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摘要

德彪两音乐的诞生为20世纪现代音乐的发展开拓了道路，标志

着西方音乐史从浪漫主义时期迈入现代音乐时期，在整个西方音乐史

上都具有十分重要的划时代意义。

德彪西从小家境不富裕，但这阻挡不了他敏锐的音乐天赋。与生

俱来的叛逆精神与贵族气质使他有意将象征主义诗歌、印象派绘画和

东方音乐融合加之自己的探索开拓终究形成了他自己独特的音乐语

言和艺术魅力。在他音乐理念最成熟时期创作的《前奏曲》集中，我

们再次挑选出精华之精华且最能代表德彪西一生不同时期风格的作

品进行全面分析。在每首作品中我们都从音乐曲体、情景构成、演奏

研究三个方向进行了深入探讨。从中我们可以得知印象主义音乐的特

色：它并不通过音乐来直接描绘实际生活中的图画，而是更多地描写

那些图画给我们的感觉或印象，渲染出一种神秘朦胧、若隐若现的气

氛和色调。这完全不同古典、浪漫时期的风格特色，可以说是与传统

音乐的决裂、进入现代主义的开端。在德彪西创作《前奏曲》集以前

也曾有许多作曲家作过《前奏曲》体裁的作品。不过无论是巴赫也好，

或者肖邦到拉赫玛尼诺夫也好，从整个《前奏曲》的整个发展过程来

看，都是一次又一次的革旧鼎新。而德彪西进行的这次变革不论从曲

体结构、音乐语言还是和声意境描绘上，都可谓是天翻地覆的。

目前不论是国内还是国外关于德彪西音乐的研究，大体多侧重于

德彪西本人事迹介绍或者曲目的介绍上，而深入曲体内部各方面的研

究甚少。因此，希望本文的研究能为学术上提供微薄之力、为师范的

学生们快速而全面的学习钢琴有关历史的发展提供帮助和参考。

关键词：象征主义、印象主义、东方风格、音乐特征、风格特色。



ABSTRACT

Debussy music to the binh of the 20th century opened up the

road of development of modern music，Westem music historv from

the romanticism period marked modem music era，tllroughout the
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the picture， but more about those who give us the feeling or

jmpression picture，playing up in a mysterious light，atmosphere and

color again．This is compIetely diff色rent classical and romantic period

styIe characteristics can be said to be a break with traditional music，

into the beginning of modem nationalism．Debussy creative sets jn the

”Prelude”Many composers have previously made the”Prelude”forms

of literature works． But whether or Bach or ChoDin to Lahema

tradition or from the”Prelude”to the entire development process，this

is another one of the top new conservative 01d．Debussy thjs change

regardless of the body structure f}om the song，music lyrics describe

the language or hamon y，it is snafu．At present，whether domestic or
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on the deeds of the presentation introduced or will，and in．depth study



of the Various aspects of the song within the little body．Therefbre，I

hope that this study will be able to proVide modest means academic，

teacher fbr studems studying piano rapid and conlprehensive

deVelopment of the historical and reference help．
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绪论

德彪西作为印象派的创始人，他打破了一个时代的沉寂开辟

了一个新纪元，成为二十世纪以来最受尊重和敬佩的音乐家之～。

德彪西音乐的诞生标志着西方音乐史从浪漫主义时期跨入到了现

代音乐时期，这在整个西方音乐史，卜都具有十分重要的划时代意

义。斯特拉文斯基曾意味深长的说：“我和我这一代音乐家们都应

该深深的感谢德彪西，并称他为本世纪第一位真正的音乐家。”继

德彪西之后的印象派音乐家们的创作特点和风格与他的作品风格

特点理念基本上大同小异了。在某种意义上，德彪西的音乐风格

为20世纪的各种无调性、十二音体系等现代音乐的发展开辟了一

条崭新道路，成为名副其实的印象派音乐的鼻祖。

德彪西一生的创作虽不如莫扎特、肖邦那样多产，但每首作

品都如他的性格一样精致入胜。德彪四的音乐之路大致经历了三

个时期：探索期、发展期、鼎盛期。主要作品有：

<1>管弦乐曲：《春》1887年；《牧神之午后》1892年；《夜

曲》1899年；《大海》1905年；《意象》1912年；

<2>室内乐：《弦乐四重奏》1892年；《大提琴奏鸣曲》1915

年；《长笛、中提琴和竖琴奏呜曲》1915年；《小提琴协奏曲》

1916—1917年：

<3>钢琴曲：《阿拉伯风格》二首1888年；《幻想曲》1887

年；《贝加莫组曲》四首1905年；《为钢琴而作》三首1896—1901

年：《版画集》三首1903年；《欢乐岛》1904年；《意象集》1905

三首与1907年三首；《儿童园地》六首1908年；《前奏曲》第一

集1910年12首、第二集1913年12首；《练习曲集》十二首1915

年；《白与黑》用于两架钢琴1915年；

<4>合唱作品：《浪子》1884年；《中选的小姐》1888年：《圣

塞巴斯蒂安之殉难》1911年；

<5>歌 剧：《佩利亚斯与梅利桑德》1892—1902年根据马

拉美剧本而作；

<6>歌 曲：五十余首。
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由上可见，德彪两虽然在各种体裁形式的创作上都有所成就，

但尤以钢琴作品数量最多并且贯穿他一生始终的精力。德彪西在

钢琴创作上格外敏锐的才思使他屡屡获得灵感并在音乐道路上逐

步树立自己独特的风格。在日渐清晰的诠释印象音乐之后，他的

音乐也变得日趋成熟和完美。这点我们从德彪西的铡琴曲中能够

十分明显的感受到。

德彪西的钢琴作品创作大致上分为初期(1888年一一1890年)、

中期(1901年一1908年)、后期(1908年一1918年)，而这三个时

期作晶无论是在技法或者内容上都有着很明显的变化：德彪西的

初期作品艨胧、含带着印象主义风格意识，但由于印象主义创作

思想还不成熟所以仍带有传统色彩特点；进入中期后，德彪西与

象征主义诗人、印象画派相识、交往，再加之东方音乐的影响，

他的创作风格基本得到确立并迅速发展，印象派风格在他的乐曲

里越来越得到明显体现；后期是德彪西钢琴音乐发展的巅峰时期，

印象派风格创作对他来说已经游刃有余。而这个时期里他的作品

也已经得到了当时整个社会的承认和轰动，人们对他推崇备至。

几乎涵盖了他毕生研究的精华的钢琴《前奏曲》集也在这个时期

诞生了。《前奏曲》集集中体现了德彪西的音乐风格特色，可以说

是德彪西一生钢琴作品的精华之作，是德彪西音乐的代表。而后

的《练习曲》虽然也完成得非常精彩，不过题材却同归到他以前

不屑的“练习”上，属于德彪西晚年所“超越他所选择的艺术题

材”∞。而《白与黑》则成为他唯一一首双钢琴的尝试及钢琴曲创

作的绝唱。

随着他一生创作作。吊的脉络，我们从中可以明显感受到德彪

西音乐的成长。而当属为精华的则是衔接德彪西音乐创作成熟期

和晚期作品《前奏曲》集。可见，把握好德彪西的《前奏曲》，将

对我们有着十分重要的意义。

目前在国内，有关于德彪西的资料文献并不算太多。大致卜

可归为两类：第一类，德彪西的人生经历、传记；第二类，德彪

西中期作品的演奏分析。这两类资料中又以第一类的为数居多。

在第二类资料的分析里，则多数侧重于对曲目的演奏分析，而对

④F．勒序尔《德彪西前彪西1 2首钢琴练习曲势人民音乐出版社1 998年前言。
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曲目的全面研究分析却非常少。例如：《意象集》、《版画集》等作

品演奏分析。至于德彪西创作鼎盛期的作品研究在国内则是十分

缺乏。

在国外，由于国家体制的不同，大多数发达国家的学生从中

学开始就必须要学习一种乐器，所以钢琴教育比较普及。也因为

这样的原因，国外的钢琴研究资料文献要比国内要多出很多。但

是即使如此，关于印象派鼻祖德彪西前奏曲的研究也和国内研究

动态十分相似。大部分侧重于介绍德彪西本人或者德彪西的传记，

或者是德彪西管弦乐等曲目的介绍。而对于德彪西的钢琴曲中前

奏曲的介绍不太多。至于对曲子的曲体、理论、演奏等综合方面

的全面研究就更少了。由此可见，加强对德彪西《前奏曲》的研

究将对学术界的发展起到促进作用，对我们自身也是不断学习和

提高的过程。

不仅如此，德彪西《前奏曲》中曲目的研究还将对我们的教

学起到很大的帮助。当代大部分学生在考入大学之前都是把火量

精力花费在了专业技能的提高上，即使学习到的有限的音乐史知

识也来源于大学前的专业老师教授的曲目中。尽管在进入大学后

有很多机会和时间认真而系统完整的学习音乐史知识，但想要透

彻了解具体的音乐还需要把理论与实践相结合才能深刻体会和深

入记忆。就印象派作品来说，它是音乐史学习系统中一个不可缺

少的环节。但印象派时期的作家作品如此之多，我们不可能将所

有曲目教授给学生。我们只能选择最具代表和典型的曲目有步骤

地让学生学习和了解。德彪西的《前奏曲》正符合这样的要求。

德彪西的前奏曲分上、下两集共24首之多，如何选择曲目呢?德

彪西《前奏曲》第一集12首是德彪西对“前奏曲”形式改良的新

尝试。而德彪西《前奏曲》第二集中的有些作品显然是为了配合

第一集中数量的对称而作。作为十分追求精致完美的德彪西在对

他自己的《前奏曲》第二集进行评价时也曾说“他们并不全都好”。

经斟酌，本文将在其乐曲精华之精华的24首《前奏曲》中再次择

取四首最能体现德彪西一生(从早期至晚期作品)风格特色及变

化的缩影代表作进行分析，借此抛砖引玉，与同行们共商榷。
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第一章 德彪西音乐特征

德彪西(Achille—claude De—Bussy)(图卜1)1862年出生于

法国近郊的小镇圣日尔曼昂莱。从小家境并不

富裕，仅靠着祖上的瓷器店维持生计。7岁开

始在婶母的疼爱下学习钢琴，并为他聘请了钢

琴老师莫特·德·费勒维尔(Maute de

F]eurville)夫人。经过刻苦学习加之他特有

的天分，11岁时考上了巴黎音乐学院，从此

正式开始他的音乐学习生涯。

在1873—1884年的音乐学院十一年学习

期间，德彪西不断表现出他的叛逆思想精神，
稚磨酉‘囝川’

但他的学习成绩却总是最优秀的。虽然这样的叛逆精神常惹得老

师们不悦，但还是在1880年安托尼·马蒙泰尔(Antoine Marmontel)

老师的推荐下成为了娜捷目达·冯·梅克夫人(Nadezhda von Meck)

