜例89］《夜想曲》⒊〈シレーヌ〉10 

 



 146 

 

11の７小節目、８小節目は２台のハープがユニゾンでコントラバスとのユニゾンのバス

声部を低音楽器として行う［譜例90］。11の９、10小節目は和音による拍節でアングレの

ソロに色を添える。 

［譜例90］《夜想曲》⒊〈シレーヌ〉11の７小節目 

 
 

 

12 の３小節目からも和音による拍節でトランペットのソロに色を添える。12 の５小節

目からクラリネットによる３度の重音による２度の揺れを、ハープと交互に繰り返してい

る。その際のハープとユニゾンでメゾソプラノも歌っている。12の８小節目のハープの４
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分音符のハーモニクスの旋律［譜例 91］は、保続音上のソロで、ゆったりとした動きは、

牧歌性、ひいては海の大気を表しているのだろう。 

［譜例91］《夜想曲》⒊〈シレーヌ〉12の７小節目 
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4.《海》(L.111)	
 

 

成立：《夜想曲》後の新たな手法による、また《ペレアスとメリザンド》後の初の管弦

楽作品である。この「三つの交響的スケッチ」のテーマはドビュッシーにとって親しみの

あるものであった。構成は３楽章からなり、それぞれにタイトルが付いている。元々は特

定の地域を連想させるものであった「１.〈サンギネール諸島付近の美しい海〉」から「⒈

〈海の夜明けから正午まで〉」に変更し、「⒉〈波の戯れ〉」、「⒊〈風は海を踊らせる〉」か

ら「⒊〈風と海との対話〉」に最終的になった。出版譜の表紙は葛飾北斎の版画〈富嶽三十

六景〉の１枚〈神奈川沖浪裏〉の波の意匠を用いている。 

また、特筆すべきは、その構想の速さである。《夜想曲》は５年以上、《映像》の完成に

は７年を要することになるにもかかわらず、《海》を書くには１年半しかかかっていないこ

とである。 

初演： 1905/10/15 C.シュヴィヤール指揮 

出版： 1905 Durand 

編成： 2.3.2.4  ̶ 4.5.3.1  ̶ timp. - 3 perc. - 2 harps  ̶ strings 

 

海を描写した交響詩であるが、自然を標題とした新しいものである。  

この作品においては、題名の「海」の表情を、ハープが表している。ハープはこの作品

の前提として、その全てが波の動きや光を連想させ表現に重要な役割を果たす。 

 ある時は、ゆったりとした波の動きを低音部を中心に、波のきらめきは高音で、と様々

な形で示している。 

また波の様子はハープ単体で示されることもあるが、他の楽器の規則的な動きと組み合

わされることによって行われることもある。 

 

⒈〈海の夜明けから正午まで〉 

 冒頭、２小節目より低音のオクターブを１stハープと２ndハープが繰り返し、これが

波のゆったりした動きを表している［譜例 92］。ハープが低音楽器として全体の動きを担

うということが、新しい機能である。続く２からも冒頭と同じ機能を用いているが、音価

が半分に縮まっている。 
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［譜例92］《海》⒈〈海の夜明けから正午まで〉冒頭 

 

 

２の５小節目で１stハープはクラリネットとユニゾンの上行のアルペジオを行う。この

後同じパッセージはフルートとファゴットに受け継がれ、さらに交互に繰り返される。そ

の間２ndハープは変わらず、波の動きを表すバス声部を行っている。２の 11小節目から

１stハープがアルペジオの往復のアラベスクとチェロとユニゾンの５度の分割を行い、波

の様子を表すのと同時にヴァイオリンとフルート、チェロが音価の違う音符がなることで

テクスチャーの複雑化も行っている。２の 12小節目で２ndハープが５度の重音による下

降形のクラリネットのユニゾンによって海のきらめきをあらわしている。３からは１stハ

ープは８分音符の下降のアルペジオとチェロとのユニゾンの５度の分割を繰り返している。

弦楽器は２の 10 小節目からと同じことが繰り返され、引き続き同じ機能を持っている。

３の７小節目からは、ハープは再び２の 11 小節目からと同じことが繰り返されている。

４からは、１stハープがオーボエと旋律のユニゾンと５度の分割の繰り返しを行っている。

旋律のユニゾンは新しい音色を作り出し、５度の分割は海の動きを表している。４の５小

節目からは、１stヴァイオリンのピッツィカートの分割をユニゾンで行い、波の様子を違

った形で表している。５からは、下降するアルペッジョ付きの和音の繰り返しによって波

のきらめきを表現している［譜例93］。 
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［譜例93］《海》⒈〈海の夜明けから正午まで〉５ 

 
 

６からは５度の上行形の分割が、行われる。この際に、他の楽器によるこれまでの波の

表現はなく新しい場を設定している。ここには、牧歌性も感じることができる。次にハー

プが出てくる７では、ホルンの分割を行い、弦楽器のピッツィカートの繰り返しと組み合

わさって、テクスチャーの複雑化を行っている。７の６小節目ではアルペッジョ付きの和

音が弦楽器のアクセントと同時になり、アクセントを強調し、新しい音色を作っている。

８の２小節でチェロのピッツィカートとユニゾンのオクターブの２度の上行形の繰り返

しは、音価の違う他の楽器との組み合わせでテクスチャーを複雑化している。８の５小節

目でオーケストラ全体が、５度の平行移動を行う際ハープも５度の重音を行う。スフォル
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ツァンドの強調をし、新しい音色を作り出している。その後は、５度の重音が拍頭に持ち、

ハープは波の跳ねる音を表現している。９の７小節目からフルートが３度の付点の繰り返

しが行われる。これが９の 10小節目でハープに受け継がれる。９の 12小節目は５度の分

割がクラリネットとユニゾンで行われ、テクスチャーの複雑化と波のきらめきを表してい

る。11［譜例94］では、ハープの下行の３連符のアルペジオの繰り返しが、メロディーと

は違う単価で動いている。 

［譜例94］《海》⒈〈海の夜明けから正午まで〉11 

 
 

 

規則正しい動きは、水の動きから発展した海の様子を表し、他の楽器の付点が同時にな

ることによって、テクスチャーの複雑化を行っている。他の楽器の付点が続く中、ハープ

は、シンコペーションの２度の揺れのオクターブをチェロとコントラバスの音域で行い、
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低音楽器としての使用である。２度のゆれは、波の揺れを表し、テクスチャーの複雑化も

おこなっている。 

 14からは、真昼の海の太陽の光が表現される。１stハープが５連符の５度の往復の繰

り返し、２ndハープが 16分音符の繰り返しを行い拍の頭はフルートの旋律とユニゾンで

ある。３小節間繰り返された後、２台がユニゾンでスケールグリッサンドの上行形を行い

全体のクレッシェンドの効果を補強する。これが１度繰り返されると、次はオクターブの

旋律は弦楽器とユニゾンである。 

 

⒉〈波の戯れ〉 

 ハープとフルートとクラリネットとの結合はもちろんだが、波のきらめきを表す為に

グロッケンやトライアングルといった打楽器と結合しているのが、この楽章での特徴であ

る。 

 ２小節目でハープは２拍目と３拍目で下降と上行のアルペジオを行っている［譜例

95］。 

［譜例95］《海》⒉〈波の戯れ〉冒頭 
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この１拍目でグロッケンが、ハープのアルペジオのはじめの２音を行っている。この組

み合わせは、４小節目でも繰り返されている。続く 16 からハープが上行のアルペジオを

行い、次の小節でグロッケンがオクターブの分割の繰り返しを行っている。２小節を１つ

として繰り返される。この組み合わせは、18の４小節目まで２度の揺れや、オクターブの

往復、アルペジオの上行形といった波を象徴する奏法が中心に使われ、きらめきを表して

いる。 

 18の６小節目から８小節目までは、チェロとユニゾンでバス声部を行い、低音楽器と

して用いられている［譜例96］。 

［譜例96］《海》⒉〈波の戯れ〉18の６小節目 

 
 

 

ここで注目すべきことは、オーケストラの中でチェロとハープしか音をだしていないこ

とである。 

 次にハープが現れる際は、最も海を連想させる。ゾワ＝ウィンターも指摘している 20

の保続音上のソロの２台のハープによるスドルッチャンドの上行と下降である39。これは

２度行われるほか、39も同様である。 

 21からは３度の分割の下降形が、グロッケンとハープによって交互に繰り返され、波

                                            
39 Sowa-Winter, op. cit., p. 92. 
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の揺らめきによる光を８小節に渡り表現し、背景の効果ももっている。 

 23の５小節目［譜例97］フルートから受け継いで32分音符の長い下行と上行のスケ

ールの動きをつくり、これも繰り返される波の動きである。 

［譜例97］《海》⒉〈波の戯れ〉23の５小節目 

 
 

 チェロとユニゾンの単音と６連符の上行型のスケールを行う 24 の７小節目からは、

ハープの六連符とヴァイオリンの 16 分音符の上行型が絡まってテクスチャーを複雑にし

ている。 

 25の４小節目からは、再びグロッケンとの組み合わせによるきらめきを表している。

ここでは３連符と８分音符の和声の下降からの往復のアラベスクのハープと、グロッケン

の 16分音符の２度の連続の下降からの往復のアラベスク、さらにオーボエが６連符による
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２度の連続の下降からのアラベスクを行い、テクスチャーを複雑にしている。25の９小節

