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浅谈肖邦前奏曲与拉氏前奏曲的风格差异

【摘要】钢琴前奏曲是一种源远流长的西方
器乐体裁，不同时期的前奏曲有着不同的涵义，
它的创作是作曲家音乐风格和乐思高度集中的
概括。肖邦的《24首钢琴前奏曲》是里程碑式的，
标志着前奏曲彻底脱离任何乐曲的束缚真正成
为一种独立的钢琴曲体裁。拉赫玛尼诺夫的《24
首钢琴前奏曲》是沿着肖邦的路子并添加了自
己独有的艺术感悟完成的。本文将从两部前奏
曲的共性入手，从几个不同角度分析它们在共
性下表现出的一些不同特征，望从中能映射出
两位作曲家的不同音乐风格和艺术风采。
【关键词】钢琴前奏曲；肖邦；拉赫玛尼诺

夫；音乐风格

前奏曲，序引的意思，是置于某一乐章、数个乐章或

一部大型作品之前的器乐乐章。它是一种源远流长的话方

器乐体裁，不同时期的前奏曲有着不同的涵义。

十五、十六世纪的前奏曲是用柳特琴或键盘即兴演

奏的开始曲，有试奏乐器。活动手指、准备后面乐曲进入

的作用，所以“短小、即兴性”是其最原始的特点。十七

世纪和十八世纪上半叶的前奏曲是一种即兴式的自由幻想

曲，常作为组曲的第一乐章或赋格的引曲。巴洛克时期的

复调音乐大师约翰·塞巴斯蒂安·巴赫(1685—1750)则

在前人基础上，把前奏曲与赋格这一形式发展到了前所未

有的高度。他的不朽之作《平均律钢琴曲集》更是成为后

世音乐家取之不尽、用之不竭的创作典范。巴赫的前奏曲

已超越引子性的前奏，其本身已有重要价值。十九世纪浪

漫主义时期，肖邦的《24首钢琴前奏曲》(1838—1839年

问创作)的诞生标志着前奏曲彻底脱离任何乐曲的束缚真

正成为一种独立的钢琴曲体裁，是一套里程碑式的前奏曲。

他的前奏曲和巴赫《平均律钢琴曲集》中的前奏曲一样，

分布在24个大小调上。

拉赫玛尼诺夫从1892年起，沿着巴赫、肖邦的前奏

曲创作传统也创作了24首钢琴前奏曲。24首也平均分布

在24个大小调上，但无规律地排列调性，大都苍凉沉闷，

且不再具有即兴特点。俄罗斯作曲家斯克里亚宾和法国作

曲家德彪西是拉赫玛尼诺夫同时代人。斯克里亚宾前期的

前奏曲如同肖邦一样是纯粹的钢琴小品，后期像格言般精

练，具神秘色彩。德彪西的前奏曲则是印象主义的，表现

瞬间印象，诗意朦胧且极其美丽。前奏曲发展到20世纪

中叶，出现“返祖现象”，以与赋格相结合的形式再现。俄

罗斯作曲家肖斯塔科维奇的《24首前奏曲与赋格》被誉为

“20世纪平均律”，是20世纪独具个性的精品。

钢琴前奏曲未必成为作曲家的成名作或代表作，但却

可以称的上是作曲家们“标签性”的作品，是作曲家音乐

风格和乐思高度集中的概括。

肖邦。1810年3月1日，生于波兰，被誉为浪漫主

义钢琴诗人。作为一个爱国音乐家，肖邦的心随时都牵挂

着被俄罗斯统治着的祖国。他的很多作品都体现了这一主
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题，在他的前奏曲中也有此主题的反映。除了第2首和24