的家庭教师及私人三重奏团成员之一。在任家庭教师期间，他与

梅克夫人一家相处极好，与孩子们的友情深厚甚至像家庭中的一

员一样。暑假期间随梅克夫人到了俄国，接触到的俄罗斯音乐给

他留下深刻影响。1884年，在他的老师欧内斯特·吉洛(Ernest

Guiraud)先生的告诫下，以短短25天时问内写下了富于戏剧性但

非常学院风格的大合唱曲《浪荡儿》(L’Enfant prodigue＆the

Prodigal Son)(或称《浪子》)并赢取了罗马大奖。1885年，在

入住梅迪契(Medici)别墅期间，能让叛逆的德彪西喜欢的只有两

种音乐即：瓦格纳具有对传统音乐的反叛的音乐剧《特里斯坦和

伊索尔德》与十六世纪的宗教音乐。1887年回到巴黎后所教的作

业因叛逆的风格而遭到学院批判，叮他在1887—1889期间仍然热

衷于这种另类的创作之中。

1889年的巴黎世界博览会上他首次接触到爪哇、柬埔寨等东

方民族歌舞表演，其中即尼的加美兰音乐引起他极大的兴趣。1890

年开始与斯蒂儿·马拉美(stephane Mallarmc)为莳的象征}义诗



德彪两音乐风格的缩影—一四首钢琴前奏曲的研究

人和印象派画家开始密切交往，并大为赞赏。从此奠定他的创作

风格并开始走入他创作成熟和繁荣期。正在人们对他的作品和创

作推崇备至的1909年，他不幸患上了直肠癌，于1918年3月25

日深夜卒于巴黎。

1．德彪西的音乐特征

1．1象征主义诗歌·性

象征主义的原意来自希腊文，即“八亿块木板分成两半，双

方各执其中一端，以表示衔接”，后逐渐演变为“以一种形式当作

概念的习惯的代表”∞。象征主义最早始于

19世纪80年代的法国，主要表现在诗歌的

创作领域。主要代表人有斯蒂凡·马拉美

(Stephane Mallarme 1842一1898)(图l一2)、

保尔·魏尔仑(Paul Verlaine 1844一

1896)、韩波(Arthur Rimbaud 1854—1891)、

莫里斯·梅特林克(Maurice Maeterlinck

1862一1949)。象征主义认为“文学艺术所应表达的不是现实生活，

而是意识所不能达到的超时间、超空间、超物质、超感觉的‘另

一世界’，这种超感觉的事物，只有通过象征才能表达出来。”所

以，象征主义诗歌从来不以直接抒情的方式来表达内容，而是常

用联想或者暗示的方式来表达令人难以捉摸的幻觉，这样的作品

往往使读者既成为读者又是再度创作者；其次，象征主义诗歌还

要求“形象美、音乐美和绘画美的统一”。圆象征主义诗歌格律是

自由化的，它不但要求诗歌本身从文字角度出发要能够给人意犹

未尽的感觉，甚至想要在诗歌通过读的时候所发出来的声音的音

响效果来表达不可捉摸的霎那间的情调或者是印象，而不仅仅是

字面产生的含义。而所谓色彩，韩波甚至给他所作的一首诗分别

给元音定了色，比如：“A是黑色、E是白色、I是红色、u是绿色、
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0是蓝色。”⋯象征主义涛歌实质j二是想创作出打破人类视觉听觉的

感官界限的作品。

德彪西从小就比较叛逆，从他进入音乐学院学习开始就一直

在寻找一种与众不同的音乐。直到十九世纪八十年代后期他终于

完全陷入了不自知的象征主义和印象主义泥沼。而“1890年开始

与马拉美为首的诗人集团接近，在那里找到了自己的创作道路根

据。”㈤与码拉美等诗人创作思想的不谋而合使他非常高兴。在以

下他的自述中我们町以看出德彪西音乐风格与象征主义诗歌的异

曲同工之理念。“我越来越相信音乐由于本性使然，绝不可能被局

限于传统与固定形式的巢臼中。音乐是颜色与韵律的组合，其余

皆为那些趴在作曲大师背上，而不知变通的白痴所写的劣作，连

那些传闻中的大师，大多数都不过创作了些能扬名于一时的作品

而已。唯有巴赫(Bach，Johann sebastian 1685—1750)除外，也

唯有他略知真理为何物”。@“先前在纯音乐领域中钻研的经验，

让我憎恶起古典的曲式发展，因为它的美只是技术上的设计而已，

也唯有知识分子才会对他产生兴趣。我希望为音乐带来比其他艺

术更大的自由，因为音乐并不仅是自然的产物，而是自然与想象

的神秘结合。”铆德彪西的创作与象征主义诗歌理念不可分割的关

系得到了证实。而另外一方面，我们从德彪西一生所创作的作品

中我们也确实能看到，他的音乐中几乎没有揭示深刻思想性的音

乐或者所谓的“主题思想”，而是一些尽可能展现梦幻、联想的大

海、迷雾、水中倒影、沉默的教堂等等。他的作品中一些前所未

有的奇怪的键盘技巧或者和弦、曲式结构、调性等技法也是为他

的作品而服务，就如同象征主义诗歌者可以把声音加上颜色一样。

他们为艺术开拓了一个无人到过的领域。

①《象征主义》http：／／www．hang Lu．cDm／wstd／wxsc／sc2 o．html

②张洪岛“欧洲音乐史*人民音乐出版社1 9 8 3年3 7 6页。

③http：／／www．c1 as si cald00r com／int ro／B／b一0455—458．htm “德彪西自述”

④bttp：／／www．clas si caldoor．com巾1【ro／B／b—0455—4 58．htm ‘‘德彪西自述”
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1．2印象派绘画性

印象派绘画发生于以法国为中心

的19世纪下半期。它最初以莫奈

(Claude Monet 1840一1926年)的《日

出的印象》(图卜3)被人讥讽为“印象

主义”而得名。然而，这些画家们吖i但

没有恼怒反而接受了这个称号并以此

为名把他们的画派’次命名确立下来。 辫∥茸出的舻蓉≯r胛H，
印象画派的诞生最初还要归于：L业革

命的发展。 从1801年到1861年众多科学家对光的研究与解读中，

这些画家们理解到光与色的关系。莫奈曾说：“越是深入进去。我

越是清楚看到，要表达出我想捕捉到的那‘一瞬间’，特别是要表

达大气和散射其间的光线，需要做多么大的努力啊!⋯⋯光变了，

颜色也要随着变。 ⋯⋯一种颜色，它持续一秒钟，有时至多不超

过三四分钟⋯⋯+一旦错过机会，我就只好停止工作。”∞而随着印

象画派的摸索前进和发展，精神实质逐渐从客观的自然再现转向

了主观精神表现上。德加(Edgar Degas 1834—1917)说到：“把看

到的东西默下来这很好。把只能在记忆里的东西画出来就更好。

这是一种改造。在这个改造中想象必须与记忆合作。”毕沙罗

(Camille Pissarro，1830一1903)则说：“不要根据条规和原则

进行，只花你所察觉和感觉到的，要豪迈果断的画，因为最好不

要失掉你所感觉的第一印象。在自然面前不要胆怯⋯”而塞尚

(Paul cezanne，1839—1906)还提醒画家“艺术家应防卫自己勿

倾向于文学的东西。⋯⋯一幅画首先是，也应该是表现颜色。历

史呀、心理，他们仍然会藏在心里面，因画家不是没有头脑的蠢

汉。⋯⋯一幅画首先是，也应该是表现颜色。”印象画派从古典、

写实主义时代中脱颖而出，画心之所想、光之所变，画第一感觉，

这种划时代的突破和变化预示着下一个绘画世纪的到来。

年轻时的德彪西喜好接触画家，也参观过许多画展。而德彪

①陈燮君(上海博物馆馆长) 《印象派绘画的文化内涵》 http：／／news．eastday．com

东方网。
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西的创作理念与印象画派创作理念更是志同道合。德彪西力图运

用节奏的快慢和音响、音色的变化柔和表现各种光线色彩的对比

变化与感性想象及一种神秘。他曾说：“音乐并不能使自然再现，

而是倾向于使自然与想象力达到神秘的相互一致。⋯⋯捕捉某一

事物瞬间景象的特质并将其变化着的外观用流动着的音乐予以相

称。”而印象画派则是捕捉光与影、色彩的变化来引导人进入光

与色的神秘变换当中。他所作的作品更是与印象画派具有异曲同

工之妙。艾米尔·维尔莫斯在评述德彪西的音乐时说：“克劳德·德

彪西的《水中倒影》是克劳德·莫奈作品《水中倒影》色彩语言

的转移。”∞当莫奈创作这幅作品的时候，德彪西才7岁，而到1905

年德彪西创作出这个作品的时候他或许都不曾见过莫奈的这幅同

名作品。他还欣赏穆索尔斯基(Modest Petrovitch Mussorgsky，

1839一1881)的《图画展览会》的魅力并从中受到启发。而在他

毕生所作作品绝大多数也都贯有视觉形象标题。德彪西对他的朋

友说：“我要写文字无能为力的音乐。”如果印象主义画家被称为

印象画派，那么德彪西的音乐被称为“印象派音乐”再适合不过

了。印象派音乐开辟了一个梦幻般的令人着迷的音乐世界。

1．3东方音乐，胜

除了象征主义诗歌和印象画派对德彪西音乐的促进，东方音

乐也可谓是一个促成德彪西音乐形

成的不可缺少的重要组成元素之

一。早在1889年德彪西处于音乐创

作风格即将成型前的创作迷茫时

期，一次偶然的机会在巴黎举行的

世界博览会的歌舞表演上看到了爪

哇、柬埔寨、越南及其他东方民族

国家的表演，其中来自塔希提岛与 ，棚车彭界搏览会喇蔚嬲r目HJ
越南的(图卜4)、充满节奏感的加

美兰音乐最吸引德彪西。虽然这是前次接触加美兰音乐，但他还

①陈晓《世界音乐巨匠德彪西》 西苑出版社1 5页。
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是很快象象征主义者一样为“东方国家音乐”的异国情调所陶醉

了。这对他未来的印象主义创作之路影响深远。在德彪西的音乐

之中，多处运用五声音阶，并开创了自己十分独特的具有东方风

格的全音阶。而东方音乐风格中的“意蕴”更是为德彪西所欣赏

的内涵之 。从他早期创作的《阿拉伯风格》到《幻想曲》再到

后来的《前奏曲集》东方民族风格无处不在。这也是为何东方民

族非音乐人士听到德彪西的音乐也感到分外亲切的原因之一。也

正因如此，德彪西的音乐变得更具神秘而朦胧，与众不同独树一

帜。

2、德彪西音乐特征形成的必然要素

2．1性格要素(内在原因)

与生俱来的叛逆精神与贵族气质。德彪西从小性格乖僻不具

备讨好父母欢欣的本能，窘迫的家境使得父亲不断催促儿子利用

特长压缩休息时间出外挣更多钱。儿时的家庭生活使德彪西的性

格越发的叛逆。从少年时期使音乐学院的老师头疼的一连串不谐

和和弦开始，到长大后的一连串婚姻风波，这种叛逆的性格表现

在了他生活的每一个角落。德彪西长大后经济有所好转，但却仍

然不富有。即使这样，他仍然对他的生活质量非常地讲究，从衣

服鞋帽围巾到饮食及精品收藏，只要喜欢的东西很少顾及价格。

对于父母的训斥淡然处之，与人争论时也表现的超然，贵族气质

表现得淋漓尽致。所以在音乐上，对于莫扎特、贝多芬、勃拉姆

斯、柴科夫斯基、瓦格纳等众多大师的作品，他也显得高傲而不

屑一顾。他要追求属于自己完全焕然一新的“叛逆的”音乐，追

求特别的完美且不容亵渎的音乐。因为如此，即便是在音乐很流

行的当时，他也没有因此而发财。综合来说，没有德彪西叛逆的

性格，就没有了印象音乐的伯乐。

2．2时代环境要素(外在原因)

2．2．1社会科学的发展

]i业革命的掀起促进了整个社会各方各面极大的发展。在艺
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术领域里，光谱的研究发现使画家们知道光并非透明，而由七种

颜色构成。这引起画家们极大的兴趣，成为印象画派的诞生的导

火索，从而掀起油画届的一个新时代，促成了新形式艺术的发展

和崛起。而蒸汽机的发明，又使蒸汽火车拉近了城镇乡村距离，

时髦的郊外写生变得不再困难，这又成为推动印象画派的发展的

物质条件。艺术是融会贯通，油画界的巨大时代变革不仅影响着

画家们也音响到了音乐领域。如何将声音也变成“色彩”，德彪西

在这方面不断探索并做出卓越的成绩。他创造的前所未有的“色

彩性”音乐轰动世界，为整个音乐发展史上开辟了一个新的时代!

