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摘要：德彪西是西方音乐史上公认的20世纪新音乐的开创者。他

的24首前奏曲刨作于最能代表其个人风格的成熟时期。他的音乐语言

精致而直接，也最能代表其钢琴音乐的技艺。并足以体现德彪西的音
乐与当时印象主义绘画与象征主义诗歌之间的关系。本文从德彪西24

首前奏曲的创作渊源出发论及作曲要素中的旋律、和声、曲式结构。

同时根据24首前奏曲的分析，肯定他在西方音乐史上的重癸巨。
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24首钢琴前奏曲是德彪西在其个人音乐语言最成熟时期创作

的，是最可以代表他的个人风格的作品。这些前奏曲不像其早期

作品处处可见“调性”的痕迹，或足晚年作品(一战前后)大部

分具有复古法国传统音乐之意，而小部分作品却具有前卫技法，

他们均属于短短的音乐创作，但是从音乐语言研究来看，却是非

常精致而直接，也是最能代表德彪西钢琴音乐技艺的作品。

一、德彪西24首钢琴前奏曲的创作渊源
在古典主义时期前奏曲是用来作为全首曲子的引导，后来

肖邦把它写成一个立的乐章并赋予其浓厚的诗意与幻想的角色，

因为有很多浪漫主义作曲家也是依照肖邦写作前奏曲的形式所创

作。德彪西除了把前奏曲独立化外，还加上复杂的素材和完整的

曲式。他所用的题材大多来源于传说，文学，杂耍，绘画，建

筑，众多的情景和人物，经由德彪西之笔使作品发挥出其独特性

和具体性。

这些曲子都富有诗～般的标题。其作品的创作背景可分为描
景，绘物，人物，叙事4方面，其中属于描景的曲子有：I--3吹

过原野的风，I～6雪上的足迹，I--7西风所见，I--10沉没的教

堂，II--l雾，II--5石楠树；属于绘物的曲子有：I一2帆，I--4

飘散在暮色中的声音与香味，I--5阿纳卡普里的丘陵，II--2枯

叶，II--lO埃及骨壶，II--12焰火，II--3阿尔汗勃拉的大门#
属于人物的曲子有：I--I德尔菲的舞女，I--12游吟的诗人，

II--6古怪的拉文将军；属于叙事的曲子有：I--9中断的小夜

曲，II～3扇舞的仙女，II～7月落满亭台，II一．8水妖，11--9向

匹尔威克致敬。而第-册的第十一首是属于其他类别的，因此之

曲纯粹是论技巧的一首曲子，预示了他晚年所写的12首练习曲。

《帆》《吹过原野的风》及《西风所见》的三首曲子，都是

德彪西描写“风” 的三个不同的典型代表，前者的温柔与后者

的粗犷性格，让《吹过原野的风》的双调性效果发挥至淋漓尽致

的境界。

《亚麻色头发的少女》一曲将中国的五声音阶发挥至极限；
《水妖》是他众多作品中有关水的曲子，更能传达他自身印象主

义的思维； 《飘散在暮色中的声音与香味》一切是德彪西根据诗人

波德莱尔的《黄昏的和谐》诗句中第三行“漂散在暮色中的声音与

香味”所谱写的，取其心境谱写月光，花香和声音交织的情景。

《帕克之舞》是以钢琴奏出管风琴般的音响效果，取自莎士

比亚《仲夏夜之梦》的一角，并将其ji角的个性充分发挥出来；

《阿尔汗勃拉的大门》描述了西班牙阿尔汗勃拉门前广场的芸芸

众生，充满了西班牙的热情与懒散的气愤。

《月落满亭台》是属于《牧神午后》系列中之一的曲子，淋

漓尽致的描绘了月光将“满”亭台的景象。

《焰火》不论在和声，旋律或是节奏都具有多样性。包含了

上下两集中所有的形态，同时也是最接近印象主义域家思想的一

