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德彪西的音阶式音高预制
——析钢琴前奏曲《帆》与《焰火》的音阶结构运用

苑艺萍
（天津音乐学院，天津 300000）

【摘要】本文试通过对德彪西两首钢琴前奏曲的音高结构原则作分析与比较，从而观察德彪西的音高方面的预制构想，这个角度不

同于常规的对德彪西式音乐语言进行的特征描述，研究角度是更直接地从作曲家创作作品的具体结构形态进行剖析与理解。

【关键词】德彪西；《帆》；《焰火》；“全音阶”；“半音阶”；“五声调式音阶”

前言

对于德彪西的音乐语言与其音乐风格，已被人所熟知，诸如

独特的和声语言、不同于古典、浪漫时期的标准化曲式结构、管

弦乐队中的木管强化运用以及东方调式与全音阶的运用等等，似

乎不需多言，但本文并不想过多的对音乐风格或语言方面多加阐

述，而是仅仅就德彪西在音高方面，尤其是音阶化运用的方面加

以论述，试图从一个具体的技术手段方面进入，来看德彪西创作

的独特性与对其后音乐创作的影响。

之所以笔者将作曲家的音阶化运用提炼出论述，是因为笔者

认为，德彪西对于音阶这种音高结构排列的认识在他的所属时期

是超前的，是完全不同于以往作曲家的态度的。首先，音阶作为

一种调式理论的依托，被当作一种调性调式的理论性质作为主体

存在，在古典、浪漫时期的音乐作品中，音阶这种音列化的存在

更多的是处于一种过渡性质中。在德彪西的作品中，我们却能够

见到多处音阶本身就是其主题程式，成为一段音乐或一个完整作

品最核心的主题风貌，而多种形式的音阶成了作品中不同的对比

主题材料，这为后期的人工音阶、有限移位模式以及序列的影响

都是极其深远的。

一、《帆》

德彪西的钢琴创作在其作品的体裁领域是极其重要地一个部

分，钢琴前奏曲这个体裁更是继巴赫、肖邦之后的又一经典作品

集，与肖斯塔科维奇的钢琴前奏曲共同成为20世纪初最这一体裁

形式的最重要文献。

德彪西创作的钢琴前奏曲分成了两集，本文分别选取了第一

集中的《帆》与第二集中的《焰火》作为研究对象，两首作品均

是德彪西比较著名的钢琴作品。

《帆》，属内部有展开的，带有再现的大型一部曲式结构。全

音阶的运用成了这个作品的核心要素，甚至仅仅从听觉上就可以迅

速把握。在这里，作曲家对于全音阶的运用是完全以其级进形式作

为程式的，就是笔者上文中提及的完整的音列即主题的特征。

从谱例1中可以看到，主题的原始呈示就是6音全音阶的完整

形式，在第一次呈示中即是完整的6音音列，在尾部的大跳增加了

旋律性，但实质就是音阶原型，而后则是更为直观地完全级进下

行扩充。

全音阶由于内部的一致性，使得它的表现实则的比较匮乏

的，但德彪西对于主题的结构界定就是将这一音列作音阶式的呈

示，所以，扩大与缩小音列的音数就成了最直接的一种手段。于

是我们可以看到主题的变体，但在音乐中似乎形成了对比主题。

见谱例2。

谱例1

谱例2

将6音的全音音阶减缩，就形成了谱例中高声部的对比主题，

如此再减缩可以是3音或2音，但2音已是音程概念，所以，音列

的最小模式为3音构成，但在3音音列的展示中，作曲家则有所改