也由他开始，音乐史的发展进入到现代时期。

2．2．2急需要突破的文化需求

浪漫主义时期正值享乐主义风行，人们的精神生活萎靡不振，

庸俗的资本主义音乐文化盛行。在这样压抑的音乐文化环境里，

迫切需要一种瓶的听觉来替代以前延续一个多世纪的音响，发掘

新的空间、注入新的血液。德彪西⋯作为一个反叛的音乐文化者
诞生了，从小就爱在钢琴上弹出不和谐音遭受老师严厉批评的他

虽然从小没有受过过多教育，但是敏锐的耳朵挡不住音乐的色彩。

他的叛逆音响犹如即将来到的甘露打破沉寂使人耳目一新，最终

成功取代了浪漫主义世纪，赢来了新的空气。

2。2．3面I临崩溃的转调体系

德彪西音乐的诞生正处于音乐的极度发展的浪漫主义时期，

当时的音乐发展仍沉醉于调性的超越之中。那时的调性转换技术

已经十分成熟而且高度发展。极度的半音化音乐、半音化的和声

已经即将形成调性崩溃的危机。在这种形势之下，迫切需要一种

新的形势来挣脱德奥音乐逻辑的延续。德彪西的音乐正是在这样

不满于传统音乐进行形势束缚的情势下，把和声塑造成营造色彩

与气氛的]：具，反而赢得了音乐发展上的更广阔空间。
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第二章《亚麻色头发少女》《帆》《被淹没的寺院》《焰火》

的研究

1、一生音乐风格特色的缩影⋯～德彪西四首前奏曲作品

德彪西的《前奏曲》集共分两集，共24首。第一集共12首

作于1910年，其写作排列顺序例一：(49—51小节)分别为：(1)

特尔斐舞女(Danseuses de Delphes)(2)帆(voiles)(3)吹

过平原的风(Le vent dans la plaine)(4)飘荡在晚风中的声

音与香味(’Les sons et les Darfums tournent dans 1’air du

soir’)5)安那卡普里的山丘(Les collines d’AnacaDri)(6)

雪中足迹(Des pas sur 1a neige)(7)西风所见(Ce qu’a vu le

vent d’ouest)(8)亚麻色头发的少女(La fille aux cheveux

de lin)(9)被打断的小夜曲(La s∈r6nade interromDue)(10)

被淹没的寺院(La cath6drale en910utie)(11)小妖精帕克之

舞(La danse de Puck)(12)黑人歌手(Minstrels)。第二集

也是12首作于1913年，其写作排列顺序及表现内容分别为：(1)

雾(Brouillards)(2)枯萎的落叶(Feuilles皿ortes)(3)阿

尔汉勃拉的大门(La Puerta del Vino)(4)精于舞蹈的仙女们

(’Les F6es sont d’exquises danseuses’ )(5)石楠树

(Bruy6res)(6)乖僻的木偶“将军拉文”(G6n6ral Lavine—

excentric)(7)月色泪i庭台(La terrasse des audiences du clair

de 1une)(8)水妖(Ondine)(9)向匹克威克致敬(HoIIlⅡlage O

s．Pj ckwick Esq．P．P．M。P．C．)(10)埃及骨壶(Canope)(11)

三度交替(Les tierces altern6es)(12)焰火(Feux d’artifice)。

】．1四首前奏曲的时期创作特征典型性

德彪西开创的印象派音乐风格开辟了‘个新时代，学好他的

作品也就基本上快速而整体的了解掌握了印象派作品的风格。可
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是他一生的钢琴作品为数也不少，作为师范院校的大学生们要在

四年里面完成他所有的曲子似乎有些不切实际。所以我们只有选

择他一生创作精髓的曲目来进行学习。

德彪西一生创作作品大致分为初期、中期和晚期，其中中期

阶段是德彪西音乐创作走向成熟的阶段。这三个时期的创作特点

各有不同，是音乐理念逐步走向成熟的过程。在德彪西音乐创作

的中期阶段里，他的钢琴曲创作占据J，大部分。而衔接中期和晚

期的钢琴作品《前奏曲》集的创作则正处于德彪西创作的最鼎盛

时期也是创作最成熟的时期。所以德彪西的《前奏曲》集亦可以

算是德彪西创作之精华了。如果我们能从《前奏曲》集中找到属

于德彪西早期、中期、晚期的不同风格的曲目，那么我们也就能

在了解德彪西具体钢琴作品的同时了解到德彪西一生的创作理念

历程。这不但对我们演奏德彪西不同时期的曲目有很大帮助，而

且对演奏其他印象派作晶也有帮助。

德彪西的《前奏曲》第一集是德彪西精心勾画的音乐。这一

集每首作品末尾或索引中的标题，从这点上，我们可以看出德彪

疆是十分认真用心安排的。而《前奏曲》第二集，德彪西评价它

们说：“它们不全好。”因此，我们从第一集中选取三首曲目即《帆》、

《亚马色头发的少女》、《被淹没的寺院》，而从第二集中选取了最

后一首《焰火》。

《亚麻色头发的少女》虽然在德彪西钢琴创作后期《前奏曲》

曲集之列，但是素材却来源于是早期未发表的创作歌曲音调，具

有较强的旋律感。这是德彪西早期创作作品的一个较为突出的特

征。在德彪西的两本《前奏曲》集中也仅此一首如此具有旋律感

的曲子。尽管这首曲子创作在钢琴作品晚期所以即使是带有甲．期

风格的形式，却也仍然把“德彪西”风格发挥得淋漓尽致。德彪

西早期钢琴曲主要有：《阿拉伯风格曲》二首、《幻想曲》。即使是

接近钢琴创作中期《贝尔加玛斯克组曲》(1890一1901年)也都带

有非常强烈的旋律感。例如：《贝尔加玛斯克组曲》中熟练为人知

的《月光》就是很好的例子。

德彪西中期钢琴创作的作品有：《为钢琴而作》三首1896一1901



德彪两音乐风格的缩影——一四首钢琴前奏曲的研究

年；《版画集》三首1903年；《欢乐岛》1904年；《意象集》1905

三首与1907年三首；《儿童园地》六首1908年；从这些曲目开始

已经明显不再具有早期作品中的强烈的旋律感了，而总是以短小

的音乐契机片段作为素材手段进行勾画。这个时期的创作，旋律

变得不再重要，更多地是强调所想描绘事物的视觉感与音响给人

造成的感受，“把五官所接受的所有印象变为音乐”。必这是德彪西

钢琴钢琴创作中期的一个显著特征。而《帆》和《被淹没的寺院》

正具有这种特征并表现的十分突出。

至于《焰火》，它包含中期创作的特色。此外已开始具有典型

的晚期作品的特点。首先，它本身就是《前奏曲》中的最后一首，

处于钢琴创作中期与钢琴创作晚期的交替时期。其次，华丽而难

度的技巧足德彪西钢琴创作晚期作品的特点之一。比如德彪西唯

一的练习曲钢琴作品《练习曲》集、钢琴协奏曲《黑与白》的技

术难度都显示出德彪西在钢琴创作晚期对技巧的追求，而这是他

早期、中期作品没有的。所以，《焰火》基本上可以称得上是德彪

西《前奏曲》集中晚期创作的典范。

1．2四首前奏曲的时期结构内容典型’}生

由于德彪西的早期创作创作仍处于摸索阶段，还没有形成成

熟的创作理念，所以那时候的创作作品往往带有明显的歌唱性旋

律。《诬麻色头发的少女》正是这样。并且从的结构及调性上也都

可以明显看出早期创作特点的痕迹一一具有德奥音乐体系的
A—B—Al构成。

上述我们已经提到象征主义与印象画派还有东方音乐是影响

德彪西音乐的三大要素，也许在《前奏曲》集中你不能找到任何

一首比《帆》更具有融合三大要素的典型代表了。贯穿全曲的全

音阶片断素材、东方五声音阶运用、无比形象丰富的弱力度层次

线条，任何一点都足以把德彪西的风格发挥的一览无遗。而在结

构一卜，已展现出德彪两创作中期常用的联曲体结构。在音响上，

①赵晓生 “钢琴演奏之道》湖南教出版社 1 991年2 49页
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《帆》把不连贯的音乐素材片段及丰富的音色层次作为表达意境

的手段，给人以无限的想象空间，既具有印象派绘画的可视性、

空问性，又带有有象征主义诗歌的神秘性。它在内容上几乎包含

了所有德彪西音乐理念要素。

《被淹没的寺院》与《帆》的创作手段一样，在结构上采月j

了联体曲式，而音响上采用“三维空间”。特殊的是，不仅如此它

还运用了德彪西钢琴创作中极少用到的叙事性成分，并且全曲都

用教会调式来表现，这是德彪西音乐创作中的另一个侧面，也是

德彪西创作中的又一大特色。尽管在德彪西创作里这是种新的尝

试，但德彪西仍然把叙事成分、教会调式与他的音乐理念仍然结

合十分完美，所以它也是一首非常值得去了解研究的作品。在24

首前奏曲乃至德彪西所有钢琴作品中仅此一首。

《焰火》是前奏曲集中最长的一首，其调性和联曲体结构都

已具有十分典型的成熟期标志。此外，这首作品所作内容时时闪

现马赛曲的主题并贯穿于全曲之中，充分表现出对祖国的热爱和

民族自豪感，是德彪西典型的用心所作的晚期爱国作品。曲中华

丽的技巧也是晚期作品内容特征之一。

2、成熟的早期风格⋯一《亚麻色头发的少女》(La f i I|e

aux cheveux de I i n)

2．1作品特色

《亚麻色头发的少女》标题出自法圈诗人勒孔特·德里尔

(LEcONTE DE LIsLE 1818—1894)的《苏格兰之歌》中的一首诗歌。

而实际德彪西在1880年时，就曾根据德．里尔的“坐在盛开着

鲜花的越桔树丛中的遥远爱人的温雅和妩媚姿态⋯⋯”这首诗谱

写过一首描写一位苏格兰少女在晨曦中唱着一首淳朴而天真的歌

的歌曲，标题也是《亚麻色头发的姑娘》，题献给r瓦斯涅夫人，

可惜未曾出版。《亚麻色头发的少女》是德彪西《前奏曲》集中唯

一⋯首为诗歌而写的曲子，足‘首具有东方”五声音阶”某些旋律

特征的小品，旋律甜美展现少女气息。这首前奏曲不同于德彪西
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常用的以不连贯的短小动机为手段来组成整体音响的风格，反倒

与德彪西早期朴实而抒情、优雅而纯净的音乐旋律格调作品有几

分相似。而与早期作品相比不同之处及成熟之处在于，德彪西不

是以音符作为《苏格兰诗歌》的笔触进行临摹，而是以音符来展

现一种与感官上的视觉、嗅觉、触觉相联系的整体效果，把素描、

诗歌与音乐有机的结合了起来。在乐曲中自由地运用连续不谐和

和弦进行，乐曲织体的多层分布等都展现出非常具有色彩性效果

的美好音乐。此曲是德彪两将诗歌、印象画派、音乐结合的典范，

十分直观、明显，突出的体现了德彪西风格。

2．2作品分析

2．2．1曲体分析

回

B Al

厂————]厂]
bI b2 b3 a2 b4

(16一19) (20—23) (24—2T) (28—32) (33—39)

圆
《亚麻色头发的少女》曲式结构图(图2—1)