目は、バスをになうオクターブの拍節は低音楽器として用いられている。25の 10小節目

は、和声の６連符の上行アルペジオで、フルートの 16分音符と絡まり、テクスチャーを複

雑にしている。 

 次に打楽器との新たな組み合わせによる機能が現れる。これは 26 の３小節目からで

ある［譜例98］。 

［譜例98］《海》⒉〈波の戯れ〉26の３小節目 

 
 

ハープは、ヴァイオリンとヴィオラの保続音の分割を、アルペッジョ付きの３度の重音

の拍節で行っている。これにトライアングルとシンバルが組み合わされ、波のきらめきを

示している。音程のない打楽器との組み合わせは、これが初めてである。 

 27 の５小節目からは、バス声部としてチェロとユニゾンを行っている。27 の８小節

目は装飾音付の単音が繰り返される。これは、《牧神の午後への前奏曲》でも水の跳ねる音

として用いられていた音型である。ここでも波の動きの表現をしている。この動きが、27

の 10小節目で繰り返された後、 28からは 25の４小節目からと同じアラベスクが行わ
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れる。今回、グロッケンはいないが、オーボエの６連符にはフルートとアングレが加わり、

テクスチャーの複雑化を行っている。28 の５小節目からは、オクターブの拍節を保続音

上のソロで繰り返している［譜例 99］。高い音域での規則的な動きは、波のきらめきを表

している。 

 

［譜例99］《海》⒉〈波の戯れ〉28の５小節目 

 
 

 この後の 31の３小節目からは２度の分割の繰り返しをハープが行い、32の和声の上

行のアルペジオを行い、両者とも波を表している。 

 33の４小節目は、新しい音色を作る。ヴァイオリンとのユニゾンで下降と上行のスケ
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ールを行い、上行部分ではグロッケンが加わる。33の８小節目も同様である。 

 33 の９小節目からは和声機能のアルペジオの往復のアラベスクをハープが担当する

際、弦楽器はトレモロや３連符を行い、テクスチャーを複雑にしている。34からハープが

アルペジオの上行型の繰り返しになっても、その機能は変わらない。35からはチェロのピ

ッツィカートを、ハープがオクターブで分割し、波を表している。これはチェロがアルコ

になる 36の５小節目まで行われる。36の７小節目から、ハープはスドルッチャンドを行

う。ソロではないが、これも波をあらわしている。 

 37からはコントラバスの分割の拍節をハープが行い、低音楽器としての機能を担って

いる。５小節目からは、28 の５小節目からのような高い音域での、和声のアルペジオの

アラベスクは同様にきらめきを表している。その次にハープが現れるのは 39 のスドルッ

チャンドである。これは、20と同じである。39の 13小節目からの２台のハープ、それぞ

れによるアルペジオのアラベスクは、グロッケンと組み合わせによって、今までと同様き

らめきを表している。41の３小節目から２台のハープのユニゾンによるアラベスクは、保

続音上のソロで、これまでの波のきらめきと共に、牧歌性も感じることができる。このパ

ッセージは、42 から繰り返される［譜例 100］。42 の５小節目で１st ハープのソロで、

それまでのアラベスクの上行型を奏でると、シンバル、フルートとグロッケンの３連符の

上行型が続き、それとハープのハーモニクスの単音が組み合わされて、海のきらめきを表

す打楽器と牧歌性を示すフルートと、ハープのゆったりとした動きとハーモニクスが融合

している。 

［譜例 100］《海》⒉〈波の戯れ〉42 
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⒊〈風と海との対話〉 

 これまでの２楽章はハープが多用されていたが、この楽章では、標題にそって海の部

分の動きと、きらめきを表すために限定的に使われている。 

 54の5小節目からは、荒れた海のうねりを表すのに２台のハープがそれぞれ３度や２

度、５度の分割による繰り返しを使っている［譜例 101］。 

［譜例 101］《海》⒊〈風と海との対話〉54の5小節目 

 
 

嵐が収まるのは、55の９小節目である。２台のハープは交互にアルペッジョ付きの和音

を行う。ここでは、２楽章でも指摘したグロッケンも同時に行うことで、波のきらめきを

表している。55の 17小節目からは、２台のハープが交互に上行のアルペジオを繰り返し

ており、波の動きを表している。56からは下降のアルペジオをファゴットとのユニゾンで

行っている。同時に鳴るのは、オーケストラの中の楽器のそれぞれ違う音価、リズムであ

る。それによって音の渦が出来て、波のうねりを表している。 
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中期の作品においては、ハープの機能に関しても新しい機能が次々に用いられるように

なった他、それを担うハープの奏法のバリエーションも発展していく。象徴と連想は、夜

や星など水以外の様々なものを表すようになり、登場人物の役割、場の設定、時間軸、視

点の変化、低音楽器としての使用、打楽器的な使用、楽器間の繰り返しなどが用いられる。 
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第 8 章	
 後期	
 

 

第８章の後期の作品は、音楽的表現が具体的な象徴性を伴わない音の運動性によって担

われるという傾向を持つ《映像(第３集)》以降の作品で、噴水《ボードレールの５つの詩》

第３曲、《民謡主題に基づいたスコットランド風行進曲》、《クラリネットのための狂詩曲第

１番変ロ長調》、《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》、《遊戯》、《英雄的な子守歌》

である。 

噴水《ボードレールの５つの詩》第３曲と《民謡主題に基づいたスコットランド風行進

曲》に関しては、どちらもドビュッシー自身による管弦楽編成への編曲が行われている楽

曲である。原曲は、共に前期の年代に作曲されているが、管弦楽でのハープ機能の変遷を

見る上では、編曲された年代で見ていくのが妥当と考え、後期の作品として扱うこととし

た。 

 

1.《映像(第３集)》(L.118)	
 

 

成立：当初は２台ピアノ用の作品として計画されていた。しかし、管弦楽用として完成

した。ピアノ連弾用と２台ピアノ用の編曲はA・カプレに任された。 

〈ジーグ〉、〈イベリア〉、〈春のロンド〉の３曲から構成され、２曲目の〈イベリア〉は、

曲中で３つの部分に分かれており、それぞれ「１.通りから道から」、「２. 夜の香り」、「３.

祭りの日の朝」、と副題が付いている。 

各曲はそれぞれがイギリス（スコットランド）、スペイン、フランスの民族音楽的なイ

メージを持つ。組曲の体裁はとられているが各曲の作曲時期、楽器編成は異なっており、

各曲は半ば独立した作品と見ることができる。以下の曲順は全曲の作曲後に決められたも

のであるが、この順に演奏する場合と、完成順に演奏する場合とがある。 

初演： 1913/1/26 全３曲 C・ドビュッシー指揮  

出版： Ⅰ.1913 Ⅱ.1910 Ⅲ.1910 

編成： 4.4.4.4  ̶ 4.4.3.0  ̶ timp. - 2 perc. - cél. - 2 harps  ̶ strings 

 

第１曲〈ジーグ〉 

 ハープは、８小節目から全音音階のグリッサンドの上行型を保続音上のソロで繰り返
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している［譜例 102］。 

［譜例 102］《映像(第３集)》第１曲〈ジーグ〉８小節目 

 
 

この際に開始音が、オクターブごと上昇している。他の楽器には、目立った動きがなく、

ハープの動きと音色が強調されている。これは抽象的運動と音色のあそびである。３回繰

り返された後、フェルマータが入り、場の区切りを行っている。１の４小節からは、先ほ

どと同じことが、スケールの上行型で行われる。構成音も先ほどの全音音階で奏法が変わ

る以外は、すべて同じである。３の１小節から装飾音付の単音で弦楽器のピッツィカート
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とユニゾンを行っている［譜例 103］。 

［譜例 103］《映像(第３集)》第１曲〈ジーグ〉３ 

 
 

これも音色のあそびである。３の３小節と４小節目は２nd ハープがオクターブのバス

声部、１stハープがチェロのピッツィカートとのユニゾンで低音楽器として用いられてい

る。３の６小節目からは１stハープのオーボエの１部を担う右手とヴィオラとユニゾンの

左手は、新しい音色を作る。６の８小節目の２度の重音のオクターブは弦楽器及びフルー
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トとオーボエのユニゾンで新しい音色を作り、７の３小節目からもチェロのピッツィカー

トとのユニゾンで、ハープは共鳴板のそばの位置を弾く特殊奏法のプレドゥラタブルとな

っており、新しい音色を作る。７の７、８小節目は、単音のバス声部でコントラファゴッ

トとのユニゾンで、低音楽器として用いられている。７の９小節目から和音をおこない弦

楽器と共に、新しい音色を作る。 

 次に現れるのは、11の５小節目でアルペッジョ付の和音をおこない、場の区切りをつ

けている。12では、フルートとトランペットとユニゾンで新しい音色を作っている。ドビ

ュッシー作品でこの楽器の組み合わせは初めてである。 

 15の10小節目からは２台のハープが組み合わさって付点の２度の揺れの繰り返しを、

バス声部として行っている［譜例 104］。 

［譜例 104］《映像(第３集)》第１曲〈ジーグ〉15の 10小節目 
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この動きの１部はコントラバスとティンパニーと重なるが、ハープを中心に動き、低音