变，或者说是提炼。全音阶中与调式音阶最大的不同在于其中任

意一个音的连续四音进行都为增四度的音程距离，这里作曲家对

于3音音列的展示中就提取了减五度这一三全音音程，形成了继续

的变体。如此，形成了音阶的主题形象呈示，再减缩，再提取的

技术手段。

可以说，《帆》就是已全音阶这个音阶结构作为主题形象与

核心材料作变化运用的体现。如果说，作曲家将音阶本身作为一

种材料去运用，那么对其的改变可以形成对比性，但更大的对比

性则需要不同的音阶类型实现。
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谱例3

谱例3中我们可以看到五声音阶的运用，对于德彪西五声音阶

的运用虽然已经是众所周知的，但不应把这样的五声音阶运用简

单的看作作曲家对于东方异国音乐情调的喜爱，事实上，德彪西

对于音阶种类的多元关注才是他运用不同音阶的原始思路，当然

包括五声音阶。

这里的 完整的五声音阶呈示即是对全

曲核心的全音阶的音列色彩作对比，但属次要材料，仅作为全音

阶色彩乏力的一种补充。可以说，在对于《帆》的观察中，不能

简单地运用古典、浪漫时期的动机发展逻辑来研究，音列式的展

现以及不同音列形成的不同材料成了作曲家的原始构思结构力，

而动机的变形手段则是依附与上述核心构思之上的。

二、《焰火》

《焰火》在德彪西的前奏曲集中算是规模比较大的一首了，

也是演奏家所钟爱并经常被演奏与录制的德彪西钢琴代表作品。

谱例4

谱例4中的钢琴谱是《焰火》的引入织体，从谱例中很容易可

以看出，左右手所快速循环在一个拆解的半音阶中。虽然分别是

以全音为单位循环级进，但半音阶原型的呈示是表露无遗的。

谱例5

作为将音阶作为一种材料的组织形式，将音阶作变形式的展

开也就成了音乐进行的一种动力，从谱例5中可以看到半音阶的变

形体，点状的快速交替与原型有着极大地对比，同时，在音数上

也随之变化，由原型的6音半音音列减缩成5音半音音列，这同上

文《帆》中全音阶的减缩变化有着极大地联系。这个变体是音乐

结构方面的一个标示，在此之前，与半音阶有着色彩对比的五声

音阶被引入，仅作为了一种过渡式的连接，但这个引入所带来的

则是下一个对比音型的进入，见谱例6。

谱例6

当然，《焰火》的前景主题是以一组跳进的二音音程作为呈

示的，其动机是的展开完全是以古典式的习惯延伸。由三全音的

音程跳进引入，主题的鲜明呈示则是扩大后的纯五度跳进陈述。

回顾上文所论及《帆》中，全音阶减缩至三全音音程的范例，这

里三全音音程的引入是否预示着全音阶的随后而至？对于偏爱全

音阶的德彪西，答案式肯定的。

谱例7

谱例8

从谱例8中可以看到，虽然对于全音阶的呈示作曲家做了一

个小的调整，就是将一端的一个音，G，与其他4音割裂开来，使

之成为持续低音，但全音阶的级进音列式的呈现依然是显而易见

的。5音全音音列的运用可以认为是原始动机——三全音音程的一

（下转第38页）
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种扩大形式，也许作曲家在这里已经认为完整的全音阶似乎难免