此曲在结构方面，呈现为A—B⋯Al的结构(图2—1)。我们
甚至从结构中都能看出这是一首音乐语言成熟、但却属于早期音

乐风格的德彪西作品一它采用的是德奥传统音乐体系中的结构
方式。这种结构在德彪西创作成熟期的《前奏曲》其它曲目中是

看不到的。

卜15小节为A部分：首先以6小节清新的旋律(谱例2—1)

引入，然后以l小节作为连接小节再次引出4小节的主题旋律来

加强主题印象。不同的是这次的旋律与开始的6小节主题旋律是

有所变化的。接下来再用4小节把旋律进行推动发展，这4小节

里是延续前面的主题发展而来。它首先用“恢复原速”将旋律平

稳发展，当旋律推向高处后，又以附点节奏型将句子缓缓落下，是

在自然而然中发展出来的新旋律。

每雌
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谱例2一l(A段主题卜3小节)

^I⋯／7_ 脯二卜、一， ，，

’k目

舌～降≤—多 善
p
3m。渊

k一

16—27为B部分：此段是以A段中引申出的新旋律为基础进行

的三次发展而成的段落，尽管三次变化都有所不同。其中16—19

小节的第一次发展是沿用了新旋律下行时的节奏型并将其发展形

成的3个小节。而20一23小节的第二次发展则是把新旋律(12—15

小节)发展线条与第一次发展(16—19小节)的节奏呼应相结合而

成。24—27小节是第三次发展，对应A段中的新旋律片断，它再次

用了“恢复速度”。不同的是，A部分中的“恢复原速”是为了发

展新旋律，而B段中的“恢复速度”则是为了段落自然而然的结

束并过渡到下一段。并且第三次发展中共同融合了变形的主题旋

律与新旋律。它的形式是先以2个小节平稳的进行，然后再以2

个小节递进性的将前面2个小节音区幅度放大，最后在未终止的

低音上停住，使人平静。

28—39小节为At部分：28—32小节这4个“非常柔和的”小节，

是对A部主题翻高八度的明显再现。而33—39小节是对A部素材

“轻微而且逐渐延缓”的发展再现，从而自然的消失结束。

这首曲子不仪在结构中采用，德奥体系，甚至在调性上也是

十分的规矩而传统。在调性方面，这首曲子起始部分A部分以bG

大调开始，先由明亮的单音旋律作为主题呈示出来给人留下深刻

的旋律线条印象。在即将进入B部分的15小节时转至bc大调上

一直延续到27小节。28小节是个调性无明显转换的小节，它既可

成为bc人调的延续，又可成为bG大调的开始。29小节正式回归

A部分的bG大调。

2．2．2情景构成分析

在色彩和声方面，曲子’一开始以大调旋律单音方式进入，给

人以清新明朗的感觉，到A部的中问部分时慢慢加入了轻柔的柱
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式和声，给人一种“天鹅绒般的”感觉，犹如阳光暖暖的照在人

的身上。到A的后部分显然是把七和弦拆开了，在和弦的变幻中，

右手再次重复开始的主题旋律，似乎在描述着和煦阳光下星星点

点盛开的野花吐露着芬芳，让人充满无限喜悦情怀。B部份的第一

段恢复了原速度，曲子似乎把镜头变换了一个角度，低声部保持

着柔和的和声，中间层次和着高声部旋律用音程进行烘托，而高

音旋律有若小提琴声般悠长的拉动着整个线条，时而以连音形式

构成太阳晒过地暖暖气息，时而以附点节奏推动旋律发展。形成

一个“多重结构与多重音色”的“i维空间”∞，整个色彩相对A

部份色彩都加浓了。20一23小节是全曲的高潮部分，调性的转换

配称着双手八度音阶先向同方向再向反方向的走动到达双手mf力

度的大和弦，使整个音响色彩形成越来越饱满、层次颇多地画面，

成为全曲色彩最浓、最重的一笔。24—28小节，全部运用平行四

度八度连接，让人在感到饱满音响的同时又有些空洞，仿佛在描

述一不小心将美丽的棕发女郎身影遗失在人群中的内心感受。

28—32小节对主题以高八度的音区进行重复，让线条在复杂中又

渐清晰。33—39小节，对B部素材音调重复，左手仍以平行四度

配合直至声音慢慢消失，表现出对瞬间发生事物的回味。

在音乐语言形象方面，此曲具有强烈的苏格兰风味，一开始

便以简单而又优美的旋律引入仿佛清新空气中的’一缕阳光。德彪

两所作的前奏曲，相信除了钢琴能把意境表现的淋漓尽致，其他

乐器对他的作品是无能为力的。在此曲1—11小节里，单音的主

题旋律的进行悠扬柔美，仿佛暖暖的阳光晒在身上，到处都可嗅

及太阳晒过的苜蓿花的芬芳。从12—18小节，旋律进行了两次波

折在调性转换之间爬上顶峰然后再坠落下来。在第一次波折中，

以八十六的节奏与平稳的二八节奏结合造成一些推动性，再继续

以第二次的附点节奏与十六八节奏形成复合，使音乐变得更急促，

过渡至四十六音符时音乐听起来变得更快，此时达到乐曲的顶峰。

音乐线条顶峰之后的滑落，以八十六的节奏与一拍一音交替，使

音乐平稳着陆。在这次一波二折的音乐线条里力度也随之变化强

①赵晓生“钢琴演奏之道》湖南教育出版社l 991年264页。
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弱，但即使达到强音也仅仪是P而已。20—23小节的语言更具备

动力与迫切性，它是以阶梯似爬坡向上发展，到达峰巅后直线滑

落到PP，而这部分是全曲的最中心与高潮。24—27小节，以节奏

十分平稳的平行和弦进行。28—32小节，旋律线条非常明晰的重

复主题音调，33—39小节带着从前出现过的附点节奏与十六八节奏

的复合声部线条结束，仿佛是消失在人群中再也找不见的棕发女

郎。

在氛围烘托手法方面，这首曲子较德彪西其他前奏曲来说更

清晰简单一些，凼为它本身是根据歌曲而作。钢琴是层次性的乐

器而歌曲是有声线旋律的，人声音域范围内的。而在钢琴作品中

光靠单音旋律是不足以达到所要表达的情感氛围的，所以这首曲

子中所用的烘托手法采用了单音旋律来表达清新的歌唱，而用轻

柔的柱式和弦来衬托暖暖的阳光，用琶音来表达美好的光感，pp

的低音和弦来表现周围的景物，用各种节奏型的结合、四度音程

和声来表现来营造人群、风中的摆动、内心的细微情感变化这些

动态的事物。尽管这首曲子的表现手法较德彪西其他作品相比较

并不算多，但是在这首小品中已足以将美发挥的淋漓尽致了。

2．3演奏分析

傅聪在讲学时曾如此介绍这首《亚麻色头发的少女》： “要有

一定的flexible，开始那个音，要象我们的京剧一样，亮相，要把

人吸引住”⋯；“颜色要丰满一些”；“长的音符绝对不能缩短”。

这首作于19lO年的《亚麻色头发的少女》全曲贯穿着五声音阶，

是首具有东方音乐特色而有浓郁苏格兰风韵的乐曲。因为如此，

演奏它时才能将演奏神韵与中国的“韵”达到协和融入。也许正

由于德彪西受到过东方音乐的深刻影响的缘故，傅聪老师常把德

彪两的作品与中困神韵相结合，并且演绎得充满魅力!此曲演奏

的基调就是“非常安静并且轻柔的”。

在此曲A部分里：1—7小节中，右手单音的第一个音先起手

做一个呼吸，然后将手带有弹性而又控制的落下。在这个持续一

①访谈录《与傅聪谈音乐》三联书店 1 984年
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拍半时间的音符里触键的小指不要停住不动，而是要像人的气息

一样将小指随着歌唱韵律拉动，在拍子满的时候将三指的第二个

音要象走路时的抬腿落下一样把这个音放下去。这七个小节中的

每个音都如此拉动，第三小节最后一个音也和第一个音一样的处

理，形成又如唱歌中的连贯气息。在4—7小节的进行中音乐情绪

略微的激动又如灿烂阳光下的景象。而此句中的踏板也要随和弦

的进行每一和弦换一次踏板。需要注意的是，这里的踏板并非如

德彪西其他乐曲一样制造混响效果，而仅仅用十分浅的，约能延

长1拍时间长的踏板进行换动，仅仅是为了制造出甜美润泽美好

的效果。在第7小节进入第8小节处的后两拍的演奏要有如歌唱

中的“声断气不断”， 故这两个音的演奏甚至需要将人体呼吸速

度放慢来控制手的动作。第8一11小节是对l一3小节旋律的重复，

右手演奏动作相同。但第11小节时，右于必须在p的基础一I：进一

步弱下来。不要以右手提起胳膊的力量来试图把音量减小。因为

那样只会让弹出来的声音变得虚弱，不符合这首曲子所要的，应

该尽可能把手放松自然放在键盘上，闭上眼睛想象在阳光中的感

受。然后让手在琴键上有韵律的利用手腕的转动使手指在音符上

来回慢慢经过。这里的左手和弦不要发出和弦敲击键盘的声响，

而是轻轻把不同手指慢慢放松在和弦上轻推，发出朦胧柔和的背

景音就可以了。12—15小节，右手带有很具韵律的节奏，所以在

弹奏这些节奏的时候要象哼小曲一样，手的动作也要带上韵律去

运动，这样发出的节奏音型就不会僵硬而缺乏动力。左手在此部

分的演奏声犹如模糊的背景，弹奏时尽可能配合右手的轻柔。左

手在低音触键时一定要采用人体自然的呼气状态去触键。因为人

体的呼气状态是人体最放松且最具有向下的松懈感的，这样的触

键配合很有层次性。

在B部分中：16—19小节同12—15小二市的感觉。自19—22小

节是动力向上的过程，是把全曲推向顶峰的过程。每小节都应该

使用渐强到减弱的力度。在这里弹奏的时候，要幻想眼前仿佛看

到人群中时儿闪现的棕发女郎的身影，怀着迫切希望将这个温柔

的棕发女郎看得更清楚地心境去表现，我们的力量将会柔和的推
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动到琴键的底部，发出温和的mf声。24—27小节，全部是平行四

度与八度的复合，演奏的时候要尽量保持手型不变，就像你要悄

悄的将一本书平放在桌上一样的感觉把手放在琴键上若干次。

Al部分28—32、33—36的演奏法与前面出现过的演奏相同。

最后尾部即36—39小节的和弦与和弦琶音的复合演奏里，和弦音

将手位贴键定位的悄悄放下，琶音与此同时轻快的掠过。

3、视觉的音乐⋯～《帆》(Voi Ies)

3．1作品特色

1个小女孩在水边放纸帆船， 粼粼波光映射在小女孩和帆船

身上。这一幕打动了德彪西，在敏捷的思维下，德彪西成就了这

首《帆》。全曲贯穿着人三度色彩和全音阶技法，五声音阶在曲子

中段也有展现。此曲充满视觉想象的色彩，也充分展示出德彪西

对视觉形象进行音响处理的能力。从另一个侧面我们也能够看到

印象派绘画与东方音乐对德彪西音乐风格巨大的影响。深刻体现

出德彪西钢琴音乐将“象征主义”的联想与“莫内印象”的精髓

即“捕捉色彩与光影的瞬同变化”的糅合。此曲中可视性强是这

部作品的最主要特点之一，欣赏者甚至可以触摸到而不仅仅是看

到这一迷人的景致。这部作品里，除中部的6小节是五声音阶以

外，整部作品都建立在全音音阶之上。可以说是他的全音音阶运

用作品中最令人称道的一首。

3．2作品分析

3．2．1曲体分析

A B C D E A1
厂]厂]厂——]厂——]厂]厂]
1—22 22—32 33—4l 42—47 48—57 58—65

Ⅸ帆*曲式结构图(图2—2)