楽器としてハープを用いながら、音色のあそびを行っている。この動きは 17 の４小節目

まで続いて、その後ティンパニーによって繰り返される。17の８小節目で和音による新し

い音色、９小節目でオクターブによるバス声部で低音楽器としての機能を持っている。 

 19からも低音楽器としての機能をハープが担っている。コントラファゴットとの単音

のユニゾン、３小節目からのコントラバスとの単音のユニゾンである。19の 10小節目の

ハーモニクスの和音がシンバルと一緒になることで区切りをつけている。21の和音は、ピ

ッコロとフルートと交互に演奏し、音色のあそびをしている。21の７小節目からはハーモ

ニクスの単音のフルートとのユニゾンの繰り返しは、シロフォンの付点の２度の揺れと、

チェレスタの３度の分割のアラベスクが同時になり、打楽器との組み合わせと音色のあそ
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びを行っている。単音のバス声部や、ハーモニクスのホルンとのユニゾンと、奏法と用法

の変わる 22以降の機能も同様である。 

 

第２曲〈イベリア〉 

この楽曲は、３つの部分に分かれ、それぞれに副題がついている。 

⒈通りから道から 

 12から２台のハープはEとBの５度の分割による繰り返しを、チェロのE音の保続

音上に行っている。このE音はユニゾンであり、低音楽器としての機能である。この繰り

返しは、17 まで絶え間なく行う。17 の５小節目からは、高い音域で９度と２度のアラベ

スクをそれぞれ２台のハープがおこない、２台が一緒に鳴ることで、オクターブの２度の

揺れのアラベスクに聞こえ、３連符と２連符が混在しテクスチャーの複雑化を行っている。

18からも同様だが、ピッコロがユニゾンとして聴こえる。 

 21 の７小節目からハープはユニゾンで、オクターブと２度の分割を繰り返している。

この頭がオーボエの旋律と重なり、新しい音色を作っている。21の 10小節目からアング

レとファゴットに旋律に移っても同様である。 

 22から 24までは、打楽器的な使用である［譜例 105］。２台のハープが交互にB音

が１小節単位のリズムを、繰り返している。この時、ティンパニーとスネアドラムが同じ

リズムを交互に行う。３つの楽器が１つのグループとして扱われている。 

 

 

［譜例 105］《映像(第３集)》第２曲〈イベリア〉22 
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 26からは、オクターブの分割をハープが行う。これは、クラリネットとファゴットの

旋律の分割で音色のあそびをしている。音色のあそびは、28 の５小節目からも用いられ
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る。ハープのオクターブの重音のEs-Des-B-Des-Esは、フルートとオーボエ、クラリネッ

トとユニゾンである。28 の７小節目のアルペッジョ付の和音は管楽器のアクセントの強

調、８小節目の同じアルペッジョ付の和音は、和声をになっている。 

 31の５小節目からの上行のスケールは、チェロ１本のソロ(５小節目から 32の２小節

目まで)と２ndヴァイオリン１本のソロ(32の３小節目から５小節目まで)とユニゾンで音

色のあそびである。33の２小節目のコントラバスとのユニゾンの単音は、バス声部で低音

楽器としての機能である。33の４小節目も同様である。 

 34からは打楽器との組み合わせによる音色のあそびである。２台のハープが１拍目で

２度の重音、２拍目で和音を行う。３拍目でティンパニーがG-Dの5度の重音を行う。こ

れが４小節間繰り返される。34の５小節目からは１stハープが２拍目に単音のハーモニク

スになり、ティンパニーが２拍目 Dと３拍目 Gの５度の分割を行い、カスタネットが３

連符と８分音符の組み合わせを繰り返し、タンブリンが１拍目に入る。36になるとハープ

とティンパニーのユニゾンになり、トランペットとチェロも加わっている。36の５小節目

に装飾音付の単音と、カスタネット、弦楽器のピッツィカートがユニゾンとなっている。 

 

⒉夜の香り 

  37 の２小節目からの２台のハープの装飾音付の単音は、コントラバスのピッツィカ

ートとユニゾンでバス声部を行う低音楽器としての機能である。39のオクターブの重音は

フルートとヴァイオリンとユニゾンであると同じに、チェレスタとタンバリンのリズムと

組み合わさって新しい音色を作っている。39 の５小節目からも同様である。41 からのア

ルペッジョ付和音は弦楽器と共に新しい音色を作る。42の４小節目からの２台のハープに

よる5度の分割は保続音上のソロでバス声部で低音楽器として使われている。 

 43では、《ペレアスとメリザンド》の３幕１場の冒頭の夜の場の設定と同じようなオ

クターブの分割によるアラベスクが行われ、背景の効果も同時に行う［譜例 106］。 
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［譜例 106］《映像(第３集)》第２曲〈イベリア〉43 

 

44の７小節目の上行のスドルッチャンドは場の区切りを行う。45の装飾音付の和音や、

３小節目の上行スケールはファゴットとユニゾン、次の小節の上行のスケールはチェロと

ユニゾンであり音色のあそびである。46の６小節目の２度の重音はホルンとユニゾンによ

って新しい音色を作っている。これは 46の 10小節目からも同じである。47の６小節目

でのオクターブの３度はホルンとユニゾンで場の区切りをしている。48 からのアルペッ

ジョ付きの和音は和声の１部を担い、場の設定を行っている。 

 48の５小節目の和声のアルペジオの上行は音色のあそびである。48の７小節目、９

小節目、49の２小節目も同様である。５小節目の２度の重音の拍節はホルンの分割を行い、

音色のあそびである。49の７小節目からの２ndハープはコントラバスとファゴットとの

ユニゾンの単音で、バス声部で低音楽器の機能である。１stハープのアルペッジョ付の和

音は音色のあそびである。10 小節目の２nd ハープは単独でバス声部の低音である。また

音色の遊びも行っている。50の２小節目からは、アルペッジョ付の和音とチェロの裏拍の

単音が新しい音色を作る。51からは、ティンパニーのシンコペーションとユニゾンと木管
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楽器とのユニゾンのアルペッジョ付きの和音を行っている。低音楽器として使用すると同

時に打楽器的な使用をしている。 

 

⒊祭りの日の朝 

 ハープは、63の４小節目に２台のハープのユニゾンでオクターブのスケールグリッサ

ンドの上行型をクレッシェンドの効果の補強として行う。ここは、《夜想曲》⒉祭りと同じ

使用法である。64の５小節目からは、ギターのような弦楽器のピッツィカートでの旋律を

受け継ぎ、ハープがアルペッジョ付の和音の旋律で、ハープの音色を存分に聴かせる。音

色のあそびの典型的な例である［譜例 107］。 

［譜例 107］《映像(第３集)》第２曲〈イベリア〉64の５小節目 
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 67でヴァイオリンの上行スケールの装飾音とユニゾンで新しい音色を作る。この機能

は、次の小節のオクターブによるホルンとヴィオラのユニゾンの同じである。67の３小節

目からの２度の分割の繰り返しの６連符は、木管楽器の 16分音符とテクスチャーの複雑化

が行われる。69からのスケールの上行と２度の分割の組み合わせによるアラベスクは、フ

ルート、オーボエ、クラリネット、アングレとユニゾンで新しい音色を作る。最後の 70

の５小節目はオクターブのスケールの下降型が、低音楽器とユニゾンとなり、低音楽器と

してバス声部を担っている。 

 

 

第３曲〈春のロンド〉 

冒頭から１stハープが１拍目にオクターブの分割と、２ndハープが３拍目にオクターブ

のハーモニクスを繰り返し行う。ヴィオラのトレモロのB音と同じ音で分割を行う形にな

る。これは背景の効果と、場の設定を行っている。10小節目からの１stハープの和音と２

ndハープの装飾音付の単音は、クラリネットとファゴットとユニゾンで、アクセントテヌ

ートの強調で、新しい音色を作っている。１の２小節目から２台のハープが和音による和

声を行ってもその機能は同様である。２の３小節目で２台のハープがユニゾンで上行のス

ケールグリッサンドでクレッシェンドをしている。今まではオーケストラ全体の効果の補

強を担っていたが、ここの箇所では全体がディミヌエンドをしていて、抽象的な運動によ

る音色のあそびである。３の３小節目の１stハープの全音音階の上行形は、場の区切りと

音色のあそびを行っている。 

 ３の４小節目からは、ヴィオラのピッツィカートとユニゾンのオクターブの分割を２

小節行い、３の６小節目からはフルートの３連符と同じ和音をハープが拍頭に行っている。

４からはヴィオラの３連符と同じ音をハープが拍頭に行っている。４の３小節目からはテ

ィンパニーとユニゾンとなる。５からは、フルートとクラリネットのユニゾンの５度の分

割の繰り返しを行っている。ここまでは背景の効果である。 

 ５の３小節目からはヴァイオリンのフラジオとユニゾンのハーモニクスで新しい音

色を作る。６からのハーモニクスの単音によるフルートの旋律の１部、実音のオクターブ

によるファゴットの旋律の１部なども同じである。 

 ７の２小節目は 1stハープが３連符のオクターブのアルペジオを繰り返し、２ndハー

プがオクターブの２度の揺れを繰り返す。弦のトレモロと合わさり、テクスチャーの複雑
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化である。７の７小節目からは、５からの２小節間と同じである。８からは、装飾音付の

