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德彪西《钢琴前奏曲》力度解析

法国伟大的作曲家德彪西创造性地运用了富于个性的音乐语言及各种独特的表现

手法，开创出一个崭新的音响世界，同时也开创了二十世纪现代钢琴音乐的新起点。

在他众多的创新理念及表现手法中，力度也呈现出啦特新颖的重要特征。《24首钢

琴前奏曲》是德彪西钢琴音乐创作的精华，是最能充分体现其创作手法特征的重要

作品。因此，本文以此为视点，对其整体力度作了系统全面的解析，探究力度在德彪

西钢琴音乐中呈现出的美学意义，揭示出力度构思四个方面的特征。本文系本人硕

士学位论文中的一章。

印象主义德彪西钢琴前奏曲 力度解析演奏诠释

Dynamics Analysis of 24 Piano Preludes of Debussy

XU dio

Achille--Claude Debussy(1862—1918)，the French great composer，creatively ex-

ploited characteristic musical language and a lot of different techniques of expres

sion，thus founded a totally new sound world，as well as a new era of modern piano

music．Among all his original music concepts and techniques of expression，the im—

portant characteristic of dynamic field，which can also be described as distinctive

and original，is one of the most attractive．<24 piano preludes>are the utmost

essence of Debussy’s piano music composition，by these works，his characteristics

of composing style are fully demonstrated．Thus，this study，mainly focused on

them，with a detail analysis of dynamic marker as a whole，found four important

characteristics of dynamic field．

Debussy Impression Piano prelude Dynamics analysis

第一部分导言

德彪西的音乐创作是十九世纪浪漫主义音乐到二十世纪现代音乐的桥梁。他一方面广泛吸收前

人的成果，融人自己的创作中；另一方面又敢于大胆探索创新。他率先打破了几百年来的传统，在音
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乐基本构成的各个方面进行了全新的探索，创造性地运用了富于个性的音乐语言及各种独特的表现