首是1831年他在国外听到华沙起义失败后，怀着无比悲

愤的情绪写出的之外，其他的大部分是1838—839年间和

乔治．桑到马约卡岛旅行是写的。那时他的肺病已相当严

重，再加上祖国的厄运。这就决定了前奏曲的内涵。它是

肖邦内心的倾述。《d小调前奏曲》就是典型的充满戏剧性

力量，反映其强烈爱国主义情绪的作品之一，它激烈豪放，

气势宽广，好似一阵悲愤的呐喊。肖邦运用了精细微妙的

音乐语言，从多方面深刻地表现了内心的思想感情。愤怒、

悲痛、伤感、呐喊的呼唤，更有对幸福生活的向往。每首

前奏曲都是一束火花，迸发出强烈的激情。

拉赫玛尼诺夫，1873年4月1日，是一位浪漫主义

后期的俄国作曲家、指挥家及钢琴演奏家。20世纪初俄国

动荡的社会背景，包括艺术家在内的人民渴望自由的心声，

以及俄罗斯悠久深厚的历史文化根基，无不深深影响着他

的创作。1 889年，年轻的拉赫玛尼诺夫考入莫斯科音乐院，

系统地学习钢琴和作曲。毕业后的1892—1894年间，他

创作了大量钢琴曲以适应音乐会的需要。《升c小调钢琴前

奏曲》就是其中一首，此曲一问市便引起巨大轰动，成为

他于乐坛上的代表作。《钢琴前奏曲》Op，23和Op．32都

是拉赫玛尼诺夫在其音乐创作黄金时期的作品，是他创作

生涯的缩影。这24首前奏曲如同24幅俄罗斯油画，热情

洋溢，深意盎然。民族性的火热与忧郁，使其音乐气势磅礴。

旋律苍凉沉郁，扣人心弦。

通过以上对两位作曲家前奏曲创作的简单描述我们可

以看到，肖邦和拉赫玛尼诺夫都是浪漫主义的爱国主义作曲

家，都在社会动荡的历史背景下，怀揣这对祖国的一片热情，

以各自独有的艺术个性．赋予了“前奏曲”这一古老的音乐

体裁全新的生命力。肖邦是拉赫玛尼诺夫年轻时代最崇拜的

音乐家，他曾经评价肖邦“对于我来说，他始终是伟人中最

伟大的一位。”所以在拉赫的前期作品中可以清晰地看到肖

邦作品中的常用技法，故二者所呈现出来的艺术特征存在着

千丝万缕的联系。本文将从两部前奏曲的共性入手，从几个

不同角度分析它们在共性下表现出的一些不同特征，望从中

能映射出两位作曲家的不同音乐风格和艺术风采。

一，篇幅
肖邦前奏曲是19世纪上半叶发展起来的浪漫主义钢

琴小品体裁之一。肖邦提取了巴赫的前奏曲中结构短小、

形式精致的特点，别开生面的采用了与凝练乐思相对应的

“一段体”曲式类型，采用单一的音乐形象，力求每首前

奏曲都能表现出作曲家一瞬间的内心活动或生活侧面，因

此精悍、凝练。体现出了“短小、即兴”的本质特征。

而拉赫玛尼诺夫的前奏曲则大大超过了前人。特别是

他的《e小调前奏曲》，整首曲子长达154个小节之多。这

在肖邦的作品中是没有的。较肖邦而言。拉赫玛尼诺夫发展

了前奏曲的篇幅，给前奏曲这种体裁以更大的表现空间。虽

不再具有即兴特点，但每首都能使人感到鲜明的特征或具体

的联想。当然。他也没忘记传统。仍在一定程度上保留了肖

邦前奏曲中短小的特点。但就整体而言，拉赫玛尼诺夫还是
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扩大了前奏曲的篇幅。这与他所处时代的风格不无关系。

=．调性安排
肖邦的作品28和作品1 1都采用了平行大小调五度循

环的调性安排顺序的，即C大调、a小调、G大调、e小

调⋯⋯。线索分明，逻辑严密的调性规律创作意图明显。

而拉赫玛尼诺夫则不然。首先，作品3之2与作品23

创作相隔十年，作品23与作品32创作相隔7年，是仓0作

时间较长的。除作品3之2外，从作品23开始，都是小

大调问插排列，而从作品32开始又是以大小调问插排列

的，这种非关系大小调的组合显然是作曲家有意安排的。

其次。更值得一提的是．作于1892年的第～首《升C小

调前奏曲》和作于1910年的最后一首《降D大调前奏曲》

是同音异名调。且在创作素材和手法上有着密切联系。由

此看出。拉赫玛尼诺夫虽在调性上沿用了肖邦的方法，将

24首前奏曲平均分布在24个大小调上，但在调性的前后

安排上并无规律的排列。将看似彼此没有联系的调性戏剧

性的联结起来，颇有“形散神不散”的特点。关于这一点，

著名的音乐家魏森博格也曾说过：“这些前奏曲的出版编排

次序之间有着强烈的连贯性。因此如果一气演出，则会像

肖邦的曲子一样有绝佳的承接性。”