オクターブと上行のアルペジオが背景の効果を持ち８の６小節目からの２度の分割の下

降型は繰り返され、音色のあそびを行っている。９の３小節目、４小節目は音色のあそび

以外にコントラバスとユニゾンでバスの役割も持つ。９の５小節目の下降のスケールは旋

律で音色のあそびである。10はハーモニクスの単音でフルートとユニゾンをして新しい音

色である。10 の２小節目からは、２nd ハープが２度の分割の繰り返しを１拍目に、１st

ハープが３拍目に６度の分割の繰り返しを行い音色のあそびである。10の４小節目の３拍

目から２度の分割のアラベスクを行い背景の効果を持ち、11の２小節目からオクターブの

分割と３度の分割のアラベスクでチェレスタが加わり、新しい音色を作っている。 

 12 の５小節目からはオクターブの下降のアルペジオでチェレスタの拍節の分割を行

い、12の７小節目からハープが２度の分割の繰り返し、チェレスタが２度の分割のアラベ

スクを行い、テクスチャーを複雑にしている。13 ではチェレスタのオクターブの拍節を、

ハープがハーモニクスの単音の裏拍を繰り返し分割している。13の４小節目からは、クラ

リネット、ヴァイオリンとチェレスタ、ハープのハーモニクスがユニゾンの旋律で、新し

い音色を作っている。 

 14 の３小節目のアルペジオの上行はシンバルのトレモロによるクレッシェンドの効

果を補強し、ハープの音色が全面に出る音色のあそびである。14の５小節目の単音と装飾

音付のオクターブは弦楽器とオーボエ、アングレ、フルート、ホルンとそれぞれユニゾン

の関係にあり新しい音色を作る。16のアルペジオの上行の繰り返しは、ヴァイオリンが同

じ形の逆行を行い、抽象的な運動である。16の３小節目からはオクターブの分割の繰り返

しは拍頭がコントラバスとユニゾンでバス声部を担い、低音楽器として用いられている。

17 はコールアングレとユニゾンで新しい音色を作る。17 の８小節目はファゴットとコン

トラファゴットとユニゾンで下降のスケールで、バス声部を低音楽器として行っている。

18 はコントラバスとヴィオラのピッツィカートのユニゾンの単音でバスを担い、18 の３

小節目からの付点８分音符の和音は３連符の分割の木管楽器と合わさり、テクスチャーを

複雑にしている。18の５小節目からは、４と同様である。19の５小節目からは８の３小

節目からと同じである。19の７小節目のアクセントのついた和音は、弦楽器のピッツィカ

ートとテヌートの強調を行い、音色のあそびを行っている。 

 20の２小節目の３度の揺れは、ファゴットとユニゾンで新しい音色を作る［譜例 108］。 
 



 172 

［譜例 108］《映像(第３集)》第３曲〈春のロンド〉20の２小節目 

 

 

20 の５小節目からは、コントラバスのピッツィカートとユニゾンの単音がバス声部を

行い、20の２小節目と同じ３度の揺れは、今度はアングレとのユニゾンになる。20の 12
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小節目からは、８分音符の上行形のアルペジオは、チェレスタの 16音符と弦楽器の３連符

が重なってテクスチャーを複雑にしている。21からは、３度の揺れによるメロディーをハ

ープがフルートから受け継いで、高い音域で行っている。22の２小節目の和音は区切りに

なり、22の３小節目からの実音とハーモニクスのオクターブの重音はクラリネットとのユ

ニゾンで新しい音色を作る。22の７小節目からの装飾音付の単音の拍節がチェレスタと組

み合わさって新しい音色になる。これは 23 から５度の分割の繰り返しにハープとチェレ

スタが変わってからも同様である。24からのクラリネットとアングレとユニゾンの単音も

同じである。24の７小節目からは、オクターブの重音を１拍目と３拍目にオーケストラの

中でのテヌートを強調する形で、チェレスタとの新しい音色である。11小節目では、ハー

モニクスとオクターブの分割の繰り返しのチェレスタとの同じ音の動きで新しい音色を作

る。15、16 小節目も同様である。25 ではハープは、プレデドゥラタブルでホルンとファ

ゴットとユニゾンで新しい音色を作る。次の小節はコントラバスとユニゾンのオクターブ

で低音楽器として用いられている。 

 26からは１stハープの６度関係の重音の下降と上行スケールの繰り返しは、ヴァイオ

リンとヴィオラとユニゾンで新しい音色を作り、２ndハープの３連符のオクターブのスケ

ールの下降の繰り返しは、木管楽器とユニゾンで新しい音色を作っている。26の４小節目

はチェロとコントラバスのとユニゾンのバス声部が低音楽器としての使用である。26の５

小節目は弦楽器のピッツィカートとユニゾンの和音でアクセントの強調を行って新しい音

色を作る。この２小節間の同じものが、６、７小節目で繰り返される。27からはプレドゥ

ラタブルの単音がホルンとユニゾン、ここにシンバルも加わって新しい音色を作っている。

27の７小節目からはオーケストラ全体のアクセントの強調で、ハープが和音を行い新しい

音色を作っている。28の４小節目の２連符の下降のアルペジオは、フルート、オーボエ、

アングレの３連符の上行型と交差し、テクスチャーを複雑にしている。28 の６小節目も

同様である。29 からの 5 度の下降の分割は、コントラバスが２連符、ハープが３連符で

テクスチャーを複雑にし、バス声部を低音楽器として行っている。最後の２小節間の上行

のグリッサンドは、チェレスタとユニゾンでクレッシェンドの効果を出し、音色のあそび

をしている。 
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2.	
 噴水《ボードレールの５つの詩》第３曲(L.70)	
 

 

成立：原曲は、1887-89年に作曲された作品で、全部で５曲からなる。詩は全て「ボー

ドレール悪の華」からである。管弦楽編成への編曲は、この噴水のみであり、1907年に行

われた。 

初演： 1907/2/24 (管弦楽編成) コロンヌ指揮 エレーヌ・ドムリエ 

出版： 1907(フルスコア) Durand 

編成： 3.2.2.2  ̶ 4.2.0.0 c̶elesta  ̶ 2 harps  ̶ stringsである。 

 

 この楽曲は２度と３度の音響による対比が行われている。一貫して水と噴水の連想が

使われており、その際に２度の音程が特徴的に用いられている。ハープも重要な役割を果

たしている。 

冒頭よりハーモニクスが規則的な拍節が繰り返し奏でられ、ヴィオラとのユニゾンによ

って、水の光と影の揺らめきを表している［譜例 109］。 

［譜例 109］噴水《ボードレールの５つの詩》第３曲冒頭 

 



 175 

 別の方法での水の連想が現れるのは、３の４小節目からの水の柱が揺らすという歌詞

と共に、１stハープの和声の５連符によるアラベスクと、２ndハープの２度の分割の 16

分音符による繰り返しとチェロとのユニゾンのバス声部が、フルートの６連符と同時にな

ることで噴水の動きをテクスチャーの複雑化によって行っている。 

 次にハープが現れる際も水の連想によるものである。３連符による２つの音程の分割

のアラベスクは、水の動きを表している。 

 ７から歌詞が水の柱が揺らすと何度も繰り返される［譜例 110］。 

［譜例 110］噴水《ボードレールの５つの詩》第３曲 ７ 

 
 

ここでは２度を同時に鳴らす８分音符によってはねるような水の様子を表している。７

の６小節目からは、ハープのハーモニクスとホルンとのユニゾンのシンコペーションによ

って水のきらめきを表している。 
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 次に噴水の連想の表現としてチェレスタとの組み合わせがある［譜例 111］。 

［譜例 111］噴水《ボードレールの５つの詩》第３曲９の３小節目 

 
 

９の３小節目から最後までユニゾンになることはないが、２度の分割の繰り返しを楽器

間で繰り返したり、和音を行ったりして、２つの楽器の音色が組み合わさることで、１つ

の噴水の動きを形成している。例外として 12 の５小節目から６小節目ではハープのみが

単音の拍節でバス声部を行い、低音楽器として使用されている。   
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3.《民謡主題に基づいたスコットランド風行進曲》(L.83)	
 

 

成立： スコットランドの旧家ロス伯爵家の子孫であるM・リード将軍からの委嘱作で

ある。元々はピアノ連弾のために書かれた曲である。 

初演： 1913/4/19 D.Eアンゲルブレシュト指揮 

出版： 1911 Jobert(フルスコア) 

編成： 3.3.2.2  ̶ 4.2.3.0  ̶ timp. - perc. - harp ‒ stringsである。 

 

 ハープが初めて現れるのは、１の１小節目から５小節目の弦のピッツィカートとユニ

ゾンの和音である。これは背景の効果を生んでいる。続く５から５小節目までもハープは

和音を行う。ヴァイオリンの旋律のスフォルツァンドとアクセントの部分に演奏すること

で、その効果の補強を行い、新しい音色をも同時に作り出している。 

 Calmeと指定のある中間部 (９)では、オーボエの旋律とドローン風のオスティナート

を行う弦楽器からも牧歌性を感じる事ができ、ハープもホルンとユニゾンの単音や和音の

拍節を行うことで牧歌性を担っている。 

その後、12の 19小節目はCalmeからテンポが戻る小節である。［譜例 112］ 

［譜例 112］《民謡主題に基づいたスコットランド風行進曲》12の 10小節目 
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ここではハープは単音の拍節によって場の区切りと、新しいテンポによる場の設定を行