个曲结构为单丰题材料展开式的，是较为自由的联曲体结构。
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共64个小节，其结构为：A～B—C⋯D—E⋯A1(图示2—2)。这
个结构具有典型的德彪西式的法国印象主义音乐特点：较自由的

结构内部之间段落的安排、段落之间的衔接自然连贯，无明显的

痕迹，以单一的主题材料进行渗透式的展开；段落之间无明显的

对比，往往以素材音乐片段进行引申发展进行而成为新的段落。

卜一22节为A部分，以全音阶上行片断素材奠定全曲的基础，之后

以贯穿全曲的持续低音bB音为中心稳定全曲，接着再添入和弦音

响加厚旋律；22—32小节为B部分，其中22—28小节以波光粼粼

的形象展现小船在海面上的动感。继后28—33小节，以加厚织体

的方式再现前部分而完成；33—41小节为c部分，它先是以连续

的平行和弦完成发展动机，然后又以40一41小节进行过渡；42—47

小节为D部分，在这里乐曲中第一次出现了与前后音乐语言风格

形成鲜明对比的、柔和的五声音阶式段落，并掀起了一个全曲的

小高潮，力度也成为全曲最强的部分，45—47小节为进入下一段进

行过渡：48—57小节为E部分，为结束全曲作铺垫，展现出不同

的旋律片断；58—64小节为A·部分，是对A中的主题的再现以形

成呼应，63—64小节作为尾声轻柔而无声无息的结束。

此曲是德彪西独创且最具特色、表现最为突出地一首全音阶

曲目。这首曲子是对帆船在水面摇晃的特定场景的描绘，没有过

多的可变性波澜，因而在全曲调性上也采用比较稳定的手法。曲

子一开始就是用以C音为主音的全音阶片段不断上行反复为主题

音乐片段进行。直至中段42—47小节出现了暂时的五声音阶掀起

“水波”。到48—57小节，又再次返回以c音为主音的全音阶片

段不断上行反复进行。58—64小节重现起始处以C音为主音的全

音阶主题片段，形成呼应。

3．2．2情景构成分析

在色彩和声方面，首先，这首曲子可以堪称为德彪西全音阶

运用的典范。这里所运用的极具色彩性的全音阶又称作无导音的

六声音阶，在这个音阶里每个音之间的关系都是全音关系，即以C

调为例的：C、D、E、#F、#G、#A。比如此曲中的48—57小节的

结束铺垫段落就是非常典型的具有代表性的全音阶进行段落(潜
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例2—2)。全音阶的运用给全曲蒙上一层尤如彩虹般奇异的色彩效

果。“纵横两方面的距离是人在欣赏音乐作品时可用五官之一～一
耳朵的听觉～一感受到的物理空间，正如绘画可用眼睛的视觉感
受，雕朔可用手的触觉感受一样。”；其次，此曲中充满着大三度

谱例2—2(49—51小节)：

关系音程及增三和弦，使曲子充满了神秘的气氛。综观全曲，在

曲子横向的和弦连接进行上，从～开始就全部以火三度平行连接

进行，而在纵向的和声上大量运用奇特的和声进行主要的连接，

如：平行八度、增四度与大三度结合成的七和弦(谱例2—3)，这

使整个曲子部充满无限的遐想空问，结合标题，让人可以很快联

想到波光粼粼的水面。

t酱侈0 2—3(58一一59／j、节)：

≮
／

f

在音乐语言形象方面，曲子～开始以右手的大三度下行连接

出现，接连两次出现同头变尾的片断犹如水面闪耀的光芒。第5

小节，左手加入低音bB音且以特定的节奏pp奏，更形象的把停

在一个固定位置上的帆船随水波摇晃的动感展现在眼前。进入第7

小节右于插入低音区的pp单音，仿佛可以透过海面隐隐约约看到

深深海水下的情景。进入第10小节左手继续以八度的手法延续着

右手的低音旋律片段，而右手此时又将开始处的人三度主题带入。
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两者结合形成水上与水低的两层空间的结合。到15小节，右手高

音部不断重复着大三度连接旋律片段、中声部加入，7一14小节

的低音旋律、而低声部的低音bB音仍在保持着，形成一幕以看不

到底但透明的深深海水、海面的波浪拍岸、海面射入眼睛耀眼的

光芒三个层面结合在一起的具有“三维空间感”的立体场景(谱

例2—4)。

谱侈0 2—4(15一一18，』、节)：

～———————————一一 、h——-—_—__，，

22—32小节B部分，右手插入了新的音乐片段，连续重复进

行，而左手的音型也由带休止的切分节奏型改为一拍后附点节奏

型，使节奏由缓慢变得摇曳起来，仿佛风把海而吹起的波纹，如

同中国诗句中的“吹皱一池春水”。在28—32小节是对22—28小

节的变奏，节奏型加快并且带有跳音，仿佛摇曳的大水波纹与许

许多多小水波纹交织在一起，32小节运用了稍稍的渐慢就像晃动

的水波慢慢停下来。

33—41小节c部分，旋律发展片段以增三和弦转到左手上，

而右手此时采用了左右摇摆的音型，暗示着帆船将经过。在38—41

小节左手的bB音低音保持着，与右手和弦音及摇摆音型配合，力

度一次一次加强，形成一种船只的马达轰鸣与劈开的水浪声交融

在一起的音响。而41小节的减弱犹如劈开的水波开始向四处流动

来。

D部分42⋯47小节，先以较强力度五声音阶进行，就象被劈
开的水波向四周扑去，泛起一阵阵巨大的浪端，一次比一次更高。

到45—47小节，交织的和声音响与bB低音的配合就象浪花开始

渐渐平息不再似来时那么汹涌，而是温和的融入到海中。

48⋯57小节的E部分里，左右手连接的全音阶不断重复多次，
由稍稍渐强到越来越弱是对人水波留下的一层层向远处泛开的小



硕士学位论文

水波纹的最好的描绘。而54—57小节的和弦音再次把深不可测的

水深描述出来。

58—64小节的Al再现主题音乐片段与62—64的尾声共同连

接与开头形成呼应。

在氛围烘托手法方面，大三度的连续使用往往给人飘忽不定

的感觉，让人感到悬浮不安。而增和弦的张力有制造出神秘色彩，

这⋯切不稳定因素使人的听觉不着底。在这样一个不稳定的意境

下，全曲从头开始就一直以bB低音贯穿全曲始终，使飘忽不定的

全音阶与不稳定的大三和弦连结和增三和弦有一个中心点使稳定

下来。常用极弱力度的低音演奏给曲目制造出水深而柔和的色彩。

在描写水浪动感时，不断使用全音阶上行片段的多次重复表示，

使用节奏型的一松一弛变化来描述水波不同的形态。和弦在这首

曲子中往往不担任优美的线条，而是让人在感官上第一时间去感

受一种物理深度。

3．3演奏分析

在演奏前，一定要先看看这首曲子中的标语提示。这首曲子

虽然不长，但是标语提示特别多。德彪西的曲子是必须严格按照

节拍与提示进行的。突出的是这首曲目中弱力度特别多，并且是

pp。怎样演奏它?中国钢琴家傅聪在大师班讲学中说到《帆》这

首曲子的演奏时说： “弹奏之前，不要犹豫半天，容易造成紧张，

不然“弹得太多的pp，容易‘贫血’。”

所以在A部分第一句弹奏时，直接把右手“既不强烈又不温

和的”的放下即可了。在双音下行的时候以手腕带动手指经过所

有的三度音。进入第5节左手作pp演奏，如此微弱的声音难以掌

握。要将手腕尽可能的放松，在这里左手弹奏中连线里的跳音，

要保持音乐音之间不要断开，象藕断丝连一样“有粘性”。既保持

两音交替时的交叉瞬间的空隙，又要“声断气不断”的让两个音

之间保持联系。从10一20小节，开始出现“线条层次”∞。10一15

小节，左『-延续着前小节的旋律片段，右手重复着开始处的旋律

①赵晓生《钢琴演奏之道》湖南教育出版社 l991年26 7页。
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片段，形成旋律的交替。演奏的时候要保持两个手的声音的独立

性，层次分明。15小节一20小节，旋律线被增三和弦加厚，在演

奏和弦的时候要注意声音的融合， “德彪西希望钢琴不要有‘槌

子’”。

进入B部分，22小节一28小节，旋律节奏加快，轻轻的进入，

bB低音保持线条，右手的新的旋律片段每～次出现都带有一次渐

强，注意由pp的渐强并不代表pp<f的渐强过程，在这里每一次

的渐强只是pp—p的过程。印象主义作曲家，不但是德彪西，包

括拉威尔等都喜欢用弱力度范围的力度标记。也许因为这样才更

能体现看得见、感受得到却看不清的印象派意境。而踏板要以和

声为基础更换，一个和弦换一次，保持三分之一一或者更浅的位置。

28—32小节，织体变得更复杂，容易将声音弹奏的很乱，要十分

注意踏板的运用。弹奏中，除了注意远近层次的力度表示外，以

低音为基础更换踏板。而3l小节要以左手的节奏型来更换即踩住

第一音，在第二音上松开。第二拍雷同。

33—41小节c部分中，频繁出现连线中的跳音，演奏如上所

述。要注意的是，右手中的连线跳音是两个声部的，不要当成一

个声部去处理。印象主义的距离感是靠力度的强弱来表达的，在

这右手的双音处要区分远近。在第一、三个双音处应把上方音弹

奏得比下方音略响一点，第二个双音应把下方音弹奏的比上方音

略微响一点，注意弹奏为弱音的音符应尽可能把声音延长造成更

丰富的共鸣。此处增三和弦象征着远处的船只打破水面的出现，

因此这里和弦要稍微强调一点。可把手用靠近指尖的手指厚肉部

位出触键，以轻薄而柔软的水平抓力来完成。这里的踏板仍以低

音为基准，注意踏板的踩下的深度，大约保持混响在琴键盘面上

方盘旋的踏板深度即可，而在低音遭遇连线的时候要换踏板，保

持干净度。

42～47小节D部分，是全曲达到力度最强的地方。在42—44

小节连续三小节持续的渐强是印象派力度手法运用不多的。弹奏

的时候，不要因为是f的到来而猛烈击键盘，也不要去打。因为

“纯净、透明、柔和、朦胧、尽可能把声音延长造成更丰富的共
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呜是演奏印象派作品的基本声音性质”。这里的每一个八度强音都

以指腹有控制的带重力向前推着落下，随着渐强慢慢改变响度，

一定不要象往常习惯的那样垂直下落，那会使声音变得太尖利。

48—57小节E部分，在带着水波泛泛的音响之下，右手再次

插入了一个新的引申出来的旋律片段。这里应弹奏的带有歌唱性

质且音质和时值方面都保持非常均匀。“跟中国画意境相同，(不

要只是描写)，要寓情于景”∞。56小节中，双手的和弦应该侧重

于听起来和谐的那个音。

58—64小节的Al部分，再现主题全音阶上行片断Ⅱ12应开头，

最后三小节尾声用了一个大踏板，在这个踏板里面，三次全音阶

上行的快速演奏应一次比一次柔和遥远，然后在轻柔的音响中结

束。犹如船帆随风飘扬，落日余辉在天空中显得温情脉脉。最后

一个音不能弹到底，要使它接近若有若无的声响。保持印象派曲

目的悄悄进入与不知不觉中消失不露痕迹的演奏风格。

4、“欧洲文化的颠覆”一一《被淹没的寺院》(La
cathed raIe engIouti e)