手法，开创出一个崭新的音响世界，同时也开创了二十世纪现代钢琴音乐的新起点。

在他众多的创新理念及表现手法中，力度也表现出独特新颖的重要特征。在浪漫主义钢琴音乐

向交响化、巨型化发展，力度向极端扩展的浪潮中，德彪西独辟蹊径，在较为狭窄的弱的范围内充分挖

掘了内在深层的各种力度表现可能性。这不仅揭开了创作上的新课题，也同时揭开了钢琴演奏技术

上的新课题，具有极为重要的意义。

《24首钢琴前奏曲》是德彪西钢琴音乐创作的精华，是最能充分体现其创作手法特征的重要作

品。因此，本文以此为视点，就德彪西钢琴音乐中的力度展开以下几个方面的论述。

第二部分力度解析

一、德蓖西钢琴前奏曲整体力度风格及形成背景

1、钢琴音乐史中力度风格发展的路线

力度结构与风格在钢琴艺术史漫长几百年的发展过程中，一直发挥着极其重要的作用。在钢琴

音乐发展史中存在着两条不同的线索。一条以揭示钢琴的雄伟阳刚、男性化性格为特征，从贝多芬到

李斯特，普罗科菲耶夫等人一脉相承；另一条以展现钢琴的抒情柔美、女性化诗意为专长，从奠扎特到

肖邦刊德彪西发扬光大。而力度结构与风格的发展与钢琴音乐整体风格的发展始终紧密地相互适

应。

以巴赫为代表的巴洛克时期键盘音乐具有单一、宏大的时代风格。并且由于当时乐器性能条件

的局限，力度结构呈现出阶段性力度对比，对比幅度较小，力度渐变较少，整体力度域偏低的特征。到

了古典主义时期，由于钢琴乐器性能的不断完善．以及贝多芬将英雄主义的思想渗入器乐，钢琴音响

的力度范围被大大扩充了。从pPP到ff他详尽地指示出各种力度级及渐变记号。他的力度风格特

点最典型的是极端强烈力度对比，包括突强突弱，渐强后突弱及极快的大幅度渐变等手法。贝多芬晚

期创作转向深刻的心理刻划，他越来越多地使用了中间力度标记，但鲜明的力度对比则始终是他一生

最典型的特点。之后浪漫派作曲家继续不断地扩大力度范围，进一步提示了钢琴雄伟的音响表现力，

在李斯特的手中几乎发挥到了极限。

另一条展示钢琴优美诗意的路线以莫扎特为首，他使用的基本力度范围为p—f。这虽与当时的

乐器条件有关系，但更主要的是出于他的美学信念，他在给他父亲的信中说到：“热情不管多么强烈，

永远不应当用讨厌的形式表现出来，而表达最吓人的情势的音乐永远不应当刺耳。相反，在这种情况

下还要悦耳。因而，永远是音乐⋯⋯”。o当时钢琴有限的力度条件并没有妨碍他，从P到f这一力度

范围很合莫扎特的意，他在此范围内找到了丰富的层次并极富灵感与表情地演奏。显然奠扎特音乐

较窄的力度范围决不意昧着其表现内容比贝多芬的贫乏。莫扎特指明的这条道路导致了肖邦伟大的

艺术成就，将钢琴音乐柔美抒情的诗意引向至高境界。而一向崇尚肖邦的德彪西正是沿着这一美学

思想的路线进一步发扬光大。他在更为狭窄的弱的范围内寻求几乎是“无级变量”的力度微分层次，

挖掘出前人所忽视的未加以充分利用的细部表现力，使钢琴产生出新颖奇妙的音响。这在其两集钢

琴《前奏曲》中得到了集中和深刻的体现。

2、德彪西钢琴前奏曲整体力度风格及形成背景

从德彪西在乐谱上详细标明的力度具体指示系统中，可以发现他整体的力度风格为弱范围内的

无数细腻的层次对比及变化。充满乐谱间的P和PP表明他极喜欢使用弱甚至极弱以下的力度域，

极少使用中间状态的力度。时有突强，特强等极端力度对比，一般强的力度持续时间短，稍纵即逝，力

度渐变复杂多样，但幅度有限，多是弱范围内的起伏，少有太范围持续的力度增涨与减退。

以下是德彪西24首《前奏曲》力度比较表
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曲 名 ppp piupp pp piup P mp mf f p未f ff piuff fff sf sff