っている。 

12の24小節目～29小節目は、和声機能の和音の８分音符をハープが行い、同時に弦楽

器のピッツィカートが３連符を行うことによって、テクスチャーの複雑化を行っている。 
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4.《クラリネットのための狂詩曲第１番変ロ長調》(L.124)	
 

 

成立： 音楽院の試験曲としてピアノ伴奏で作曲された後、1911年にオーケストラ伴奏

も作られた。 

初演： 1919/5/3 G.アムラン指揮（管弦楽版） 

出版： 1911(フルスコア) Durand 

編成： 3.3.2.3  ̶ 4.2.0.0  ̶ 2 perc. - 2 harps  ̶ strings 

  

 ９小節目からのオクターブの重音と５度の分割の拍節の繰り返しは、２ndヴァイオリ

ンの三連符とヴィオラとチェロのシンコペーションによって場の設定を行っている。１の

４小節目でハープが２度の揺れのオクターブに変わり、５、６小節目はオクターブの重音

と５度の分割の拍節の繰り返し、７小節目はアルペジオの上行になるが、機能は変わらな

い。８、９小節目は、和音行い、ホルンと新しい音色を作る。10小節目では、オクターブ

の分割の繰り返しで場の区切りをしている。 

 ２からの３度の分割の繰り返しは、２ndヴァイオリンと楽器間の繰り返しを行ってい

る。17、18小節目の５度の上行のハーモニクスの単音はヴィオラとユニゾンで新しい音色

を作る。 

 ３のアルペジオの上行、２小節目のアルペジオの上行と下降の往復、３小節目からの

２台のハープが交互に行うアルペジオの上行と下降の往復のアラベスクは背景の効果を出

している。４の３小節目からの３度の分割の繰り返しの６連符は、ソロクラリネットの 16

分音符の２度の揺れと重なって、テクスチャーの複雑化を行っている。 

５からはハーモニクスのオクターブの重音を１拍めに行っている。これはオーボエとホ

ルンとユニゾンであり、同じ音が２拍目と３拍目に弦楽器によって楽器間の繰り返えしが

行われる。５小節目からは、２度の重音のハーモニクスを２拍目にし、ソロクラリネット

と新しい音色を作っている。９小節目からは、２度の揺れのアラベスクをハープが行い、

背景の効果を生んでいる［譜例 113］。16小節目は４度の分割の上行は、音色のあそびであ

る。17小節目の２度の重音の繰り返し、19小節目からの５度の分割の往復のホルンとのユ

ニゾンは新しい音色を作っている。23小節目のアルペジオの上行の繰り返しは、音色のあ

そびと背景の効果である。 
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［譜例 113］《クラリネットのための狂詩曲第１番変ロ長調》５の９小節目 

 

 

６の 24小節目からのオクターブの往復の繰り返しも背景の効果である。７の５小節目

の２度の重音のハーモニクスの裏拍は弦楽器の保続音を分割するのと同時に、シンバルと

トライアングルと組み合わさって付点のリズムを形成し、打楽器的な使用と新しい音色を

作る。10小節目の単音は、単独でバス声部であり、低音楽器として用いられる［譜例 114］。

12、15、20小節目も同様である。 
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［譜例 114］《クラリネットのための狂詩曲第１番変ロ長調》７の 10小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 ８の９小節目の上行と下降のアルペジオは、同じ構成音のヴァイオリンと逆行する形

で、テクスチャーの複雑化を行っている。11小節目も同様である。15小節目はコントラバ

スのユニゾンのオクターブはバス声部で低音楽器として用い、音色のあそびをしている。

19、20小節目も同様である。 

 ９の 10小節目のオクターブの分割の下降の繰り返しは、背景の効果を生み、10の２

小節目の装飾音付のオクターブはフルートとオーボエとファゴットとのユニゾンで新しい

を作る。４小節目の和音と２度の重音のハーモニクスの２分音符は弦楽器とユニゾンで、
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ソロクラリネットの 32 分音符のアルペジオの繰り返しに対して、背景の効果を生んでい

る［譜例 115］。 

［譜例 115］《クラリネットのための狂詩曲第１番変ロ長調》10の４小節目 
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5.《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》(L.126)	
 

 

成立： 15世紀の偉大な詩人であるフランソワ・ヴィヨンFrançois Villon(1431?-1463?)

は、放蕩の限りを尽くしたが、自分の罪をメランコリックに後悔する点でポール・ヴェル

レーヌPaul Verlaine(1821-1867)に、人間の美に隠された醜い部分も容赦なく暴くという点

でシャルル・ボードレールCharles Pierre Baudelaire(1821-1867)にも通じるところがある。

ピアノ伴奏の歌曲として 1910 年に完成したのち、ドビュッシー自身によってオーケスト

ラ版に編曲された。楽曲は、題名にもあるように、「⒈恋人に捧げるヴィヨンのバラード」、

「⒉母の求めにより聖母に祈るために作られた母のバラード」、「⒊パリ女のバラード」か

らなる。「⒈恋人に捧げるヴィヨンのバラード」を除く、２曲でハープが用いられている。 
 

初演： 1911/2/5 ポール・ド・レスタンによる 

出版： 1911（フルスコア）Durand 

編成： 3.3.2.3  ̶ 4.2.0.0  ̶ harp  ̶ stringsである。 

 

⒉母の求めにより聖母に祈るために作られた母のバラード 

 字も読めない貧しい平民の老女の真摯な信仰心を歌ったものである。 

 ハープは、４小節目の歌の始まる小節で２ndヴァイオリンとヴィオラのユニゾンのオ

クターブの２分音符を奏でる。それによって歌唱のはじまりの区切りの役割を果たしてい

る。その後は、初期の《祈り》のように信仰心を歌う時に、ハープが用いられる。その使

い方は、５小節目からのチェロとのユニゾンや７小節目の和声を担うアルペジオ(同じ動き

は、《選ばれた乙女》、《ペレアスとメリザンド》第３幕第１場でも現れる)やアルペッジョ

付きの和音、ハーモニクスなど様々な形でハープの音を聞かせている。10の７小節目では

ハーモニクスの和音によって、歌詞の一区切りをよりくっきりとさせている。その後も同

様に、信仰心を歌う時にハープが現れる。 

この曲で特筆すべき機能は、14の１、２小節においての独唱が「天国ではハープが描か

れ」と歌い、そこでハープは伝統的なハープのアルペッジョ付きの和音を行っていること

だろう［譜例 116］。 
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［譜例 116］《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》２.14 

 

独唱が、次に地獄について語り始めるとハープは弾きやめることから、ハープの音が天

国、天上でのハープをイメージしていることは、明らかである。15からは、ハープは下降

のアルペジオの繰り返しを行っている。この時フルートが、ハープと同じ音型を逆行する

形で上行し、弦楽器もトレモロをおこなっていることから、テクスチャーの複雑化を行っ

ている。そして、歌唱の終わった 15 の６小節目からは、チェロとコントラバスとのユニ

ゾンで、２度の揺れのオクターブを行っている。バス声部による低音楽器としての使用で

ある。 

 

⒊パリ女のバラード 

パリの女性が、いかにおしゃべりかということを歌っている。器楽の伴奏は、そのおし
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ゃべりの様子を表している。 

ハープが初めて現れるのは 20の３小節目からの１stヴァイオリンのピッツィカートの

１オクターブ下のユニゾンである［譜例 117］。 

［譜例 117］《フランソワ・ヴィヨンの３つのバラード》３.20の３小節目 

 
ここでは、ハープの音色が活かされ、音色のあそびの機能が使われている。これは、歌

詞での弁舌さわやかなナポリの女性のおしゃべりの様子である。次にハープが現れるのは、

歌詞がパリの女性について語るところである。26からはオクターブの分割の規則正しいリ

ズムは、背景の効果を生むのと同時に、先ほどのナポリの女性とは明らかに違った様子で

ある。そして最後のスケールグリッサンドは、他の楽器のトリルのクレッシェンドの効果

を補強し、新しい音色をもたらしている。  
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6.《遊戯》(L.133)	
 

 

成立： ロシア・バレエ団を主宰するディアギレフからの委嘱作で 1913年に完成した。

ドビュッシーの手による大掛かりな管弦楽作品としては最後の作品となる。 

内容：「夕暮れの庭園。テニスボールがなくなって、一人の青年と二人の娘がボールを

探しに来るシーンから始まる。幻想的な光を三人に投げかける大きな電燈の人工的な照明

は、子供じみた遊びを連想させる。隠れん坊をしたり、鬼ごっこをしたり、口喧嘩をした

り、訳もなく拗ねたりする。夜は暖かく、夜空は青白い光に染まっている。三人は抱きし

めあう。ところが誰かの手をすり抜けた、もう一つのテニスボールが投げ込まれると、魔

法は消える。三人の男女は、驚き慌てて夜の庭園へと姿を消す。」 

ロシア・バレエ団としては、「現代」「スポーツ」をテーマにしている珍しい作品である。  

初演： 1913/5/15 ニジンスキー振り付け 

出版： 1914(フルスコア) Durand 

編成： 4.4.4.4  ̶ 4.4.3.1  ̶ timp. - 3 perc. - cél. - 2 harps  ̶ strings 

 バレエの場面は、誰もいない公園である。冒頭では、ホルンとハーモニクスのユニゾ

ンを行い、牧歌性を用いている。また場の設定にハープを用いている。［譜例 118］ 

 