三，织体
肖邦在作品中喜欢使用旋律性织体。旋律，是浪漫

主义时期音乐中最富有表现力的因素之一，也是肖邦钢琴

音乐作品独有的个性之一。此作品也不例外。No．2、4、

13、15中绵绵不绝的线性化曲调，No．1、5、8、19中

镶嵌在某种音型中的隐伏性旋律等都是他创作中的神来之

笔。在这部作品中，他还喜于使用音型化织体，每首小品

的音型都精致且各不相同。如《C大调第一首》：

作为全曲核心的第一小节保持了清晰的四部和声结

构。又把每个声部进行节奏化处理。使四声部互相环绕。

又如《G大调第三首》：

采用了严格的自然大调音阶进行，很古典，背景上的

华丽音型衬托着悠扬的旋律等。

而拉赫玛尼诺夫受肖邦影响。也常常在伴奏中采用大

量的琶音，从而形成了他钢琴写作上的一大特色。他进一步

扩展了琶音的性能。使音域更为宽广，跨度也更大。如作品

《D大调前奏曲》。这首作品虽然风格上接近于肖邦．但写

作手法有很大不同。第19小节处中声部八度加音的主题：

第40小节处出现了高声部与之平行的上行音阶线：

第59小节处低声部和声音型中加入的四五度级进音

阶构成的乐汇模进：

这部作品完全是靠织体的变化来推动乐曲的发展，极

具特色，具有强烈的个人特点。

四．和声
肖邦的浪漫主义和声简单来说遵循着两条线路：一是

在传统大小调基础上，扩大和声功能的范围，使调式音阶

半音化。如《e小调第四首》。平行六和弦的织体，衬托着

环绕b音进行的单声部旋律。由于大量半音经过音的加入，

平行六和弦的三个声部呈现出高度半音化的特点。另一是

走出大小调，在各民族调式基础上，扩大和丰富和声表现力。

如《F小调第18首》，全曲以属九和弦为框架，音型

化旋律与和弦互为生成法使音乐产生高度的紧张感——这

种长时间使用属功能和弦且不解决，到最后才出现主功能

的做法。实际上是瓦格纳“隐退主音”风格的运用。对于

肖邦的和声才能，里姆斯基．科萨科夫曾说：“真是难以理

解，肖邦一个人怎样会兼有两种非凡的才能：最伟大的旋

律家的才能和最有天才、最独特的和声家的才能。”

拉赫玛尼诺夫大量沿用浪漫派的和声手法，大多仍以

三度叠置和弦为基本材料，如《升f小调前奏曲》o他还继

承了肖邦等人采用外声部连续半音进行构成“变音体系”

的技法，并加入了各种丰富多彩的色彩型技法，突破了浪

漫主义原有的模式。包括直接进行与隐伏进行、几个声部

参差进行等与现代和声技法“线性思维”很接近的手法。

如《e小调前奏曲》第4—13小节，利用模进的手法，在

模进音组间的高声部构成隐伏平滑声部的变音进行。在他

的前奏曲中有很多色彩性装饰和弦(平行和弦、多层结构

以及少量的非三度叠至的复合和弦等)的使用。
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另外，弹性节拍“Rubato”也是作品处理中最复杂、

严格的部分，要求自由中不失控制。肖邦在解释“Rubato”