前奏陆第一集 7 12 158 9 143 0 27 58 2 15 0 1 4 5

前奏曲第二集 7 8 194 16 191 1 27 58 5 22 0 0 8 10

德彪西24首《前奏曲》曲首起始力度表

曲 名 l 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

前奏曲第一集 p P pp pp pp PP pp P pp PP P p

前奏曲第二集 pp pp f pp P f pp pp f PP p Pp

德彪西钢琴音乐的这种力度结构特征的形成总的来讲是与他的美学思想、法兰西艺术的民族精

神，及整体音乐表现内容和风格有关的，也是他革新思想的结果。

德彪西的美学思想受到了当时正蓬勃兴起的象征主义诗歌和印象主义绘画的美学观念的双重影

响。象征主义诗歌大多晦涩难懂，宣扬个人主义与神秘主义，反映悲观绝望的思想。“诗歌的目的是

通过诗句的音响和节奏，建立起空洞的，瞬息即逝的气氛⋯⋯。要求既表现苦闷颓丧的心情叉富于声

音的和谐柔美”。o强调以暗示和象征手法表现事物，以对事物的这种非直接表现为美。正如马拉美

所说：“直接称呼事物的名称就已经消失了四分之三的诗歌的快感”。o且早在波特莱尔的十四诗《交

感》中就已宣扬声、色、香的通感美。象征主义的这种以暗示象征的非直接表现手法，使艺术创作增添

无穷魅力的艺术观点也同样被德彪西所遵循，他的音乐同样体现出这些艺术特征。法国音乐史学家

兰多美说：“他是一个似乎不相信人生现实而生活在梦幻中的人，甚至于客观环境中他也只抓住那虚

幻的外貌而自我陶醉。他所揭示给我们的只是一种模糊而隐藏的魅力”。o他理想中的美是避开人类

社会黑暗与丑恶的现象，而充满宁静与和谐的神秘梦幻世界。德彪西说：“唯有音乐能自如地唤起人

们对似真非真的美景，将信将疑的世界的想象，这个世界悄悄地创造了黑夜的神秘的诗歌，创造了目

光抚摩着树叶所产生的千百种不可名状的沙沙声”。“这境界发出轻柔而令人信服的声音，劝人忘记

一切”。o因而他在用音乐来创造这种美的境界时，将音乐作为满足人们对美好声音的感官享受的工

具，认为：“音乐应该以温婉的方式力求给人以快感，在这个范畴里很可以找到伟大的美⋯⋯。美必须

诉诸于感官，必须给我们一种直接的享乐，必须不用我们费力就给我们以深刻的印象或是渗入我们心
中”。@

德彪西美学思想受到的另一方面影响来自印象主义绘画。印象主义画家借鉴当时自然科学对光

的传播与反射的研究成果，在艺术中尝试表现光与色彩变幻的美，反映作者在一个飞逝的瞬间所捕捉

到的感觉印象。他们将注意力集中在对闪烁幻异的光线及色彩的视觉感受上。这样历来对人的形象

及生活基础的重视退而让位于对描写自然景物的兴趣。德彪西受其影响，打破了传统浪漫主义音乐

以“情”为美的原则，在现代的起点上找到了另一美的象征：色彩。认为音乐的任务应表现色彩美，以

音响的强弱描绘自然界光线的强弱，以音色的变化描绘光线照射物体时的色彩，专注于光影的捕捉与

朦胧气氛的制造。他依据生理学的通感原理，通过声音与光线的类比，以音量(音的响度)对应光度

(画的明度)创造出他独特的音乐色彩表现手法。印象派绘画与音乐都喜欢表现某些朦胧的景观。画

家们依据色彩明度的规律——含白色多则光亮，含黑色多则色暗淡——而多以“灰化”处理体现水雾
云烟等朦胧景观，通过减低色彩高度的途径获得朦胧效果。德彪西在表现朦胧意境时，通过减低音

量，运用低力度域的方式，正是依据音弱类比光弱的原理而取得朦胧的效果的。

德彪西在主张艺术的自由交流，积极向别国音乐学习的同时，也非常重视艺术创作的民族性，他

是当时法国音乐家中第一个宣称必须复兴音乐中的民族传统，并为此而热情斗争的人。“德彪西早就
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意识到音乐同民族的性格、感情、审美趣味及语言等方面的密切联系。他从历史的观察中所获得的结