［譜例 118］《遊戯》冒頭 
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１の７小節目で装飾音付の拍節を行う。ここでオーケストラ全体は、ヴィオラ、チェロ、

コントラバスだけで、ハープの音が全面に聴こえる。抽象的運動の音色のあそびである。 

再び、ハープが現れるのは、５である。ここでハープは、重音のハーモニクスを裏拍で

行う。誰もいない公園の設定を行い、５の５小節目の幕が上がる前のピリオドの要素も持

つ。 

次に、青年の跳躍を２台のハープのグリッサンドの運動によって表している。全体のデ

ィミヌエンドの効果を持つ。登場人物の役割の身体の一部を表す機能であり、音色のあそ

びである。８の９小節目で３度間隔のグリッサンド、続く 11 小節目から９の１小節目が

そうである。９の５、６小節目での上行のアルペジオは、和声の一部を担い、保続音上の

ソロで、青年の姿がみえなくなり、次の場への区切りである。 

10からは、ハープの右手の２度の分割はヴァイオリンとユニゾンで旋律、左手の装飾音

付の単音はホルンとのユニゾンで、新しい音色を作る。11からも同様である。11の７小節

目での右手の装飾音付の単音はヴァイオリンのピアニッシモのトリルとユニゾンで、音色

のあそびを行っている。 

12 の９小節目の下降のアルペジオは、和声の一部を担い、新しい音色を作る。13 の２

小節目のオクターブの上行のグリッサンドはフルートとのユニゾンで新しい音色を作り、

13 のクラリネットの上行のスケールをうけついでいる楽器間の繰り返しでもある。13 の

４小節目も同様である。 

次にハープが現れるのは、18である。５度間隔の 16分音符のアルペジオの往復は、ア

ラベスクであり、チェレスタとユニゾンである。木管楽器が３連符、ヴィオラが 32 分音

符を同時に行い、テクスチャーを複雑にするのと同時に音色のあそびもおこなっている。

18の６小節目で５度の重音７小節目で波線付きの和音を行う。ハープの音をフルートが分

割し、場を区切っている。 

21からは、６度の分割の繰り返しでバス声部を担い、低音楽器としてハープを用いてい

る。 

22の５小節目からは、チェロとコントラバスのユニゾンになるが、それ以外は 21と同

様である。 

26から３小節目までの下降のアルペジオの繰り返しは、和声の一部を担い、３小節目は

ハープのみの完全なソロである。この３小節間は音色のあそびである。26の７小節目は、
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単音のハーモニックスはホルンとのユニゾンで低音楽器の役割を担う。27の３小節目と５

小節目では、プレドゥラタブルの装飾音付きの単音はチェロのピッツィカートのユニゾン

で音色の遊びを行なっている。27の７小節目からの 1stハープの２度の重音の拍節と、９

小節目の二台のハープの２度の重音の拍節はソロで、この３小節間は繰り返しであり、場

の区切りをつけている。 

28の 1stハープは５度の分割と和音は、バス声部と和声を担い、低音楽器の機能と音色

のあそびをおこなっている。28の２小節目は、1stハープと2ndハープがそれぞれリズム

と音の違う上行のアルペジオを行い、和声を担い、音色のあそびである。３小節目、４小

節目も同様である。５小節目以降も２小節目と同様である。 

28の8小節目は、1stハープの上行のアルペジオ、2ndハープの下降のアルペジオが繰

り返され、和声の一部を担い、運動と新しい音色をつくっている。 

29の２小節目の二台のハープによる上行のスケールは、保続音上のソロとクレッシェン

ドの効果を持ち、ハープの動きが目立ち、運動をおこなっている。 

29 の３小節目の 2ndハープの装飾音付きの単音とオクターブは、ホルンとのユニゾン

で、４小節目のオクターブと単音もホルンとのユニゾンで、新しい音色を作っている。５

小節目、6小節目も同様である。1stハープのハーモニックスの単音はチェレスタとユニゾ

ンでフルートが分割して、新しい音色を作っている。 

29の７小節目と8小節目の1stハープの２度の重音の拍節は時間の区切りをつけている。

29の９小節目は二台のハープのによる２度の重音は、チェレスタとユニゾンで、音色のあ

そびをおこなっている。 

29の 10小節目と 30の１小節目の 1stハープの単音と和音は、バスを担い、保続音上の

ソロである。低音楽器としての使用と音色のあそびである。３小節目も同様である。 

30の２小節目の 1stハープは単音と２度の重音、2ndハープの上行のアルペジオをそれ

ぞれ行い、和声の一部を担い、音色のあそびを行なっている。 

30の４小節目からの 1stハープの単音と３度の重音と、2ndハープの上行のアルペジオ

は、和声の一部を担う。6小節目の2ndハープのオクターブのスケールは、ゴールアング

レ、ホルン、ヴィオラ、チェロとのユニゾン、1stハープの３度の重音は、ヴァイオリンと

オーボエとのユニゾンで、新しい音色を作っている。 

31からは二台のハープが、交互に異なる和声の上行グリッサンドを行い、運動をしてい

る［譜例 119］。31の９小節目からも同様である。 
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［譜例 119］《遊戯》31 

 
32の8小節目の 1stハープの波線付きのオクターブは、ヴァイオリンの分割を行う拍節

であり、場の区切りをつけている。 

34の8小節目の 1stハープの下降のスドルッチャンドは、和声の一部を担い、ホルンと

ファゴットと組み合わさることで、新しい音色を作っている。 
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38 からは、二台のハープが波線付きの和音をそれぞれの音域で行う。これは、弦楽器

の一部で、場の区切りをつけるのと同時に音色のあそびである。 

39の７小節目からの2ndハープの２度の重音とハーモニックスはホルンの分割を行い、

繰り返している。これは、新しい音色である。40からの 1stハープは、５度の分割の上行

を繰り返し、弦楽器の分割を行い、新しい音色を作っている。41で二台のハープのユニゾ

ンのアクセント付きの和音を行い、アクセントの強調をして、青年と２人の少女の一緒に

踊る場の区切りになっている。 

41の９小節目の2ndハープの和音は、ホルンのユニゾンで新しい音色をつくっている。

42の下降のアルペジオは和声の一部を担い、運動である。43で、女性は逃げ、木の茂み

に隠れる。ハープは、二台のハープがつながる形で和音と下降のアルペジオを行い、和声

の一部を担う。これは、場の区切りと共に音色のあそびである。43の５小節目も同様であ

る。 

43 の４小節目の 2ndハープの装飾音付きのハーモニックスは、拍節で新しい音色を作

っている。43の8小節目も同様である。 

45の７小節目、8小節目は二台のハープがアルペジオの上行の繰り返しを行い、和声の

一部を担う。単価は３連符で弦楽器のトレモロと管楽器の 16分音符と組み合わさり、テク

スチャーを複雑にしている。 

49 の２小節目の 1stハープのハーモニックスの単音による拍節は、保続音上のソロで、

音色のあそびである。49の７小節目からは、1stハープが装飾音付きの単音と５度の分割

を行う。これはバス声部で、音色のあそびと共に、タンブリンと組み合わさって打楽器的

な使用を行なっている。50の７小節目は、装飾音付きの５度の重音の繰り返しのバス声部

になるが、機能は変わらない。8 小節目も装飾音付きの５度の重音のバス声部になるが、

機能は変わらない。 

51で、二台のハープがそれぞれ異なる和音のスドルッチャンドの上行を同時に行う。こ

れは、和声の一部を担い、場の区切りと運動をしている。52も同様である。 

54の３小節目からは、二台のハープが和音を行い、和声の一部と拍節で、５小節目には

オクターブのバス声部も加わる。ここまでは新しい音色である。6 小節目からは、オクタ

ーブの半音と５度の下降が、バス声部として、保続音上のソロで行われる。これは、54

から他の楽器によって繰り返されている形で、最後にハープに受け継がれる楽器間の繰り

返しで、低音楽器としてハープを単独で用いている。55は、繰り返されてきた形の最後の
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音で、チェロとコントラバスのピッツィカートとのユニゾンで、バス声部である。機能は、