首作品。

二、德彪西24首钢琴前奏曲的创作技法
德彪IFIi的钢琴作品主要运用J，如下几种作曲技法：

(一)平行五度

德彪西在巴黎求学时就表现出对平行五度音程的喜爱，同时

他经常用平行五度。在前奏曲I--9‘中断的小夜曲》、便有平行五

度的有趣用法。如：

德彪西使用平行五度音程时，并不只限于要引起近代的感

觉，同时具有让人怀念中古时代的感觉。在德彪西所使用的平行

五度中可发现与9世纪奥尔加农(Orsanum)。在I一10《沉默的
教堂》，德彪西又使用YOrsanum的手法，用四度与五度平行手

法，而得到神秘而庄严的效果。

(二)九和弦

德彪西喜欢使用九和弦，此九和弦使人有“问号”的感觉，

若此九和弦没有解决，我们在听觉上往往留下未能满足的感觉，

因而德彪西特别忠爱其特殊的充满无限神秘幻想的感觉。
(三)全音音阶

德彪西使用了全音音阶，因此全音音阶与传统的自然音阶不

同，它是一个八度以六个全音等分的音阶，因此以全音阶写出的

旋律使人感到朦胧如有一层雾般的风景印象。

(四)多姿多彩的节奏变化

德彪西对节奏的自由度，与柔软度做了深入的研究，使其

节奏自身许多的变化显的多姿多彩。在I--I《特尔菲的舞女》拍

号由3／4至E|4／4始终不规则的变化；II一12《焰火》开始时以4／8
拍出现，直到3l小节后拍号后每一小节都在变化，以2／8，4／8，

3／8⋯⋯接连着变化，然后再以4／8连续5个小节又以5／8一个小节

将曲子中断；I--11《帕克之舞》虽是拍号不变，但节奏自身却

做了许多变化，显得多姿多彩。

二、德彪西24首前奏曲作品中的旋律、和声及结构
(一)多样调式与音阶的旋律

德彪西的旋律是多样化的。他采用了自由调式形成旋律方面
的特色，不受调性功能约束的教会调式，以及相当多的五声，七

声音阶、全音阶、非调性和半音阶调式等。他的旋律，一般都比

较片段、零碎、不对称，没有悠长的旋律，也不按大小调的原则

写作。

下列为德彪西在24首前奏曲中所使用的旋律音组织：

属于调式音阶：

(1)五声音阶——属东方调式

(2)七声音阶——属中古教会调式

(3)其他音阶一四声或六声调式音阶
自然调式；全音六声调式；非调性和半音阶调式：特殊旋律

(包含阿拉伯调式的七声音阶或日本调式的五声音阶)：和弦组

织的旋律。

(二)色彩分明的和声

现在德彪西将不同的和声因素结合在一起，来表现光的浓，

淡，疏密的层次和事物的静止和动荡变化。如果说德彪西是20世

纪音乐的先驱者，他在各类音乐的基本要素观念上最大的突破应

该说是在和声上，因为他完全放弃了调性功能并且让各种和弦组

合，恢复到其固有的特质，尤其发挥色彩及其它美学特质。

以过去调性功能中开始和结束的和弦受重视；前者大致上

从主和弦出发(有时从属和弦出发)，后者必定终止于主和弦，

德彪西亦并非弃这种手法不用，只是终止和弦町能根据主和弦的

一个音(如I--3)，三度(如I一2)，五度(如I一5)，三和弦

(如I一4)，或者是加不协和音的三和弦(如I—l加六度三和

弦)．这种手法若比较他的后辈拉威尔，虽然他也被称为印象派

的大师，但是其终止和弦必然停于三和弦(主和弦)上，与德彪

西的手法不同。

下列为德彪西在24首前奏曲中所使用的和弦：

传统式三度重叠，可分为：

(1)三和弦：包括增和弦，减和弦，大和弦，小和弦；
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摘要：笛是我国固有的、传统的吹管乐