论是‘法国音乐，这就是清晰性，雅致性、朴素自然的吟诵性，法国的音乐所追求的首先是引起快感’。

所以，无论是德国式的深刻或者是意大利式的豪华，都不适合于它”。o在他心目中的法兰西精神是高

贵、优雅、细腻而精致的。“他认为必须承继法国音乐的民族传统，在创作的美学原则方面，也遵循

17、18世纪的法国古钢琴学派(沙潘蒂叶、库泊兰、拉奠等)，继承并发扬他们那种温柔、优雅、精确的

抒情音调以及纤细、富于色彩和装饰美的艺术风格”。o这使得他不可能使用很大的音响，而是在轻柔

的音响范围内寻求细腻雅致的美。

德彪西前奏曲的表现题材最主要的是对大自然景物的描绘，使他人迷的总是水、云、雾、风、月光、

香味等瞬息变幻，轻盈闪烁的事物。或是引起人们遐想的音响，如喃喃低语的人声，远处传来依稀而

模糊的钟声、琴声、号声、空气中四处回荡弥漫的余音等等。其次还有神话梦境所引起的幻想、回忆以

及某些生活场景、人物形象的描述。那些为印象派画家所喜爱的意象都在他手中转变为音乐的表现。

“空气的波荡、树叶的颤动、花儿的芳香，三者相互陪衬得妙不可言，因为音乐能够把它们连缀得天衣

无缝。就好像它们是自动结合在一起的”。o他认为要真实地反映客观世界，而用音乐语言去表现自

然，有其自身的特性，就是要以深人大自然去倾听各种声音的途径去表现真实的自然。他说“你们所

听到的身边的每一种音响都能够再现，一个敏锐的听觉在其周围世界的节奏韵律方面所觉察到的任

何事物，都可以用音乐来描绘。对于某些人来说，头等重要的是规则，而我的愿望仅仅是再现我所听

到的东西”。o他有超乎常人的敏锐的耳朵，能够准确地感觉到各种丰富的音色变化。听到“发生在周

围自然千千万万的声音”，认为那是“自然献给我们丰富的千变万化的音乐”，o无比细腻的意境深深

地吸引着他。这些题材中最使他感动的是那些薄暮晨曦中的晦暗色调，轻柔梦幻的无限遐想，以及由

此引发的内在情绪。他从不在音乐中表现社会的复杂矛盾及尖锐斗争，不将富有哲理的、英雄性的严

肃宏大主题置入音乐中。音乐在内容的深度、情感的范围、曲式规模上都大为缩小。音乐风格转向内

在宁静、含而不露、低语婉述的抒情风格之中，这使得他在力度结构上不可能使用强有力的音响及夸

张对比。而是幅度小、层次多，以及在低力度域中短促突强的“闪烁”等等，在瞬息万变的细部力度层

次中展现出极为丰富的表现力。

二、德彪西钢琴前奏曲力度指示解析

传记作家L-韦拉斯曾说：“德彪西把20世纪的音乐与19世纪分开的功绩与贝多芬把19世纪

的音乐与18世纪分开的功绩一样伟大”。o现代派音乐大师巴托克也称德彪西是和巴赫、贝多芬并驾

齐驱而同样重要的作曲家。成功的创造往往是独特思维的结果，德彪西具有如此重要的历史地位，就

在于他的独创精神。从古典乐派到浪漫乐派的发展基本上是承继性的发展，而浪漫乐派与现代乐派

之间却出现了断裂带。德彪西在新的起点上另起炉灶，将构筑音乐的各种要素重新加以考虑，创造出

他自己独特的音乐语言及全新的表现手法，从而改变了传统音乐进程的方向。研究他在乐谱上表明

的力度等演奏指示，能更好地理解他独特新颖的音乐语言，了解德彪西音乐构思的特点。

德彪西在乐谱上异常详尽而精确地标明了力度标记，体现出他严谨精密的设计构思。纵观《前奏

曲》中所有的力度指示，反映出以下几个方面的特点。

1．力度丰富细腻的层次性

他运用细分的各类力度标记，还结合各种不同的术语配合运用，产生出更为丰富细致的力度区分。

同是一个力度级标记，他在运用时通过结合不同意义的描述性术语来变化出各种力度色彩。例如在pp

的标记旁加上tre$souple(很柔顺的)、incisif(坚定的)、doucement(柔美的)、soutenu(持续的)、lointain(遥

远的)、murmurando(喃喃低语的)、169er(轻巧的)等描述性术语，指明不同音乐涵义的PP。

在力度渐变标记的使用中，他也分门别类地运用不同的图形标记及术语，以清楚地明确不同幅

度、不同范围的音响变化效果。德彪西音乐的力度渐变一般幅度较小，转变的频率较快，在表示这一

类基本力度渐变时，德彪西都是用<>图形标记来表示的。图形标记在德彪西的乐谱上出
现的频率最高。其起迄两端的位置精确地表明了渐强渐弱的时间范围。同时也关系到力度渐变幅度

的不同。德彪西偶尔也会在图形标记下加上molto一词，表示稍大一些的力度变化。但总的来说，德
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彪西是以图形标记来对应最基本的较小幅度的力度渐变。当音乐有更大幅度的力度渐变时，他总是

使用crest．和dim．这两个术语来表示。它们可以表示较小时间范围的力度渐变，但变化幅度往往较

大。同时，在这一层次的变化幅度中，他又在crese．和dim．前后加上peu、peu a peu、un peu、un peu

nloins、tres、tres peu、poeo、molto、piu等细分出各种不同幅度的渐强渐弱。

此外，当音乐有最大范围的力度渐变出现时，德彪西便使用Augmentez这个术语。此术语的出现即

表示了该段落的音乐有一个整体由弱向强的持续发展的力度增长趋势，往往形成乐曲的一个高潮。

在力度着重记号方面，德彪西使用了一、XA(V)、sf、sfz、sff等标记。其中“一”标记表示最轻微程
度的着重，也是被他运用得最多的重音标记。德彪西亲自在乐谱上作了明确的说明：“les notesmarqu6es

du signe—expressives etIRn peu en dehors”意为标着“一”记号的音符要富于表情并稍稍予以突出(见《托

卡搭曲》第81小节)。“"Ibutes les notes marqu6es du signe“一”sonores，sails duret∈，le reste tr6s 169er

n。ais sans s4cheresse．”意为“所有标着‘～’记号的音符要强调但不生硬，其余的则要轻巧但不枯燥。”(见

《运动》第67小节)，“1496rement detach6 sans s∈cheresse；les notes marqu6ees du signe—doucement

timbr∈es”意为“轻巧但不枯燥的演奏，标有‘一’记号的音符以柔美的音色予以强调；”(见前奏曲《交替三

度》第11小节)。由此可见一般标有“～”记号的音符总是稍稍突现于周围的音符。德彪西常常用此标

记在交错的织体中将旋律线条勾勒出来，如前奏曲《帆》第33小节至37小节，或者使音响表现尽可能地

脱离织体上单一的桎梏，获取完全的独立，如《交替三度》、《运动》等。或用于较长时值的音符配合强调

节奏的律动起伏成为细节线条的支点音。而“>”记号比“一”记号着重的程度更进一步，意味着更大力

量的迅速突增，德彪西更多地将它设置在较强的音乐力度背景之上，有时也将它标在弱力度背景上需很

明显突出的音符。标记“^”则除了在力度方面带有着重之含义外，更重要的是突出声音方面尖锐的音

响效果。它在力度上的变化主要是由追求尖锐的音响而引起的。

例如前奏曲《西风所见》第19小节至24小节。

谱例l

：“。．5器岁一。赢}蒋薮 。浴￥。斟圣少7．’i
： 。。d妒 n曙h?￡秘玉采 k：毛喵亩

一

。q I、

7滚并 ’7褥
．． ，。。￡。；。。咖。 ． 。鼻。 ；，一，{{雾遂夔垂重复I

德彪西运用“一”标记稍稍强调附点节奏的律动及力量的向前推进，并在交错的织体中勾勒出和

弦结构的旋律线条。第2l和22小节加入的>记号在f的力度背景上以更多的力量强调旋律。而以

第22小节二分音符和弦音上开始的四个“^”标记，则是除了在更强的背景上突出这四个和弦的力度
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之外，更主要是表示其尖锐刺耳的音响效果，将音乐整体推向高潮。