これまでと同様である。 

55の４小節目は二台のハープのユニゾンで２度の分割の繰り返しをして、運動をしてい

る。8 小節目は、同じ奏法、用法だが、オーケストラのリズムの単価が複雑になり、テク

スチャーを複雑にしている。11小節目も同様である。 

58の３小節目からは二台のハープのユニゾンで、和音を行い、和声の一部を担い、新し

い音色を作る。59からも同じものが繰り返される。59の３小節目の和音はホルンとのユ

ニゾンで新しい音色を作る。５小節目も同様である。60と 60の２小節目のオクターブと

４度、6 度の分割は、バス声部とホルンとのユニゾンで新しい音色を作っている。この２

小節の単位は、３小節目からもう一度繰り返される。 

60の５小節目からは、1stハープは、４度と6度の分割の上行の繰り返しを、2ndハー

プは、２度の分割の繰り返しを行う。ここは保続音上のソロで、運動と場の設定を行って

いる。61からは二台のハープは、引き続き同じ奏法を行うが、オーケストラの他のパート

が入ってくるのでソロではなくなり、用法は繰り返しだけになる。これは 63 まで続く。

63からは、オクターブの分割が２小節単位の形で繰り返され、２小節目はバス声部も担い、

低音楽器としてハープを用いている。これは 64まで続く。 

64の５小節目からは二台のハープが波線付きの和音で、和声の一部と拍節を担う。この

際、２小節単位で同じものが繰り返され、タンブリン、トライアングル、シンバルと組み

合わさって打楽器的な使用である。これは、65の6小節目まで行われる。65の8小節目

で、二台のハープは同じ和声のスドルッチャンドを、1stハープが上行、2ndハープが下降

を同時に行い、クレッシェンドの効果を出している。これは運動である。10小節目も同様

である。 

66からは、1stハープが１拍ごと和音と２拍目にオクターブを、2ndハープが２拍目に

和音を行い、和声の一部と拍節を行う。同じ拍節でタンブリンとシンバルが交互に入り、

打楽器的な使用である。５小節目と６小節目では和音から、オクターブのバス声部に変わ

るが、機能は変わらない。 

68 からは、二台のハープのユニゾンでオクターブの分割の往復は、ヴァイオリンの分

割を行うアラベスクで、運動である。 

69の４小節目は 1stハープのプレドゥラタブルによるアルペジオの上行である。これは

トランペットとのユニゾンで、新しい音色を作っている。6 小節目も同様だが、ハープは
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二台になる。 

70の５小節目は 1stハープは、２度の分割の組み合わせによる往復のアルペジオがフル

ート、コールアングレ、クラリネットとユニゾンでアラベスクを行う。2ndハープはオク

ターブの２度の分割の組み合わせの繰り返しを行う。これらは、運動と音色のあそびであ

る。71の５小節目からも同様である。72の 6小節目はオクターブの上行のアルペジオを

1stハープが行い、２度の重音のアクセントを 2ndハープが行う。これらはフルート、フ

ァゴット、トランペットとユニゾンで、新しい音色である。8小節目も同様である。 

73からは二台のハープのユニゾンで、オクターブと単音の拍節を、シロフォンとチェレ

スタとユニゾンで行う。音色のあそびと共に、打楽器的な使用である。 

74 の 8 小節目で、二台のハープのユニゾンでスケールグリッサンドの上行を行い、ク

レッシェンドの効果を出し、運動である。 

77の6小節目と8小節目は二台のハープのユニゾンで和音を行い、和声の一部を担い、

シンバルとユニゾンで、打楽器的な使用である。 

78 の３小節目は 2ndハープが２度の重音と５度分割を行い、５度分割はコントラバス

とユニゾンでバス声部を担う。２度の重音は 78の７小節目まで拍節が繰り返される。1st

ハープはハーモニックスの単音の拍節を行い、２小節単位で繰り返される。この部分の機

能は、場の設定と、音色のあそびである。 

79からは、1stハープが５度間隔のスケールの下降は、フルートとユニゾン、2ndハー

プはホルンとユニゾンの単音と、アルペジオの上行を行う。ここでも音色のあそびの機能

である。 

続く 79 の３小節目からは、装飾音付きの５度の重音の拍節を繰り返し、フルートとの

楽器間の繰り返しを行い、場を区切っている。 

80 の 6小節目は、二台のハープがユニゾンで上行のスドルッチャンドを保続音上のソ

ロで行い、ディミヌエンドの効果を出している。これは運動である。10 小節目では、1st

ハープが 6 度の重音の拍節を行い、2nd ハープは４度の重音の拍節を行い、和音を作り、

ここでは完全なソロであり、場の区切りを担っている。またシンバルと交互に演奏するこ

とから、打楽器的な使用も行なっている。12小節目も同様である。 

81からは再び、夜の公園の場の設定を行う。1stハープの２度の重音と2ndハープのハ

ーモニックスによる２度の重音は、２拍目と４拍目の拍節で行われ、音色のあそびも同時

に行われている。 
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7.《英雄的な子守歌》(L.140)	
 

成立： ドイツの侵略に抵抗したベルギー国王と国民をたたえ、荒廃したベルギーを助

けるためにイギリスの小説家H・ケインと「デイリー・テラグラフ」新聞の発案で「アル

ベール王の本」が作られることになり、ドビュッシーはこの作品を寄稿した。 

初演：  1915/10/26 

出版：  1915 Durand 

編成： 2.3.3.3  ̶ 4.2.3.1  ̶ timp. - 2 harps  ̶ strings 

 

 冒頭は、チェロとコントラバスとハープによるユニゾンのみで旋律を行う［譜例 120］。 

［譜例 120］《英雄的な子守歌》冒頭 

 

 
 

これは低音楽器としての使用である。５小節目からは、チェロとコントラバスが２つの

パートに分かれる。ハープは下のパートとユニゾンの２分音符を８小節目まで行う。引き

続き低音楽器としての使用である。さらに、９、10小節でコントラバスのピッツィカート

とユニゾンを行った後、11小節目からはハープのみが、４度の分割によるバス声部を行う。

これは24小節目まで絶え間なく続く。次にハープが現れる47小節目では、付点と四音符
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による二度が、繰り返されている［譜例 121］。 

［譜例 121］《英雄的な子守歌》47小節目 

 
 

拍頭でティンパニーとコントラバスがユニゾンとなるバス声部である。同じパッセージ

は、４でコントラバスに引き継がれる。変わってハープは４部音符による２度の往復を始

める。音域はコントラバスと同じでバス声部である。52小節からは再び付点のリズムによ

るオクターブの繰り返しもバス声部である。冒頭からここまで、一貫して低音楽器として
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使用されているが、この後別の機能が使われる。61 小節目から H 音の単音のハーモニク

スでコールアングレとユニゾンを行い、新しい音色を作っている。最後の４小節間はフル

ート、クラリネット、トロンボーンの保続音の分割をハープで行う［譜例 122］。これは音

色のあそびである。 

 

［譜例 122］《英雄的な子守歌》61小節目 

 
 

ハープの機能においても明らかに中期とは違った傾向がみられる。言語情報が大きな役

割を持つ象徴と連想、テクスチャーの複雑化は薄れる。一般的な傾向に伴って 

、ハープも低音楽器としての使用、抽象的な運動、新しい音色、打楽器的な使用といっ

た機能が中心となる。  
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第 9 章	
 まとめと展望	
 

 

ドビュッシーの全管弦楽作品について、ハープを用いた作品を調べ、ハープの使用箇所

を同定し、奏法、用法について包括的に検討したあと、美学的機能について 6 つに分け、

各作品でそれがどのように用いられているかを検討してきた。作品を時系列的に検討した

ことによって、ここで、どの機能がどのように現われてきたかが明らかとなった。 

前期の作品では、前奏による場の設定、特定の奏法による象徴と連想に限られていた。

水の連想は、《春》から用いられるが奏法は下降のアルペジオに限定されていた。《放蕩息

子》において象徴は、牧歌性と吟遊詩人が用いられる。牧歌性はハーモニクスが用いられ

るが、ハープによって意味づけがなされると言うよりは、まだオーボエやドローンなどの

一般的なトポスに沿う形である。 伝統的な吟遊詩人の象徴についてもこれまでの作曲家と

同じような和音やアルペジオを用いている。 

中期においては、一般的に語法がある一到達点に達したといわれる《牧神の午後への前

奏曲》で、様々な機能が用いられている。象徴の牧歌性は、奏法は初期のハーモニクスや、

ゆったりとした動きだが、フルートとハープの組み合わせによるものと、ハープ単独で行

う機能が目立つようになる。そして水の連想は、アルペジオ以外に装飾音付の音や、スド

ルッチャンドの繰り返しによる規則的な動きなど奏法のバリエーションが増え、水の流れ

以外に跳ねる動きの描写も担うようになり、ハープが中心となっておこなう。３つ目に大

きな特徴としてテクスチャーの複雑化が挙げられる。これは一般的なドビュッシーの技法

とされるが、ハープが大きな役割を持っている。 

ドビュッシーの唯一のオペラである《ペレアスとメリザンド》において特筆すべきなの

は、メリザンドを中心とした登場人物の心情や動作の情報を、音響的に補う役割をハープ

が担っていることと、水の連想から発展した泉や波を始めとする光や夜、星などの様々な

連想のバリエーション、またオペラの時間軸、場の設定も行う他、登場人物の視点の変化

を音響的に示していることである。 

《夜想曲》の⒈〈雲〉ではフルートとのユニゾンでの旋律を行う。灰色の雲から垣間み

える光のような不思議な音色は、限定して使うことでさらに際立つ。⒉〈祭り〉では、バ

ス声部を中心に担い、ティンパニーとのユニゾンということも特筆すべきだろう。⒊〈シ

レーヌ〉では、これまでの作品で用いられた水の連想から発展した海のきらめきや空気を

表すのにハープが中心となる。特に空気を表すのにハープのハーモニクスが印象的だ。楽
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器間の繰り返しによる波の動きは、《海》でも用いられている。《海》では、ハープが楽曲