4．1作品特色

这部作品有着与德彪西其他作品与众不同之处，它带有叙事

性这一德彪西音乐少有的特点。音乐形象十分清晰、生动，这在

德彪西音乐表现个性中不多见的。此曲取材于一则民间传说。大

致是描述：在布列顿(Breton)海边有一个小村庄。从远处看只

能看见村庄里(Ys)大教堂的塔尖一一一个残垣断壁长满青苔面
目全非的教堂的塔尖⋯一它就是村子里面最高建筑物。因为这
座村庄为一个恶性昭彰、蔑视上帝的女巫掌握着。上帝非常生气

将村庄沉入了海里以惩罚这些人。此后，每当水手们在天气恶劣

的时候经过这个地方，都能看到浮出的塔尖、听到沉默的教堂里

面传出来的吟唱。神秘动人的故事十分符合喜爱追求神秘气氛的

德彪两的性格，《被淹没的寺院》因此(也有译为《沉默的教堂》)

①防谈录Ⅸ与博聪谈音乐"生活．读书．新知三联书屋1 8 84年
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而诞生。德彪西对此曲解说：要非常平静，如柔软而又清晰的雾

幕。从中我们可以非常清楚地感受到德彪西对音乐的交响性、神

秘性气氛和暗示意味的迷恋。正因如此，德彪西才能充分展现发

挥出他与象征主义诗歌的精髓一脉相通的独有的“梦幻世界”。这

恰恰是德彪西又一个独到风格特色的充分地展现。此前奏曲中所

用和声全部围绕着教会调式进行，这是这个曲子的重要特征，也

与标题也再贴切不过。

4．2作品分析

4．2．1曲体分析

此曲结构上没有占典曲式上的严格逻辑，它仅仅是依照叙事

的形式把乐曲完全形成可以联系的画面，再加以宗教音乐内容为

素材将全曲连接贯穿。此曲虽然是首单主题展开的单三部曲式，

在主体结构上虽然分为三大段，却完全不同于以A段作为主题或

者铺垫，而以B段为中心高潮进行烘托，然后再以A段再现主题

呼应开始的德奥音乐为基础的A—B—A，的形式。在这个曲子中，不

分哪段为中心主题，而是以上述的传说故事过程为音乐的发展线

索，即教堂钟声与圣咏声传出海面描绘(A)⋯大水渐渐退去教
堂浮出水面描绘(A·)⋯教堂呈现恢宏气势的描绘(A2)⋯教堂
辉煌圣咏的描绘(B)⋯波涛中圣咏与教堂沉没描绘(A3)，没有一
段相同。如同德彪西本身所追求的是如同印象派画家克劳德·莫

奈《沉默的教堂》一样的光与影随时间变化过程而产生层叠的影

像的整体感而非物体实像的涵义。每段的变化都有如光影的变化

过程一般。他反对做作的音乐反对用音乐来解释哲学的企图。在

段落连接问题上，他采用的是连绵不断的效果，短小动机片断也

不尽相同，这正符合德彪西“没有任何东西打断它，而且永远不

会到他的本来面目”的理念。
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A广一一一一一⋯一一一一]
A A1 A2 B A3

厂——]厂——]厂——]厂——]厂——]
1—15 16～27 28—46 47—71 72—89

“被淹没的寺院》曲式结构图(图2—3)

此曲结构呈现为：A—Al—A2一B—A3(图示2—3)。在其结构上，

卜46小节为第一部分A部分：1—6小节具有引子作用以三次八度

表示，先以pp力度圣咏方式带入段落，发展至20小节逐渐力度

加强至ff达到此段落高潮造成辉煌效果，自40小节之后减弱到

pp消失暗语教堂的沉没，段落结束；从47—71小节为第二部分B

部分：47—52小节仍然以pp力度的圣咏方式进入段落，与A部

分的进入遥相呼应。46小节的余音与47小节相联接，使段落既分

明又相关联。从56小节起以时强时弱的推动力趋势不断向上发展

到此段落高潮。64小节开始向下坠弱，在70与7l小节以颤音形

式进入第三部分。结构发展趋势与A部分相似；发展进行到72—89

小节为第三部分A3部分：此段为全曲最后一段。84—89小节的尾

声停留在pp上进行至结束，与开始处的引子呼应。

此曲开始以E音为基音进行了6小节引子。继而以E音为持

续音进行了一段利低亚调式的格利高利圣咏风格旋律(谱例2—5)

引入第一部分。在16—18小节进行了转调一转至B大调，在19—21

小节又转为了bE大调，之后的22—27小节又转回了c大调。在

28～41小节以C音为持续音的基音进行了一段中世纪奥尔加浓风

格的圣咏(谱例2—6)。第二部分中的47—53小节以#G音为持续

音，再次引入#G爱澳尼亚调式的格利高利圣咏旋律。第三部分的

72—89小节转凹以c音为持续音的中世纪奥尔加浓风格圣咏，只是

c持续音变形为波浪状的演奏方式直至结束。
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谱例2—5(7—10小节)

谱例2～6(28—32小节)：

4．2．2情景构成分析

在色彩和声方面，乐曲以相距三个八度的空五度和弦作为开

始具有引子意味部分的教堂钟声的象征，随后以同样的和弦平行

上行。此曲名为《被淹没的寺院》(又名为《沉默的教堂》)，以至

作者为充分的表现，使全曲贯穿教会调式。旋律纵向的和声极富

于教堂音乐性，而横向旋律也是极力在运用平行和弦手法进行。

无论从哪个角度来看，这首曲子都充满了浓厚的宗教色彩。教堂

合唱音响虽以中世纪圣咏合唱的四、五度排列为基础，但作曲家

在此还另外加入三音。而此曲中的七和弦、九和弦、十一和弦、

十三和弦都有频繁用到。并且在16—21小节还用到了极为少见的

属和弦与下属和弦复合出来的属十三和弦(谱例2—7)，产生出奇

特的色彩效果，显示出作者的创造性。而第二部分中的属七和弦

的平行下行又导致了调性的模糊。这也许恰恰体现出了德彪西在

作曲手法上的象征主义风格。德彪西在这首作品中所表现出的创

作技法，为后人研究他的钢琴创作特点提供了详实而丰富的例证。
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谱例2—7(16—17小节)：

在音乐语言形象方面，本曲从头贯穿着七和弦直至结束。根

音与七音之问往往都形成八度，正犹如教堂合唱的纵向声部一样。

而曲目一开始以三次短小动机的轻柔的重复则给人造成非常平静

的印象，犹如“柔软而又清晰的雾幕”。从16小节处开始，左手

三连音的运用造成水波波动荡漾的感觉，而只有迷雾在漫漫消散

时才能看到渐渐清晰的水面，这正是德彪西想要表现的。从20小

节处开始音量开始变得越来越强大，犹如气势宏大的教堂渐渐浮

出水面。昔日的磅礴气势、往目的辉煌一览无遗的展现在眼前1

40小节开始音量进入pp暗示着教堂在朦胧的海面神秘的若隐若

现。进入第三部分，由简单的单音插入到双音再至和弦，力度一

次次渐强的向上推动有若昔日唱诗班吟唱的再现，声音清晰而富

有层次感。70～71小节的低音区的颤音音型象征着深不可测的海

水的波动，右手的和声越来越轻和漂浮，就像海底透出来的唱诗

班的吟颂声，在海面渐渐消失。德彪西的这首前奏曲与让批评界

感到苦恼的英国画家泰纳(JosephMallord Turner 1775—1851)“空

无一无，却很逼真形象”④的风格颇为相似。尽管这位比法国印象

派更早实现光影理论的画家在去世时德彪西还没有降生。两者却

如此的默契。德彪西的这首《沉默的教堂》整个音乐形象展现出

一幅壮丽而朦胧的画面。

在氛围烘托手法方面，此曲中持续的低音和弦贯穿于全曲，

轻柔而深沉造成一种神秘的意境，犹如雾气笼罩深深的海水；中

①庄裕安《音乐气质》东方出版中心1 99 9年1 7 7页
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段以犹如贝司的重低音让琴弦充分产生强烈共振，然后使这个共

振与几个和弦共振叠置，产生教堂回声般的共鸣造就辉煌气势；

第三段中的单音低音保持长时值的停留，是以不出声响的泛音来

造成泛音层次，即以泛音制造和声效果一泛音中的第一个和最强
的是基音上面的第五个音，第二个泛音是原来的音(基音)上面

的第十个音，第三个泛音还要高，但已十分微弱依此类推。德彪

西本身就热爱印象派绘画，结识许多印象派画家，借由画家们对

光影笔触的堆积而成画的灵感，他将这种艺术形式尝试着带入了

音乐之中，这样就使音响效果代替了印象画派中光束的勾勒；在

最后一部分中，以左手极弱的波浪式音型滚动来形成海水里而的

波涛滚动的感觉。

4．3演奏分析

德彪西不但在音乐性上，在演奏上也独树一帜。他不象莫扎

特一样追求颗粒感，也不象肖邦一样永远充满着浪漫，故他的演

奏要如同他的音乐理念。这个曲子中力度始终处在pp与ff中很

少有过渡力量，不好演奏。如何在展现朦胧油画的同时赋予人以

极大的神秘想象空间呢?

A部分一一在开始处的“引子”中三次音乐片段的进行都是“深

沉宁静的”、“朦胧轻柔的音响”，犹如钟声从海面传出来一样。这

里要将指腹贴键，放松手臂，缓缓将手搭在键盘上依靠手的重力

将琴键下沉，发出要柔弱而不虚飘的声响。继引子之后的这些和

弦都以同样的方式触键，然后轻轻的推动至下一和弦，手臂感觉

犹如缓缓平静流动的海浪里传来的圣咏声，如此进行延续到15小

节。卜15小节这个部分里面的踏板运用如下：将弱音踏板踩下去，

而与此同时延音踏板也在进行。这里的延音踏板不能采用简单的

切分踏板去换，而要将切分踏板以松开一半的位置去换，以保留

住前一和弦留下的余音一环扣～环。自16～21小节，左手改换成

三连音形式，仿佛海面绵延面的波涛。不要将音弹得过于清晰，

触键不能太深，用指腹浅浅的触键至发出结实的弱音，即大约三

分之二键深即可，形成的余音缠绕融合仿若波涛不断交汇感。而

此时右手的和弦音质开始慢慢发生改变，应以轻柔而有点的声音
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演奏以展现渐渐褪去的迷雾。右手在弹奏时仍以指腹触键，但是

在即将触键至三分之二时以稍快的轻轻“点”的力量发出声音，

手指要保持贴键。这样使音色在迷蒙中展现点点的清晰，就像散

开的迷雾中海景可见但不可知。22—40小节开始渐强，左右手都转

换成了和弦形式。此段开始展现海面慢慢清晰可见的昔日辉煌的

教堂，宏伟而有气势、华贵而又高雅。所以这里需要用到德彪西

所注释的Sonore sans durete即洪亮而不生硬的演奏。在弹奏时，

应架好手指的支撑，以上身的重力输入指尖，指尖触键要稳而有

弹性使发出洪亮的声音，响亮而柔和。千万不要将手掌僵硬住，

那样声音也会变得生硬。40一46小节是教堂在海水雾气中隐去的

音响，也是过渡句。此时将上身的重力慢慢减小直至与曲目开始

处的力量动作融合在一一起。

B部分一一德彪西讲求的色彩性音响在这段体现的十分明晰

了。起始处左手的八度和弦压住不松手足足延长了17拍，而右手

以单音进行。不要忽视了左手的无声的延长音，正是利用了左手

的延长，右手才能以五度音配和左手八度形成十分色彩性的泛音

层次。犹如“有声音的蒸汽”∞一样。音响不断推动进行，音量也

逐渐加大，象征着教堂的吟颂声。这里的弹奏是明亮而十分整齐

的，左手的力量及触键要非常的融合，如同管风琴与人声的交融

将整个教堂响亮起来。这里是用双手指尖靠近手端的指肉处而不

能是指端，发出十分整齐的声音。63—69小节形成教堂传出来的回

声，接着慢慢趋于隐没，留下70、7】小节的颤音犹如海浪的晃

动。手指触键部位也要由具有颗粒感的靠近手端的指肉处一点点

转化到指腹部位。

c部分一一“飘荡而低沉的”海面隐约透出遗留的吟唱声与大

海的气息融为～体。因此，此处comme unecho de 1a phrase en

tonduc precedemment“如先前短句的回声”虽不重复前面短句的

旋律片断，但仍以回声的形式演奏表现⋯一因为即使是海浪的浪
花也不会有完全相同的两个，音乐是不断发展的“永不重复的”。

此时的演奏也慢慢平息卜来，只留F左手音型的滚动产生嗡嗡的

①庄裕安《音乐气质"东方出版中心 1 9 99年1 7 8页
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“贝司”声。最后六小节尾声回复开始的音响至完全消失。演奏