至于sf、sfz、sff等标记，显然是表明有此标记的音符相对于周围音符的更大幅度的力度突增。

在突出力度方面的术语，德彪西最常用的两个重要术语是en dehors和marque。两者虽然都是

显明、突出的意思，但德彪西在具体运用的过程中相当明确地加以区别对待。并结合un peu、tr6s等

变化出不同程度的表现。

首先，dehors必定是用于乐曲最鲜明的主要旋律层次的强调指示。从PP～f的范围中各个力度

层次的背景上都会出现，提示最基本的主导动机的进行。同时德彪西加以UU peu、ell dehors、tres ell

dehors表示轻微、一般、强烈等不同程度的区别。并以doueement ell dehors(柔美地突出)、doux

mais ell dehors(柔和但突出)、expresslf en dehors(有表情的突出)等明确突出主题的性质。一般在

PP和P的力度背景上多运用UII peu eD．dehors(稍稍突出)、doueement en dehors(柔美地突出)等，在

f和ff的力度背景上运用tr6s en dehors(很突出)，而en dehors在各种层次上都可能使用。

术语marque德彪西是在创作中期写作第一集《意象集》时才开始起用的。一般以强调某一个单

音或和弦为主，有时也用以强调短小的副动机。常与一、>、^等符号合用。且与dehlirs一样，也以

Uli peumarque(稍显明)、doueementmarque(柔美地显明)、169ermaismarque(轻巧但显明)等加以区

分变化。但整体强调强度较少些。他从不用tres这种强烈程度的修饰与marque搭配，并且marque

永远是出现在弱或极弱的力度背景上。

例如前奏曲《焰火》，第7小节和第9小节的八分音符上标明的margue，指示在PP的力度背景上

轻轻地突出。这四个音符好似朦胧轻盈的烟雾中瞬息闪现的光点。而当音乐进行到第28小节时力

度已从PP推进到f的层次，此时乐曲的主旋律鲜明地进入了，德彪西便用tres en dehors加以标明。

我们再来看一下《善舞的仙女》第74小节至83小节

谱例2

寸'’ =：一|，伯，== 一I目．I-f1．
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l ．韵f 、j# 一乍三兰耋 ：J晋三三!辜： 叁J Ifo：j， l』：

中声部从三个九和弦结构的半音下行进行的和弦中过滤出单音E时，德彪西标以marque并结

合标记；表明此音的突显，之后紧接出现的an peu e12 dehors提示了主要旋律线的进行。

谱例3前奏曲《枯叶》第31小节至35小节。
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中声部F”大三和弦在P的力度上稍稍加以强调，织体的最高最低两个外声部的同结构和弦，则