中の描写において特に重要な役割を果たす。水の連想から発展した「海」の連想が曲中に

様々な形で現れる。楽器間の繰り返しが多用される。特に⒈〈海の夜明けから正午まで〉

の冒頭でのオクターブの２度の揺れは波の動きの連想であるが、ハープを低音楽器として

用い、テクスチャーの複雑化は、ハープが中心に動いている。⒉〈波の戯れ〉ではチェレ

スタ、グロッケンなどの打楽器と組み合わされてハープの高音が用いられて波のきらめき

を表している。⒊〈風と波の会話〉では、テクスチャーの複雑化が行われるのと同時に海

の動き、きらめきを表すのに限定的に用いている。 

《映像(第３集)》以降の後期の作品では《牧神の午後への前奏曲》から《海》までの作

品で主体となっていたハープの機能の象徴と連想、テクスチャーの複雑化が薄れていく。

数少ない象徴と連想として 天のハープ、おしゃべりの様子、夜、公園が用いられる。噴

水以外では水の連想は用いられない。《英雄的な子守歌》や、《映像(第３集)》、《遊戯》で

の低音楽器としてのバス声部が特徴的に用いられる。 

打楽器的な使用は、《映像(第３集)》でのグロッケンのほかティンパニーやスネアドラム、

タンブリンなど多岐にわたるようになり、複数の打楽器との組み合わせも行われるように

なり、ハープを一種の打楽器群として扱っている。 

中期までは象徴と連想を表すのに用いられていたグリッサンドは、後期の作品では特定

の何かを表すためではなく、抽象的な運動や音色のあそびの機能として用いられるように

なった。 

オーボエ、コール・アングレ、ホルンなどの管楽器との組み合わせによる新しい音色は

これまでも用いられていたが、頻度も増え、組み合わせる際に特殊奏法を用いることもあ

るようになる。またこれまでの作品では組み合わされなかったトランペットとの組み合わ

せも用いられるようになった。 

オーケストラの語法の発展と共にハープの機能も増えていく。これは、管弦楽の色彩を

豊かにしたり、特殊な効果を添えたりするだけに留まらない。特に劇作品や標題的な管弦

楽作品では表現の根幹に関わる役割を担っている。 

ハープの使用法に熟知し、種々の機能を持たせていくことはドビュッシーの音楽語法の

確立に重要な役割を果たしていると言えよう。 

音楽外的意味作用においては、従来オーボエがになっていた牧歌性のトポスをハープに

担わせたり、登場人物を示したり、連想によってハープが様々なものを示したりしている。
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音響的造形の領域では、ドビュッシーの語法に従来から特徴的であるとされているテクス

チャーの複雑化、楽器間の繰り返しによる形式化、運動性の創出においてもハープは大き

な役割を持つ。アルペジオ、グリッサンド、ハーモニクスなどの伝統的なハープの奏法も

用いているが、それ以外にハープの広い音域、撥弦楽器としての音の立ち上がりの良さを

充分に理解した上で、低音音域を用いたり、打楽器的にハープを用いたりしているのは特

にドビュッシーに特徴的である。そのすべて、象徴性や運動という機能においても、根幹

では旋律や音型というよりハープの持つ音色が最も重要な役割を果たしている。  

「ドビュッシーの作品においては音楽の様々なレベルでハープが中に入り込みその基盤を

作っているのではないか、そしてそれを実現するためにドビュッシーはハープを他の作曲

家より多様な方法で用いているのではないか」という演奏者との直感から本研究に取り組

むこととなったが、全作品を検討することで、その直感を越える豊かな世界がハープによ

って根本的に担われていることを明確かつ具体的に提示できたと信じている。そしてまた

それはドビュッシーの創作の全時期を通して、しだいに広がりをみせていくことが明らか

なったのは、研究にとりかかる以前には未知のことがらであった。  
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付録 全曲の奏法・用法・機能一覧表     

凡例 

調査、研究したハープの奏法、用法、機能を一覧表にまとめた。 

１stハープ、２ndハープ共に演奏箇所に色付けをして、視覚的にわかるようにした。 

１stハープ 赤 

２ndハープ 青 

二台のユニゾン 紫 

soloと書かれた箇所は用法のソロの部分である。 

１stハープ、２ndハープの下の奏法の欄には特殊奏法のみ略語で表記した。 

harm. ハーモニクス 

gliss.  グリッサンド 

table.   プレドゥラタブル 

音域は、高い方から順に１オクターブから７オクターブに区分した。 

各奏法、用法、機能の番号は以下の通りとする。     

奏法     

 1.アルペジオ    

  ① 上行形 (単音）  

  ② 下行形 (単音）  

  ③ 上行＋下行 (単音）  

  ④ 下行＋上行 (単音）  

  ⑤ 上行形  (複数）  

  ⑥ 下行形 (複数）  

  ⑦ 上行＋下行 (複数）  

  ⑧ 下行＋上行 (複数）  

  a 上から(1324) (単音）  

  b 下から(4231) (単音）  

  c 上から(1324) (複数）  



 205 

  d 下から(4231) (複数）  

  e その他 (単音.複数)  

     

 2.スケール    

  ① 上行 (単音）  

  ② 下行 (単音）  

  ③ 上行＋下行 (単音）  

  ④ 下行＋上行 (単音）  

  ⑤ 上行  (複数）  

  ⑥ 下行 (複数）  

  ⑦ 上行＋下行 (複数）  

  ⑧ 下行＋上行 (複数）  

     

 3.グリッサンド    

  ① 上行 (単音） 1 音階 

  ② 下行 (単音） 2 全音音階含む 

  ③ 上行＋下行 (単音）  

  ④ 下行＋上行 (単音）  

  ⑤ 上行  (複数）  

  ⑥ 下行 (複数）  

  ⑦ 上行＋下行 (複数）  

  ⑧ 下行＋上行 (複数）  

     

 4.スドルチャンド (和声・異名同音含む)    

  ① 上行 (単音）  

  ② 下行 (単音）  

  ③ 上行＋下行 (単音）  
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  ④ 下行＋上行 (単音）  

  ⑤ 上行  (複数）  

  ⑥ 下行 (複数）  

  ⑦ 上行＋下行 (複数）  

  ⑧ 下行＋上行 (複数）  

     

 5.和音    

  ① 波線あり   

  ② 波線なし   

     

 6.2つの音    

  ① 2度  1 分割 

  ② 3度  2 同時 

  ③ 4度  3 波線あり 

  ④ 5度   

  ⑤ 6度   

  ⑥ 7度   

     

 7.ハーモニクス    

  ① 単音   

  ② 重音   

     

 8.プレドゥラタブル    

  ①   

     

 9.単音    

  ① 普通の音  1 分割 
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  ② 異名同音  2 同時 

     

 10.装飾音符    

  ① 単音   

  ② 複数音   

     

 11.レセ・ヴィブレ   

  ①   

     

 12.エトフェ    

  ①   

     

 13.複数の同音    

  ① オクターブ  1 分割 

  ② 2オクターブ  2 分割なし 

  ③ 3オクターブ  3 波線あり 

  ④ 4オクターブ  e 例外 

  ⑤ 5オクターブ   

     

     

用法     

 1,和声  ①     

 2.アラベスク ①     

 3. 繰り返し ①     

 4. バス声部 ①     

 5.ソロ  ① 完全  

   ② 保続音上  
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 6.旋律  ①     

 7.分割  ① 保存上分割  

   ② ハープが裏拍  

   ③ ハープが表拍  

   ④ ハープが保続  

   ⑤ リズム分割ユニゾンではない    

 8.ユニゾン ① 管楽器  

   ② 弦楽器  

   ③ 弦楽器pizzicato  

   ④ 打楽器  

   ⑤ １部  

   ⑥ その他     

 9.効果の補強 ① アクセントの強調  

   ② クレッシェンドの効果  

   ③ デクセッシェンドの効果     

 10.拍節  ①     

 11.その他  ① 他のパートと交差する  

   ② tutti      

機能     

 1.象徴  ① 象徴 中世  

   ② 象徴 牧歌性  

   ③ 象徴 天国・天使・天  

   ④ 象徴 ギター・リュート・吟遊詩人  
   

 2.連想  ⑤ 連想 泉・水  

   ⑥ 連想 海  

   ⑦ 連想 星  

   ⑧ 連想 光  
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   ⑨ 連想 指輪  

   ⑩ 連想 夜  

   11 喜び・希望  

   12 楽しさ・にぎやかさ  

   13 鐘の音  

   14 その他  

     

 3.登場人物の役割 ① 台詞の補強・注釈  

   ② 台詞にない心理的状況  

   ③ 不在時の示唆・代理  

   ④ 身体の一部の動き  

 4.時間軸・背景 ① 場の設定  

   ② 場の区切り  

   ③ 幕開け導入  

   ④ 背景の空気  

   ⑤ 場をつなぐ    

 5.低音楽器としての使用 ①    

 6.新しい音色  ①     

 7.楽器間の繰り返し ①    

 8.打楽器的な使用  ① 鍵盤楽器  

        ② 太鼓     

 9.テクスチャーの複雑化 ①     

 10.抽象的運動性  ①     

 11.音色の遊び  ①  
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