时说，这是“左手的严格节拍，右手的自由节拍。有时在

一个地方拖下的时值要在另一处用偿板补偿。”如《A大调

第七首》，采用玛祖卡的节奏，有种漂浮变幻的感觉，弹奏

中既不能缺乏生气，也不能矫揉造作；

如《E大调前奏曲》，第53—54小节是四级到降二级后，

马上模进为六级到三级，作者意图想由降二级代替一级构 8

成和弦色彩的变化；

《降b小调前奏曲》第18—21小节，以相似的音型。

用动机模进的手法写的，各个音组按调内模进手法进行，

各层中隐伏的旋律形成了以自然音为基础的音阶。

以上这些都构成了拉赫玛尼诺夫介于传统与近现代之

间独特的和声风格。、

五、技巧

舒曼曾把肖邦的{24首钢琴前奏曲》称作“练习曲的

胚胎”。作品中将近半数的曲目技术性都很强。而且肖邦把

演奏技巧和音乐表现内容高度统一，用技巧服务内容。女躐升

f小调第八首》，大幅度的分解和弦中镶嵌着一支悠扬的歌

调，使整首小品带有激动而抒情的性格，需要手指灵巧敏

捷的同时更要手腕、手指的柔韧性，使发音轻柔自然，曲

中大量变化音与迅速变换的复杂和声。保持着明显的练习

曲性质；《降b小调第十六首》．右手以极快速度一气呵成

地奏出均匀流畅的十六分音符，左手以三个八分音符一组，

演奏跳跃的八度及和弦，节奏的紧张和跃动感，不仅需要

高超的技巧．更重要的是浪漫派特有的激情。
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《f小调第十八首》，要求运用自由且富于弹性的节奏

表现作品中内在的、强悍的意志力。

拉赫玛尼诺夫是可以与20世纪任何一位最好的钢琴家媲

美的杰出钢琴家。他有着一双巨大的手，手指可以大幅度扩展。

演奏明快、精确、强烈且充满理性。正如普罗科菲耶夫所说“乐

曲一到拉赫的手中，所有的音便结实地盘根与大地之上”。他

在钢琴演奏上的非凡成就，决定了他作品中对技巧方面的高要

求。首先，他的作品以宽广悠长的气息著称，而钢琴属击弦乐

器，无法持续发音，因此更增加了保持气息连贯的难度，尤其

是当长线条与另一对位声部由一只手弹奏的时候，难度更大。

如《降D大调第二十四首》，附点三连音与递进的音程运动展

示音乐的典雅风格，十度大跳又伴有下行的旋律线，半音运动

的震音、节奏都很到位，充分展示了超难的演奏技巧：其次，

由于对位声部与伴奏声部由一只手弹奏的段落较多，因此要精

确地控制伴奏声部的音量及音色，才能清晰地突出旋律及对位

声部。如《E大调前奏曲》’32—35小节中左手的部分；《e小

调前奏曲粮板部分。中声部的旋律穿插在左右手中，较难把握；
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再有，踏板的大胆运用，更显现出其作品的浪漫、宏大。