在钢琴的两个极端音区以PPP的力度奏出。32小节中声部上标明的ell dehors清楚的指示了mf力

度上主要动机的鲜明导人。

另外《帕克之舞》中第74小节中声部出现的主题片断，和第91，93小节中声部的副动机上，德彪

西也分别以ell dehors和marque来清楚地表明两者不同的“身份”。

德彪西的力度层次在音乐中包括纵横两个方面的布局，他的作品具有复杂的多层结构的特点。

“与传统的层面结构不同，以往传统的作曲家虽然也有多层性，但每一层面都是互相水平地进行，而德

彪西的层次却是每一层面都有其特殊的节奏、音程与内涵，表现出各个音乐语汇、乐汇的独立性，它完

全是一个立体化层次结构”。o例如《枯叶》中的25～30小节。

谱例4

j”
龇一-硝d一目付

’j
1

。矗 ．．“霉 ．。《主三三耋盟 ．。《三兰甜

音乐在纵向上分为四层，最高层是八分音符大三和弦，作减七结构的分解进行，力度为PPP，中

层是以G为中心音的旋律线，力度为P，要稍稍强调突出，再向下一层是8 A半减七结构二和弦持续

音。力度应为piu P。最低层是8G八分音符的持续低音，力度为PP。这就是纵向上的四个不同的力

度层。音乐进行到第30小节(见谱例3)有一个渐强，但幅度不大，在31小节中声部二分音符8 F大

三和弦上立即回到弱的范围。接着是从钢琴最高最低两个极端音区奏出的PPP大三和弦，到了第32

小节中声部突然在mf力度层上导人新动机，并作快速的渐强与渐弱。第33，34小节为3l，32小节的

重复，但第33小节低声部PPP和弦上加了>标记变化出下前面的细致区别，在35小节织体变薄，仅

剩下中声部一个8F大三和弦，清楚地显现出弱的力度，并在下一小节作很多的渐弱(molto dim)。在

以后四小节中原中声部的动机移至高声部变为单音旋律线，并拉宽了节奏，力度变为P范围内的起

伏变化。中声部在更弱的范围随之微微起伏，而低声部的8 G四分音符持续音保持原有性格，始终为

PP。这就是力度在横向上的布局。此例同时也显示出德彪西作品力度布局上变化频率之快。

2．力度变化的高频率性

我们知道巴洛克时期作曲家的音乐性质特征之一是：“他们善于特别长时间和长距离地感觉同一

个东西而往往很长时间毫不渐弱地保持这一种情绪”。o因此那个时代的力度风格也呈现出相应的特

征，音乐上往往长时间地保持同一力度状态，缺少起伏性变化，表现出大段落或阶梯式的力度对比。

古典主义时期，贝多芬将英雄性引入钢琴音乐中。使力度有了大幅度的对比与起伏变化，大大丰富了

力度的表现力，但整体仍是乐句、乐段等较大范围内的对比与变化。十九世纪浪漫主义是以个人情感

世界为音乐内容的表现，因而力度风格也随着其音乐风格的抒情细腻性与夸张渲泄性而变得更为变

化多端。力度转变的频率有所加快，但常常还是以长乐句、长呼吸的渐强渐弱起伏变化为主。而德彪

西印象主义风格的音乐特与以往不同，追求表现光线与色彩的瞬息变幻决定了他力度变化的高频率

性，力度线条始终保持着不断的抑扬顿挫、起伏跌宕的流动状态。短时间之内有各种力度片断作相互

拼接组合，转变之快令人眼花缭乱。常常在一两小节内甚至一个音型之内就有三四个不同力度变化

的标记出现。例如《向匹克威克致敬》第46～54小节，短短的9小节之内出现了17个不同力度变化

要求的标记。
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谱例5

又如《焰火》第48～55小节，力度变化频率之快同样令人目不暇接。

谱例6

3．术语内在的多涵义性

德彪西在选择术语时非常考究仔细的作风与他整体音乐创作精辟周密的作风是相一致的。他常

常为选择一个音而推敲很久，而在他所运用的术语标记上也显示出他的良苦用心，他设法尽可能地使
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用最简洁的语汇表达最丰富的音乐内涵。显然，他那富有创造性的音乐构思，也要求他去寻找能最充

分明确地向演奏者说明其艺术意图的术语，这些形形色色的术语及标记的相互配合变化，使演奏者能

够捕捉到他那种微妙的暗示性推动力信号。

往往一个术语本身就涵盖了速度、力度、情感、色彩等几个方面的多重性涵义。例如nuance一

词，意即时间、力度、情感色调上的微差调节。说明nuance一词涵盖了这几个方面的内容变化要求。

因此在德彪西标明sans nuance的乐曲部分在这几个方面都不能有丝毫变化而应保持持续统一(见

《沉没的教堂》第14小节)。sans lourdeur除了力量上的轻而不重压，还有色调上不浑暗，情绪上不沉

闷的意义(见《亚麻色头发的少女》第24小节)。Augmentez一词德彪西总是用于整个段落较大范围

的力量增长，从P到ff甚至fff作很大幅度的渐强，形成该乐曲的高潮。但它同时还含有情绪、色彩

等方面的由淡到浓，音乐形象逐步上升显明的意义(见《沉没的教堂》第20小节)。

法语中C6dez一词是动词C6dez的命令式，C6dant是它的现在分词形式，具有让步、服从、衰颓、

沉下、转交等含义。这个术语可以说几乎是与德彪西的钢琴音乐分不开的，是具体充分地体现德彪西

钢琴音乐独特的塑造性特征的重要术语。“德彪西这个标记的音乐含义是多样的通常需要把细微的

速度变化和力度变化结合在一起”。o因此不能仅仅将它看作是一个简单意义的速度标记，而应充分

注意其力度上的涵义。在我国发行的《德彪西钢琴曲选》乐谱(]962年版)中C6dez一词的翻译为“减

慢”，对此，我认为是不够确切的，这个译名容易片面地将演奏者的注意力集中引向单纯的速度变化的

表现途径上去，它不能很好地反映出德彪西企图通过此标记所要提示强调的更深层的涵义。

一般在德彪西乐曲中的许多地方我们都能发现C4dez这个词，但唯独在乐曲的结尾处永远都找

不到它，虽然德彪西作品的结尾速度上往往要放慢些，有时很多，有时只是微微的略缓一些，但德彪西

都从不用C6dez来表示而是用un peu retenu、retard6等别的术语来表示。那么，德彪西使C6dez与

乐曲结构到底取得了什么样的联系呢?让我们先来看一下几个具体的例子。

谱例7德彪西钢琴前奏曲《帆》41—47小节

”锣料旁1e畏，】
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乐曲《帆》是德彪西创造性地将全音音阶作为最主要的音乐语言，贯穿全曲独立使用的最典型的代