有些机械或者是听觉上的限制，这里，仅以5音的全音音列作非完

整的呈示。

至此，《焰火》中出现了三个音阶材料，先后分别为半音

阶、五声音阶、全音阶，作曲家在运用上是将这三种音阶作为主

题材料的元素对待。对其分别作变形展开。如果音阶本身就是材

料，那么，不同的音阶类型也可以如同材料的变形手段那样加以

结合，作曲家也确实如此运用。

谱例9

谱例9中的一组音列就是分别由一半全音音列与一半五声音列

结合而成，体现出作曲家将音阶作为材料元素的多样运用。

至此，对于《焰火》的观察似乎主体是以音乐中、后景的

音型织体作为主要逻辑脉络，二笔者也确实认为在这个钢琴作品

中，它的中、后景的表现是作曲家构思的真正核心。但如果回到

前景的主体旋律中，不难的发现，半音与全音的对比是主题旋律

的一大特征，而半音与全音这两个音程又确实是半音阶与全音阶

的最小单位。

本文选择了德彪西两首钢琴小品作为观察对象，对德彪西音

阶式运用的角度给予了分析与归纳。选择的作品虽然均较短小，但

作曲家往往都是在其小型作品尤其是独奏或小型编制的室内乐中实

现他们的音乐技术主张。对于德彪西的一些和声运用，音阶调式运

用等等已众所周知，本文所论的德彪西的“音阶运用”不同于书本

式的一种总结，也就是说，德彪西并不是简单的将五声音阶、全音

阶、教会调式音阶等等作为他音乐的一种音高结构，而是直接的，

直白的将音阶本身，也就是不同音阶种类各自的级进形式直接作为

音乐中的主题构成，这是与他以往作曲家截然不同的结构观念。

而已某种音列作为音高结构的依托，进而构思主题那则是另一个

范畴。而自德彪西后，作曲家在对待不同的音阶类型，或者说是

对于音列的态度发生了极大地变化，对于音列的设计、拓展、结

合等等开发的无穷尽，似乎可以说，后来的人工音阶、有限移位

模式、序列等等均是以德彪西对待音阶的态度作为起始点。
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在第一乐章的展开部除了沿用上述的构思外，作曲家更大量

使用炫技手法，大跨度，琶音等，使得第一乐章辉煌无比。

作品的第二乐章（As-dur），与贝多芬奏鸣曲第二乐章有些

类似。整个乐章抒情柔美，更像钢琴协奏曲的第二乐章，交响乐

团与钢琴的完美结合，在尾声部分，作曲家使第一钢琴真正成为

独奏，并赋予它极为绚丽的华彩。

第三乐章，谐谑曲（c-moll 三段体式）如果仔细研究，该乐章

并不符合车尔尼一贯的作曲风格。以往车尔尼的第三乐章谐谑曲模

仿都非常交响化，使人联想起贝多芬交响曲的第三乐章。虽然我们

仍然可以看出非常明显的交响化写法，但是更倾向于浪漫主义时期

的交响乐，如舒曼，门德尔松。在这一乐章，像第一乐章一样，有

两位演奏家双手交叉演奏的地方，作曲家为什么这样做？我们再仔

细分析后，就会明白，这样做的目的是为了更好地控制节奏。

第四乐章，奏鸣曲式，充满能量的快板。这一乐章的技术难

度非常之大，需要手指的快速跑动，大跳等。学习这一章需要演

奏家花费大量的时间与经历，只有经过严格训练的专业的演奏家

才能较好地驾驭这一乐章。

作为十九世纪最伟大的作曲家，车尔尼在他的钢琴四手联弹

的作品中运用了大量在当时看来非常新颖的手法。比如两位演奏

家手交叉演奏，交响化的写法（这里需要注意的是，将交响乐改

编成钢琴曲和钢琴曲交响化是完全不同的概念，前者在改变过程

中会出现诸多技术上的不顺畅与不合理，因为其目的是最大限度

的还原交响乐。而钢琴音乐交响化则是在极为钢琴化的前提下使

其具有交响乐那丰富多样的音色）。在车尔尼的不懈努力下，钢

琴四手联弹这一体裁与钢琴独奏曲拥有了相同的艺术价值。与贝

多芬，舒伯特，在技术上刻意简化钢琴四手联弹不同，车尔尼的

钢琴四手联弹作品技巧艰深，肢体复杂，作品宏大。演奏家必须

拥有非凡的演奏技才能真正地驾驭其作品。

车尔尼的创新影响了几乎所有作曲家对同类作品的创作。只

有到了十九世纪末二十世纪初。德彪西才在同类作品中有了自己

的创新。

与车尔尼的其他作品相比，钢琴四手联弹奏鸣曲拥有更高的

艺术价值。但是，现代钢琴演奏家演奏他作品的并不多见，究其

原因，可能有两方面：第一，作曲家赋予该体裁的极其艰深的技

巧让很多演奏家望而生畏。第二，对车尔尼的了解最多的还是他

的练习曲，对其他体裁的作品大家还了解甚少。

希望在不久的将来，车尔尼的四手联弹作品会被越来越多的

钢琴演奏家熟知，演奏并推广。
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