方法也一样回复从前。

5、“法国血统纯；争高贵本质”的爱国作品一一《焰火》
(Feux d’artifi ce)

同印象派画家一样，德彪西的作品为了给人充分给人以想象

空间，都有主题却无具体描述，即使前奏曲也不例外。在德彪西

成为给前奏曲这种曲目形式加以贯名的第一人之前的钢琴家在为

前奏曲命名时，都以调来命名。例如：肖邦的c大调一至#c小调

前奏曲等24首前奏曲。《焰火》这首前奏曲是为表现盛大庆典焰

火晚会上燃放焰火的场面景象而命名的。在德彪西的24首前奏曲

中，这首《焰火》是外观最为华丽多彩的一首作品。在经历各个

音乐家对他的影响后，德彪两的印象派艺术气质与精湛的创作技

巧在这首曲子里面相得益彰。

5．1作品特色

《焰火》是德彪两24首前奏曲中的最后一首，也是德彪西所

有钢琴作品中篇幅最长的一首。故喜好使用联体曲式的德彪西将

这首作品形成了与众4i同的大型钢琴前奏曲。或许是由于儿时巴

黎公社大屠杀的阴影扎根心底挥之不去，他一直都在“反抗任何

德国事物”∞，甚至是音乐。他讨厌德奥音乐体系，正如他后来在

《论法国音乐》一书中所提到的要“使艺术家意识到法国血统的

纯净高贵本质”。②所以在这首作品中：

首先，体现着这点的就是在调式调性上，全部以六声全音阶、

五声调式与叠置的小二度来作为创作手法；其次，曲中处处闪现

《马赛曲》的音调贯穿全曲。或许这是由于在临近世界大战前火

药气味越来越浓郁的日子里，他的爱国热情越突显的原因。例如：

利用乐曲中欢腾场景以及最后的尾声处闪现的《马赛曲》音调来

暗示法国人民攻占巴士底狱后的国庆节燃放斑斓夺目焰火的喜

①保罗 霍尔姆斯《德彪西》江苏人民出版社1 999年1 8 5页。

⑦保罗-霍尔姆斯《德彪西》江苏人民出版社l 999年1 87页。
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庆，热烈欢腾的场景描写足以体现出德彪西的爱国热忱。但不管

怎样，在这首曲子中还是无处不体现出德彪西作为’一名法国人的

浪漫和雅致的情怀。

德彪西大胆将传统音乐形式与自己的音乐形式进行融合、将

各类姐妹艺术形式也进行了大融合，这使他成为一位名副其实的

划时代音乐界变革的开荒者。在这首曲目中我们可以甚至可以看

到德彪西一生创作精神的缩影。这首《焰火》的音乐风格与的德

彪西早期、中期的风格有所改变，音乐语言更显成熟，演奏技巧

比以前作品更难一些，以与他晚期作品，例如《练习曲》等已极

为靠近了。

5．2作品分析

5．2．1曲体分析

A 过渡 B C D E 过渡尾声(coda)
广]厂]广]厂]厂]厂]厂]厂]
l—17 18—24 25—46 47—56 5．『一70 7l一87 88—89 90—98

“焰火》曲式结构田(图2—4)

《焰火》为一首结构较自由的联曲体，其结构与音乐形象紧紧

地围绕其标题所提供的音乐内容。全曲共分为11个段落。其结构

为：A一过渡一B—c—D—E一过渡一尾声(coda)(图2—4)。A部

分在整个曲式结构中所用篇幅较大，共18小节(18小节的第一个

音)；而从第18小节的筇二个音开始到第24小节为连接过渡的部

分。它以快速托卡塔的方式与前后部分形成鲜明的对比；25—46

小节为B部，整个B部以流畅的音阶式的进行为主要特征，在此

背景下，乐曲中逐渐出现了《码赛曲》的旋律片段(第27小节左

手)，给人的记忆中留下深刻的音响印象；接下来的47—56小节

是C部分，它与前面的过渡部分(18—24小臂)遥相呼应。虽然它

也具备过渡连接的特点，但德彪西在此用了“Scherzando”的表

情术语，因此使它既具有表现’符日焰火中的一个场景的作用和意

义，也起到了一个渐入F一部分的过渡作用。在这里，柱式和弦
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的使用，使音乐进一步得到对比；57—70小节是第四个段落D部，

分解和弦式的音乐进行与B部分在音乐的气氛上一脉相承，以十

分流畅而柔和流动音型进行为主要特征。写法上是对B部的进～

步展开，具有与之相呼应的作用；7l一87小节是作品的E部分，

音乐的情绪趋于热烈并逐渐达到高潮。在这部分里，《马赛曲》的

主题音调不断地出现，但音乐的某些细节却已发生了一些细微的

变化，有如得彪西说的：“永远不回到它的本来面目”∞。此段对

主部的音响动机素材进行的变化略带有一定的变奏因素。88、89

小节成为进入尾声的两部分之间的过渡；90一98小节为尾声出现

了新的主题，全曲宁静而遥远的结束。

在1913年即将爆发战争的边缘时代里，出于儿时发生的德国

进行巴黎公社大屠杀带来的恐惧和愤恨，“法国血统纯净高贵”的

民族自尊感使德彪西一反德奥传统音乐体系，在此曲中既不用大

调也不用小调，而是采用无导音的六声全音音阶一～即以C调为
例的：C、D、E、#F、#G、#A进行循环的音阶与盛行东方各国的五

声音阶进行全曲来写作。这些特殊的调式调性的安排是这首曲子

最主要特点。这点在他所有的前奏曲中，《焰火》是突出的例子。

此曲开始处的引子以c调与bD调叠置的小二度进行，至17小节

时的下行的黑键刮奏已略显东方五声调性来。在进入25小节B部

后运用了C徵调式的五声音阶，30小节转换成#G全音音阶，31小

节又换回c徵调式五声音阶。全曲进行到4l小节转换到bB微调

的五声调式上。65小节转开始转调为比B高小二度的五声音阶。

到87小节的刮奏处双手仍保持着小二度的关系。而尾声部为c人

调，终止音又落在了bD音位置上⋯实际仍形成一个小二度关系。
所以此曲总是处于小二度的调的叠置与五声音阶与六声的全音阶

调的交替作为主要的音高手段。

5．2．2情号构成分析

在色彩和声方面，在此曲自始至终一直都保持着小二度音程

的使用，给人以跳动感(谱例2—8)。在A部分即将结束的17小节

引入了～小节的黑键五声音阶造成犹如彩虹般的色彩，然后以小

①陈晓 “世界音乐巨匠》西苑出版社2 003年。
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二度与小二度的叠置，形成“细细索索”的声响效果。

谱例2—8(1—4小节)：

耐od《r《搬e聃t^轴lme
o

贯穿于全曲的全音阶给人以梦幻而奇异的色彩，仿佛焰火变幻无

穷的色彩一般。而大量块状和声的堆积根本不倾向传统意义上的

解决，它就像印象画派每一笔不同颜色堆积效果的笔触，为的只

是塑造音乐形象而以。67小节采用了三连音与十六分音符在不同

调上的对位，形成十分鲜明的不和谐双层关系，给人在视觉造成

影像感。85—87小节的强力度块状和声(谱例2—9)与双手小二度

刮奏的连接更是产生如瀑布般洪亮而繁杂的声响倾泻而下，如同

耀眼的白光在夜幕中闪耀，甚是感官形象。

谱例2—9(85—87小节)：
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在音乐语言形象方面，此曲在一开始处就以小二度叠置十分

快速演奏的手法引入，且音量十分微弱，是为了刻画浓浓夜幕微

风中的孩子们异常激动兴奋的在守望焰火晚会的开始。而穿插于

高声部与低音部的跳音与重音就像晚会开始前的星星点点的小礼

炮在天空中闪烁开。随着音乐的发展小礼炮越来越多。15—17小

节由音型向上二度叠置的移动转化为由高音向低音的刮奏仿若焰

火晚会开始前奏的最后一‘只礼花向天空冲去，在天宅的最高处爆

闪开并向四面八方散落去。

18—24小节是过渡，其中18、19小节的每个小节都只用了一

个很轻的跳音表现第一枚礼花前人们的静静期待和观望。之后的

20—24小节以托卡塔形式的由弱至强力度引入，暗示着焰火晚会

第一枚礼花的引线已被点燃并发出“丝丝”的声音。随着力度的

渐强引线越来越短，烟花迸发的时间越来越近，人们的期待越来

越强烈。

25小节进入B部，音型开始变化成为流动的声音，象征着这

枚大礼花长时间迸发出来的耀眼炫目而美丽的烟花花瓣不时向四

周散落。而左手的单音象征着人们内心掩饰不住的喜悦和赞叹1

35—40小节中高音部强力度的八度如同伴随这枚礼花一起迸上夜

空的各种礼炮纷纷开始鸣响，礼花越迸发越美丽恢宏，发出的声

响将壮观气氛推向高潮。41—46小节高音区中带有倚音的单音就

象礼花迸发出的各式各样的花状，甚是美丽!在即将连接C部的

45与46小节已经开始带有短促的强力度混合音响和弦节奏在里

面，突强的音响象是出乎人们意料的另外一款礼炮在人们视线低

处的爆炸开，闪耀出强烈光芒。接下来的块状混合音响与即将进

入C部的音响联系在一起。

47—56小节的C部分，全部以三连音形式的块状和弦并列进

行，它形成另一种四处溅开犹如喷泉水花般形状的烟花，音区越

来越高就象喷泉水柱越喷越高商向最高点。55、56小节的波动音

型及低音区音响是落在地上的点点星火慢慢熄灭。

57—70小节的D部分，以57—60小节中的流动音型犹如树状

焰火彩珠般在前面呈现的景象壮观的烟花末完全落幕时又一束束
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飘然而至，轻盈而赏心悦目。而6l一66小节中的每一小节流动音

型都是到最后一拍嘎然收声，犹如一束束飘向远处消失在夜空的

绚烂焰火，惹得人们不禁感叹及对下一束美丽烟火的渴望的表现。

然后音乐由轻柔的流动感音型突然迸发出几个强音之后愈演愈

强，到67小节带出两个调的交缠象征着喷上云霄缠绕在一起的双

龙戏珠焰火气势磅礴而壮观，再一次引发人们诧异、兴奋、激动

的欢呼声1 68—70小节中又回复流动音型，在70小节里又由一

串八度强音作为过渡带入到E部。

7l一87小节的E部中，在7卜78小节里以振音形式带出一串

串非常快速不规则的闪动音型象是四处点亮的不规则焰火。而从

79小节直到87小节双手小二度刮奏处一直不断推动音乐的发展，

使达到焰火晚会的顶峰，壮观美丽气势如虹的烟花冲上夜幕的顶

空直至焰火把夜幕照亮，然后如瀑布般倾泻而下，光芒照耀着整

个大地，焰火晚会达到高潮1

88—89小节，为进入平静而进行过渡。

90一98小节为尾声，整个焰火晚会结束了，天空恢复平静。

右手单音旋律片段再次闪现《马赛曲》主题空旷而清澈明亮的旋

律，亦犹如教堂远远传来的钟声，侧面体现出作者对法国的热爱。

在氛围烘托手法方面，此曲以小二度音程为贯穿全曲的线索

来表现人们跳动喜悦的心情。主题中没有古典或浪漫派惯用的优

美旋律进行，而是以短小动机片断作为印象留给人们想象的空间；

多次采用刮奏手法体现焰火划过天空的动感，而小二度的刮奏手

法更是体现出他的魔幻音响；曲中多处块状和弦的使用已抛弃以

往作曲家作曲中的和声意义，而仅仅是为唤起人们听觉上的感受，

制造出他最喜欢的称呼“最新的音乐化学实验”∞效果；引入强烈

的混合音响及跳动感的音响来唤起自然界的音响幻觉，例如：

20一24小节导火引线的燃烧、45—46、85—86小节礼炮的天空爆发

的混响、礼花冲入云霄等等；贯穿在全曲主部中的流动音型带给

人视觉上的幻象错觉；以极弱的法国国歌旋律似的教堂钟声结尾，

反映出作者的爱固热忱!