表作。除了中间部分第42—47小节使用五声性调式外，其余部分都是由全音阶构成。因此，当乐曲进

行到第42小节时，五声性调式构成的中间段落的进人造成了音乐色彩的骤然变化，形成了鲜明的对比。

在两种色彩拼接的地方德彪西巧妙地运用了两种音阶的共同音“B、6A作为连接，自然地完成了等音转

调，在力度表现上也从PP的基调转入mf再到f。音响由纤弱朦胧变得豁然清新明朗。到达强奏的高潮

之后(第44小节)，突然又回到P的音响，音区也通过简短的三个音由高音区下行进人中低音区，为此后

的再现部分作准备，在这个力度色彩的转接部分我们同样发现了C6dez这一标记。

谱例8 前奏曲《安那卡普里的山丘》第79—84小节
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mentes升起、增强；∈clatant闪耀、爆发；[10ttant漂浮的；pronfond6ment深深地等。德彪西通过运用

这些极具视觉概念的术语来丰富力度色彩的变化，使音乐的力度表现在立体的三维空间中生动起来。

4、力度布局构思的严密性

德彪西钢琴音乐的特征在表面上容易给人以即兴随意之感，但其实他的音乐隐藏着内在的章法，

具有严密的逻辑性。这点在力度布局上也有体现。下面以《游吟诗人》为例作一观察。

在这首富于想象力，形象刻画极为生动的小品中，德彪西在作曲构思上最突出的特点是具有出色

的动机展示。然而他并没有将它们予以充分地展开，而是将构思隐藏在一个平滑流畅的表面之下。

表面上看似乎是一系列的碎片即兴镶嵌拼凑，其实隐藏着一个如发条机械般精密的结构，在此曲中我

们可以看到他在力度上的精妙布局。

以下是乐曲两个主导动机每次出现的不同力度设计。德彪西标注了精确的力度标记并结合不同

的演奏法使力度体现出更丰富的细致变化。

首先我们来看一下前奏曲《游吟歌手》第一动机三次出现的不同力度布局。

《游吟歌手》第一动机三次出现比较表

·。 k。．巯} 。^∞：：。 ．h腼 。^ 池2‘
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①主题内部以第一小节的动机作两次扩充，第-4,节左手G八度音程与右手两次出现的装饰音

的起始音巧妙地构勒出一个G大三和弦。德彪西在小节第二拍的八分音符主音上加注了着重记号，

第---4、节以重复的8F音扩充了此着重音，第3、4小节进一步将之扩充到两小节渐弱结束。

②第一节的着重音记号消失了，并在第6小节加长了第2小节的渐强记号，精致地推进了三个
8 F音，第78小节与前面第34小节相同。

③再现段开始，着重记号由≥减为一削弱了着重音的力度。后--4'节的渐强记号精确地标在第

一拍E音与第二拍8 F音之间，缩短了渐强的时间范围及力度范围，8F重复音上的跳音记号消失并

缓解了力度。尾端前两次出现的PP向后推迟移到了第二拍上。

我们再来看一下前奏曲《游吟歌手》第二主导动机八次出现的力度布局。

《游吟歌手》第二主导动机八次出现比较表
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徐洁：德彪西《钢琴前奏曲》力度解析
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①德彪西没有加注任何奏法标记，音乐是在P的力度上自然地渐弱，这些散落的音符好似飞溅