器，但由于汉代以前的文献中找不到有关横笛

的记载，于是有人就断定横笛是由张骞出使西

域时传入的。其实汉代以前的文献中并不是没

有横笛的记裁。只是名字不称为“笛”而是

“篪”而已。二者有很深的渊源。

关键词：笛；篪

笛是我国传统吹管乐器，在汉代和汉

代以前的文献中时而有“篷”或“笛”的记

载，但那不是现代概念的笛，而是竖吹的洞

箫类乐器，关于横笛的确切记载却基本找不

到。于是就有人根据宋代陈肠《乐书》上

的一段文字：“大横吹，小横吹：并以竹

为之，笛之类也。《律书·乐图》云： ‘横

吹，胡乐也。昔张博望(张骞)入西域。

传其法于西京，惟得《摩诃兜勒》一曲。

李延年因胡曲更造新声二十八解；乘舆以

为武乐。后汉以给边，和帝时万人将军得

之。’”就认定自汉代之前并无横笛，横吹

的笛是由西域传入。‘乐书》中的这段记载

最早见于晋人崔豹的《古今注》，而《古今

注》中的“横吹”并不是指横笛，而是一种以鼓、角两件乐器为

代表的一种音乐形式。杨荫浏先生在其著作《中国音乐史纲》中

曾对“横吹”作了精辟简明的论述：“横吹，是军中马上所奏之

乐⋯⋯起初虽然横吹也称鼓吹，但后来区分渐精，有箫茄而用于

朝会道路者，称作鼓吹，有鼓角者，称作横吹，横吹便成了马上

军乐的专门名词。”哪这就再明了不过了， ‘古今注》中所载是

说“横吹”这种音乐形式，杨荫浏先生认为西域传入的只是吹笛

的经验和经验并非笛乐器本身。笛是我国固有的传统民族乐器之

～，并非舶来品。那么或许会有人提出疑问，既然是传统固有的

乐器，为何汉代以前的文献中没有关于横笛的记载呢?其实并不

是没有，只是当时把它称为缆。

从1978年曾侯乙墓中出土的两件篪和清代宫廷流传下来的

篪可以看出，其形制与笛基本相同，都为横吹。不同之处在仅于

篪有底为闭管。而笛是开管。可是古代的篪并不仅仪是我们现在

定名为篪的这类乐器的专称。在见存的古代文献中，关于篪的记

载最早见于《诗经·何人斯篇》：“伯氏吹墁，仲氏吹篪。”据

《周礼》郑玄注：“篪如管，六孔。”孔颖达引《尔雅·注》

云；“竹日篪，长尺四寸，围三寸，一孔上出，经三分，横吹

之．”又‘楚辞章句集注·东君注》：“篪，以竹为之，长尺四

寸，围三寸，一孔上出，横吹之。”上述文献记载的篪除了吹孔

和按指孔不在吹管的同侧之外，在构造上与今天的横笛并无太

大差别，是无底的：陈呖<乐书》说：“篪之为器，有底之笛

也。”这很显然记载的是我们今天见到的那种有底闭管的篪；

《通典》引《月令章句》云：“篪六孔，有距，横吹之．”<尔

雅·释乐》郭璞注：“篪以竹为之，长尺四寸，围三寸，一孔上

出，一寸三分，名翘，横吹之。小者尺二寸。”<太平御览》引

<世注本》云： “篪吹孔有觜，如酸枣。”上述文献中描述的是

一种在吹口处另设有装置的也被称为篪的乐器，古代古代称吹口

处的装置为“距”或“翘”，而且这类篪也不封底，是开管乐

器。由以上被引文献中记载的这几种篪的构造和形制看来，篪至

少在汉魏六朝以前并不仅仅是有底闭管篪的专称，而是几种横吹

管乐器的总称，而且开管类似今天笛的乐器也是被称为篪的。中

国历史文化悠久，幅员辽阔，民族众多，中国传统的乐器和演奏

形式也丰富多样，因此要研究中国民族乐器必须要站在历史及文

化的角度去探究。
=

在古代的很长一段时间，篪、笛是不分的，二者除了构造和

形制相似外，在上古时期篪、笛两字的读音也是很接近的。一般

认为，在上古期澄、定两字是同音；至于篪、笛两字的韵母，篪

是支部字，笛是酯部入声字，在古音韵中这两个韵部是比较靠近

的。音韵学家董同稣先生认为，篪应读d’ieg，笛应读d’iok。

篪、笛两字字形相差悬殊，很可能是文字统一前“书不同文”的

一种历史现象：两字读音稍有差别，则很可能是由于地方方言读

音不同所造成的结果。留所以远在汉魏六朝以前的文献中，并不

是没有关于横笛的记载，只是把它称之为篪而已。

四

认为横笛外来的观点并不是从现代才有的，远在南北朝时期

就有人持此种看法。因为在春秋至隋唐的很长一段时间内，横笛

的流传与影响微乎甚微，相比之下闭管横吹乐器篪却一直流传很

广泛。这种局面形成的原因跟当时的社会和政治环境息息相关。

而像横笛这样发音高亢，音色明亮的开管横吹乐器，由于不合当

时审美准则得不到重视，只在民间有所流传。不参加礼乐活动就

很少会被记入文献。但随着礼崩乐坏日趋严重，闭管篪的地位也

每况愈下。宋以后主要用于宫廷雅乐之中，以至于逐渐失传。而

音域宽广，表现力丰富的横笛却逐渐成为富有代表性的民族吹管

乐器。

总而言之，横笛在我国有相当久远的历史，它与篪渊源颇

深。因其各自形制、音色特征在中国音乐史上互为消长，影响几

千年。
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(2)七和弦：包括属七和弦，减七和弦，导七和弦，大七和

弦，小七和弦； (3)九和弦； (4)十一和弦： (5)十三和

弦。

五度叠置，可分为；(1)三声和弦； (2)四声和弦；

(3)五声和弦。

特殊音阶和弦，可分为： (1)全音音阶和弦；(2)日本音

阶和弦； (3)阿拉伯76音阶和弦。

其他：

(1)复调和弦： (2)非调性功能和弦．

(--)细部精雕的结构

德彪西在此24首前奏曲所使用的结构是细部雕刻的。所采用

的结构是属于比较小型的乐曲形式，但在细部的方面却又有极大

的变化。从他的作品中所呈现的个人风格来看，德彪西这24首前

奏曲在大的结构上采用以往的曲式：复二部曲式；复三部曲式；

回旋曲式。但是特别重视在细部发展与变化中所表达的个人独特

的结构。

下列为德彪西在此前奏曲中所采用的结构：

复二部曲式：以A+A’；复三回旋曲式：以A+A+A’；回旋曲

式：以A-B-A-C-A-D-A为形式．

经分析统计得知，此前奏曲的乐曲结构以三段体A—B—A型的

平衡式三段体为多，尤其是复三步曲式为最常用的结构，由此可

见德彪西是传统的继承者。

德彪西的音乐创作是十九世纪浪漫主义音乐通往二十世纪现

代主义音乐的重要桥梁，他不仅广泛吸收东方音乐的特点，寻找

新的音乐语汇、新的音响效果，并且创造性地运用了富于个性化

的音乐语言及各种独特的表现手法，在较为狭窄的弱的范围内充
分挖掘了内在深层的各种表现音乐的可能性。

(24首前奏曲》是德彪西钢琴音乐创作的顶峰时期，也是他

钢琴音乐创作的精华，集中体现了德彪西印象主义风格及其美学
思想。
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