使作品的主题在推进中，上、下行句及和声能独创性和理

智地控制完美的平衡。如《降G大调前奏曲》、《e小调前

奏曲》，踏板的延长音对于表现钢琴化的混音效果十分重要。

结语：
肖邦和拉赫玛尼诺夫的这两部《24首钢琴前奏曲》是

两位作曲家非常具有代表性特色的作品，是钢琴音乐文献

中宝贵的音乐财富。和肖邦同时代的舒曼评价他的这部作

品说：“每一首的精细微妙的笔触都表明：‘这是弗列德里

克肖邦’写的。”而拉赫玛尼诺夫将自己的主观情感与艺

术感悟融入作品，展示出自己独有的创作特色，亦是不可

多得的。评论家们常说：一个伟大的作曲家最显著的特点

就是他的音乐在头几小节就能辨别出来。用这个标准来衡

量拉赫玛尼诺夫，他绝对是名副其实的。人们绝对不会把

他的任何一部作品误认为是其他俄罗斯作曲家的作品。

纵向看，这两部作品之间存在着很多风格上的相似和

表现内容上的一脉相承的气息；横向看，两部前奏曲又非

常集中地涵盖了作曲家们在音乐风格上的许多不同特性。

所以，本文从篇幅、调性安排、织体、和声、技巧等几方

面人手，分别进行了共性特征下的个性比较。从而可以对

两者作品的音乐风格有更深层次的把握。

参考文献：
【1】华萃康：《拉赫玛尼诺夫的和声技法》．上海音乐出

版社，2002年版

【2]任光宣：《俄罗斯艺术史》，北京大学出版社

[3]罗伯特．沃克：《拉赫玛尼诺夫》，何桂凤译，江苏

人民出版社，1999年版

[4】李斯特：《李斯特论肖邦》，张泽民、高士彦、虞承中、

郭竽译，北京1978年4月第2版

[5]索洛甫磋夫：《肖邦的创作》，中央音乐学院编译室

译，人民音乐出版社，1960年2月北京第一版

[6]岁寒：《音乐家传记》．上海文艺出版社，1961年
1 1月第一版

[7】扬帆：对拉赫玛尼诺夫《24首前奏曲》的调性思考，

武汉音乐学院学报，2004年增刊

[8】吴令仪：试论拉赫玛尼诺夫钢琴前奏曲的创作特色，

上海师范大学学报。1996年第3期[9】朱雅芬：浪漫主义后

期的俄罗斯作曲家f上、下J，钢琴艺术2004年第7、8期

【10]艾峰：拉赫玛尼诺夫《24首前奏曲》研究．山东

师范大学论文，2006年4月

[11]仲莉华：肖邦前奏曲风格研究，张家I：q老专学报，

2003年10月第19卷5期

[12]胡杨；肖邦《前奏曲》op．28及其艺术特色，武

汉音乐学院学报，2000年增刊

作者：
王袁，南京晓庄学院。

从“同均三官"争鸣看乐学研究的新成果异

【摘要】本文通过对近十二年来“同均三宫”
理论研究成果的梳理，除介绍一均不只三宫、
均调二层说、调式基因论等代表性观点外，还
对部分学者的观点提出不同的看法，；如：三种
音阶记谱的选择非随意性、《雨不洒花花不红》
为A宫下徵音阶商煞无误，同时笔者对童忠良
先生的谱例也提出修改建议。
【关键词】同均三宫；《一百八十调谱例集》

1 984年泉州历史文化中心《工作通讯》第一期刊登了

第一篇关于“同均三宫“理论的论文《弦管题外谈》，至今
该理论研究已走过了整整28年。1984年至1999年之间

有关“同均三宫”理论的研究论文，刘勇[1】(P72～80)从

学界对该理论所持不同态度为出发点，于2000年对其进
行过梳理，同时也提出自己的修正意见(见后文)；2002年，

杨善武【2](P3—17)从传统音乐活性实践的角度，探讨了福
建南音、西安鼓乐、晋北和山东道乐与同均三宫理论之间

的关系(1984年至2000年之间的研究论文)0十二年来，
学者们在以往的研讨基础上，又提出了一均不只三宫、均

调二层说、调式基因论等新的学术观点，如此多维的阐释，

投射出该理论在我国乐学领域研究的轨迹。值得我们总结
和反思。

一、“同均三宫”理论证实方
黄先生曾说，“同均三宫”理论不是他的发明．而是

传统音乐中本来就有的，只不过没有用这个概念罢了。此

理论的支持者在以往的基础上，不断补充新的证据。

1．关于“同均三宫”的实际运用问题，李成渝在《“同
均三宫“的理论与实践——学习黄翔鹏先生相关论述的心
得之二》【3](P25—31)中有阐述。文章以《新唐书·南蛮传》，

记载《南诏奉圣乐》所用宫调为据，证明“同均三宫”曾
在历史上出现过。

李成渝指出该乐所用五宫，即黄钟宫之宫、太簇商之
宫、姑洗角之宫、林钟徵之宫、南吕羽之宫，为正律黄钟

之均和古律黄钟之均两均。正律黄钟之均依次旋同均之三

宫，古律黄钟之均旋同均之两宫，只有把正律黄钟转入等

于正律南吕的古律(唐古律比正律低三律J。才能构成三种
音阶形态当中之一种。李成渝把《南诏奉圣乐》两均“五

宫异用”的旋宫实践，看作是对传统乐学的科学总结。

2，郑荣达《刍议“同均三宫”》[4](P3—9)从律学角
度来思考“同均三宫”。其指出同七律是重点。十二正律下

每律有三个宫调，即以正声调首为黄钟的十二正律，以无

射宫为黄钟的十二清商律，以林钟宫为黄钟的十二下徵律，
由于这三种律系统的音律结构相互之间完全不同，而且每

一种都有六个宫调的结构不符合五度链要求．因此，同均

不同乐音结构的三宫完全可以同时存在于一均之中，但要
求十二律中每均七律都处于五度链轴上是不现实的。郑荣

达意在指明“同均三宫”理论只能存在于乐学范围内。若

从引入律学范畴，就难以自圆其说了。郑荣达为“同均三宫。

的解读找到新的视点。
3，刘永福在承认同均三宫的同时。但也对某些学者
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