的水珠，有生气而自由地断奏。

②德彪西加上了跳音记号，在后五个音上加了连线。由此，方度变为在P的层次上先以G音为

支点，顺势到连线第一音的低八度G音上作-sl,d,的强调然后渐弱。

③整体力度在f的层次上。奏法标记为先连后断，这样引起整体力度上与前次构成对比，在连线

上作一渐强到达力的支点音G然后顺势渐弱。在第2．tl、节最后的八分音符上被一sf的下属和弦打

断，在第34小节动机尾端连贯的五个音在P的基础上渐弱到PP，并在第35、36小节四个声部的进行

中继续有一次不易察觉的渐弱。

④前面强键有力的4F大调大三和弦干净利落的结束之后，突然以P的力度转入G大调的此动

机。奏法由于结尾五个音上的连线与前一次出现有了局部区别。连线起始音G成为第二支点音予

以细微的强调。

⑤力度在细节上由于新出现的连跳音记号的奏法，而变为梯级渐弱的走势。

⑥第一次出现所有音符完全连贯的奏法。尾端音高，也有所改变。力度应在mp的层次上顺势

渐强导入后而mf的八度音程。

⑦比前一次提高八度出现，尾音加了跳音记号，应在f的力度层上以G音为支点音作--JJ,4,渐弱。

⑧是在乐曲结尾处出现，力度在f的层次上作很大的渐强导入ff两个总结性的和弦。所有音以

强短促的跳音奏出，并在速度上逐渐加快，力度在短时间内迅速递增。

由此可见，德彪西是如何以娴熟的技艺将贯穿于这首《游吟歌手》中的乐思脉胳有机地组织起来

的。他通过不同奏法与力度的修饰调整，使动机每次都以新颖的面貌出现，使音乐形象生动有趣富于

变化。同时又很好地保持了前后的统一眭，使音乐自然流畅地进行。因此，演奏者应充分注意作曲家
的乐思脉胳在力度上的反映，既有变化又保持主题间的力度风格的联系。

第三部分结论

综上所述，我们可以清楚地了解到德彪西钢琴前奏曲的整体力度风格为弱的力度范围内无数细

腻的层次对比及变化，力度的转变具有高频率性。强的力度持续时间往往较短，稍纵即逝。中间状态

31

  万方数据



天津音乐学院学报(天籁)2003年第4期

的力度极少出现，时有突强特强等的瞬间闪烁。力度渐变非常精细而有限，多是在弱范围内的渐强渐

弱，少有长时问长幅度的力度渐变。这种风格特征的力度的形成，是与他的美学思想、创新理念、民族

精神、音乐表现内容及风格有关的，也是他独创思想的结果。德彪西所运用的力度范围是狭窄的，但

在这狭窄的范围之内他所取得的成就却是伟大的。其伟大之处在于充分挖掘了前人所忽视的，或未

被加以充分利用的力度表现可能性，使之淋漓尽致地得到展现。在他的作品中，力度的地位被大大地

提高了，力度在其音乐表现中起到了异常重要的作用。这种创新理念及手法深深地影响了他之后众

多重要的作曲家们。德彪西钢琴前奏曲中所呈现出的力度丰富细腻的层次性及立体化、力度变化的

高频率性以及力度布局构思的严密性、逻辑性等特征，实际上是开启了二十世纪整体序列主义(即不

但在音高，而且在节奏、力度、音色等各方面均形成严谨的序列结构)的先河。斯特拉文斯基、梅西安、

勋伯格、威伯恩等许多二十世纪重要的现代派作曲家，无疑都是从这里获得启发的。在他们的许多音

乐作品中，都倾向于将每个音置于不同的力度层，有具体不同的力度要求。斯特拉文斯基就曾说：“我

这一代作曲家以及我本人的成就，很大程度上都应归功于德彪西的启迪”。德彪西为二十世纪钢琴音

乐力度风格的发展开辟了广阔的前景，使之呈现出缤彩纷呈的各种全新的极尽可能的力度表现手法。

力度在音乐表现中的地位及表现力得到前所未有的提高，第一次作为独立因素与音高、时值等其它音

乐要素一起，全面参与整体序列化，成为二十世纪钢琴音乐力度结构的重要特征。

二十世纪是个性创作的时代，这个个性创作的时代是从德彪西开始的，他的钢琴音乐更是把握理解

二十世纪钢琴音乐新景象的钥匙。正是他揭开了二十世纪钢琴音乐创作及钢琴演奏艺术的新课题。

注释：

①[苏联]阿·阿罗诺夫t《贝多芬钢琴作品中的力度》，载《外国音乐参考资料》1982年。

②沈旋；《试论德彪西》，载《音乐论丛》第三辑，人民音乐出版社1980年出版，第188页。

@同上，第183页。

@同上。

@沈旋；《试论德彪西》，载《音乐论丛》第三辑，人民音乐出版社1980年出版，第178页。

⑥同上。

⑦杨通八；《德彪两的艺术思想》，载《中外音乐蒙研究文选*中央音乐学院1081年18月，第2ZZ页。

@《德彪西钢琴曲选》(序言)，人民音乐出版社1968年。

⑨钱亦平编：《钱仁康音乐文选》下册，上海音乐出版社1997年11月第一版，第180页。

④同③，第215页。

@沈旋；《试论德彪西》，载《音乐论丛》第三辑，人民音乐出版杜1980年版，第185页。

@朱秋华编著；《德彪西》，东方出版社1997年1月第一版．第19页。

@赵晓生：《钢琴演奏之道》世界图书出版公司1999年7月第一版，第289页。

@[苏联]克拉斯京：《用现代钢琴演奏巴赫的钢琴音乐》．载《外国音乐参考资料》1985年第2、3期台刊，第36页
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