①保罗．霍尔姆斯《德彪西》江苏人民出版社1 999年l 9 0页。
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5．3演奏分析

为营造暮色中宁静而喜悦的气氛，在l一18小节的A部分里：

左右手以小二度叠置于黑白琴键之上，以指尖的敏锐触觉摸下去

发出连贯而轻柔的声音。而高声部中的重音用轻轻的点奏表示，

发出犹如远远忽隐忽现的礼炮的干净声响。两者声音混合制造人

们喜悦心情的氛围。17小节的黑键刮奏以右手一、二指捏合后的

手指左侧面，在黑键上自右向左快速抹过。

在过渡部分中：18、19小节以简短跳音点到即止的点奏方式

进行弱奏将音乐暂时刹住。继而再以十分快速的托卡塔形式引出

更形象的点燃引线的视觉与声响的交融。这种与声音与视觉的幻

象展示是前所未有的创作手法，也是德彪西的特色手法之一。

在B部分中：25—26小节以双手连贯而流动的声音交织出焰

火火焰喷洒的流动感，演奏时应以手腕的放松由右手至左手再至

右手的来回滚动，使力量在每个手指问流过，感觉就象双手浸泡

在水中一样。尽管标记的是f力度，也要以指腹制造厚厚的重音

而不要发出刺耳的强烈声响。27—34小节在这样的场景中加入左

手低音音乐旋律片段也使此曲表现出人们看焰火的激动热情。35

小节起到40小节，右手以同样的旋律进行强有力而干脆的爆发性

声音表现礼炮声，在触键上以高高落下带着惯性与物体跌落的弹

性连奏数音。38小节以层进的方式向上推动力度越来越强，身体

力量也以一层层送入指尖直到40小节的第一个音达到项点，再慢

慢把力量收回进入第40小节。41—44小节仍保持同样的演奏手法，

但右手进行的变化声音变得非常典雅，如法国式的高贵意境，以

极靠近指尖的指腹部分弱奏，产生朦胧的声音效果。45—46小节

开始进入块状和声，以一拍前附点与三连音的节奏连接，使增加

情绪推动力，弹奏的时候应把重心放在每拍最后一音，这样在每

拍中就自然产生了渐强的效果，增加了表现力。左手12连音与右

手的前两拍比较容易对齐，在此就不再分析。这里的两个小节是

非常重要的段落结构连接部分，块状和声主要是制造音效而不是

强调和声如何进行的，所以制造氛围才是演奏的重点。

在c部分中：47—52小节是为53、54小节中的凸现作铺垫的，
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在这部分里需要十分注意此处三连音不同于普通三连音的演奏

法，德彪西创作时候是特别注重演奏谱中的每一处标记。这里的

三连音中前两个音为连奏跳音，最后一个为保持音。所以演奏的

时候右手用落提的方式将前两个音带出，提起和弦音时以四个手

指配合手腕动作边提起边以指尖轻轻地向掌心方向有弹性的向左

边勾动。53、54小节的第一拍是“冲向云霄的彩珠”，特别小心的

是，相同的三连音却有着不同的节奏，正如同美丽的焰火没有完

全相同的色彩一‘样。55、56小节双手以波浪式状动作泛开有若旋

转落下熄灭的烟花，表现德彪西“把五官所接受的所以印象变为

音乐”⋯的特质。

在D部分里：57—60小节体现流洒的烟花美丽而温和，高音

处两两相连。弹奏时以踏板作联系，浅浅的踩下延音踏板，在两

个连线呼吸处换踏板。换踏板的时候不全部松开而是保留一点，

再很快的把踏板再次踩下大约三分之一处。61—64小节4次出现

弱力度的右手刮奏，刮奏时右手应以身体来保持大臂的平衡，将

大臂拖着三、四指指甲盖以倾泻约四十五度角刮奏到最后一音，

而不要仅仅以手肘为中心将指甲盖在白键上扫过。而这四小节里

左右手远至五个八度pp和弦音一定是非常整齐而遥远的，必须很

快做好在键盘上的定位，类似缓缓的呼气一样，将身体带动手臂

慢慢放下。65—67小节是主题音乐片断动机的再现，每小节中的

要使音量在pp力度的基础上再行渐弱，这实在是对演奏者的考验。

67小节处在不同调上的双手进行快速的力度上升，就象缠绕的双

龙戏珠一蹿而～卜，运用手腕的绕动不断加强手腕的推动力。68—70

小节的演奏同65—66小节。

在E部分巾：7l一75小节左手的振音不要发出两个音的声音

效果，而是把左手贴键以不到底的触键位置发出“嗡嗡”混响声

即可。到79小节开始以f力度为起点，小节推进式的渐强，至

84小节开始爆发出辉煌的如瀑布一一泻千里般的音响，力度全部来

自腰问与身体送向手指，如同做“俯卧撑”的回力一样，而踏板

此时也以左手的根音为切换点踩到最底部。87小节以双手小二度

④赵晓生《钢琴演奏之道》湖南教育出版社 1 991年 249页。
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音程刮奏结束，曲目即将经过过渡进入尾声。双手的刮奏可采用

左手以拇指与食指指捏合的左侧面在黑键上抹过，而右手则保持

半握拳状态以拇指与食指指捏合的左侧面在白键上刮奏，双手同

时进行。过渡部分的两小节，要从Ⅲf中以两小节递进的减弱直到

平静下来。

90一98小节的尾声：左手以遥远而模糊的振j占表现暮色，右

手以“粘连”的感觉用指腹部平推每一个音，平静而厚实，明亮

而遥远的结束。
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第三章 德彪西前奏曲带来的启示

1．德彪西《前奏曲》与其他作曲家《前奏曲》的比较。

前奏曲这种体裁形式从十六世纪开始产生了，至巴洛克时期

都仍是以附属前奏曲的形式出现的。它主要是以琉特琴或管风琴

作为一种“开场白”的形式来进行即兴演奏的。巴赫将“前奏曲”

进行了发展，成为前奏曲与赋格、组曲、合唱等曲式连结成的套

曲形式，但仍具有引子的特点。至浪漫主义时期前奏曲终于确立

了独立的框架结构。此时的“前奏曲”篇幅短小，音乐语言富于

鲜明的个性，已脱离了“引子”作用，以独立崭新的面貌出现，

成为音乐会及钢琴教材中的常见曲目。而真正奠定了前奏曲模式

的实际上是浪漫主义时期的波兰作曲家肖邦，由他开始他将前奏

曲发展为不附在任何乐曲之前的独立的钢琴小品。肖邦的前奏曲

也有2，1首，与德彪西前奏曲创作前提不同的是他的前奏曲是按二

十四个关系大小调作五度循环的排列的。肖邦的前奏曲在创作时

本身是没有标题的，现在我们能看到的标题实际上都是后来的人

企图用它们来说明作品的富于诗意的内容而加上去。他的每一首

作品都深刻地揭示一个艺术形象、刻划一种思想感情、或者抒写

一种诗的意境，具有典型的浪漫主义风情。而德彪西却是最反对

“企图用音乐来解释哲学的”。∞俄罗斯作曲家拉赫玛尼诺夫他则

是沿着肖邦的路，写了许多热情洋溢、诗意盎然的钢琴前奏曲。

他的前奏曲比较注重于和声的交织，气势庞大，赋予激情，也具

有十分强烈的旋律感。例如：熟为人知道的升c小调前奏曲。而

德彪西的前奏曲却是与印象绘画与象征主义的结合，音乐语言很

少有大段的旋律感，往往以音乐片段的素材来调动感官的某种感

受。是成为倍具特色的“i维音乐”。另外，德彪西的印象派时期

“前奏曲”已成为独立表演性的曲子，篇幅也较以前各时期前奏

曲篇幅长。

①陈晓《世界音乐巨匠》 西苑出版社2 003年27页。
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2．德彪西《前奏曲》引发的思考

德彪西的前奏曲浓缩了他一生的思想精髓，由前奏曲发展的

历史轨迹我们从侧面可以看到他对前奏曲的历史贡献及对音乐史

上的贡献。

德彪西的音乐是与传统束缚决裂，它开拓了新的思想，成为

音乐史上的又一丰碑。德彪西的音乐之路是由古典、浪漫派音乐

开始，但随着他的音乐理论与技法的成熟，开始革故鼎新追求能

表现自我的新音乐风格。沿袭多年的传统音乐不能禁锢他的思想，

他勇闯学院派缺乏新意且保守死板、教条主义，批评勃拉姆斯的

毫无新意和柴科夫斯基以音乐抒发伤感的浅薄幼稚、戏谑贝多芬

莫扎特的古董音乐、批判舒曼与门德尔松对结构反复使用的毕恭

毕敬。尽管德彪西显得如此高傲，但在实际中，他确实大胆走出

了一条新路。也许正因为他对传统的反叛和勇于创新，为推动音

乐的向前发展迈出了新步伐，成为音乐史上又一个里程碑。

德彪西的音乐形成了以音响为主的综合艺术形式。德彪西的

音乐对19世纪后半期浪漫主义音乐风格提出了大胆挑战，打破了

传统音乐上以旋律发展为含义的音乐进行。夸张的音乐修辞冗长

的音乐效果、企图用音乐来解释哲学的打算都成为他音乐评论的

靶子。他的器乐作品里往往以一些互不联系的短小动机来贯串，

没有大段的旋律；往往以一一些复杂的和弦连接及一些新的音的结

合来创造绘画般的色彩；以营造艺术气氛为目的来进行艺术创造。

按照他的话来说：“旋律的连绵进行从不被任何东西打断，而且永

不恢复它的本来面目。”@自然与想象力相互的神秘一致是他的追

求。别致音响营造的氛围成为他一生创作史无前例的又一大特色。

德彪西的音乐是史无前例的艺术大融合。德彪西的音乐是融

合了象征主义诗歌、印象画派、东方风格为一体的一种新形式的

音乐。是综合艺术的大融合在音乐领域的表现形式。它开创了一

个崭新的时代、是以往任何音乐形式都无以伦比的。

德彪西的音乐成为划时代的青乐新纪元。德彪西的音乐打破

①陈晓《世界音乐巨匠》西苑出版社2 003年。
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了德意志的浪漫主义近一个世纪延续的局面，重使法国音乐在国

际乐坛上扬眉吐气。继德彪西之后，西方音乐史进入了二十世纪

印象主义时期，新世纪的到来犹如新的血液在流淌，迎来了。一批

又一批的音乐家。德彪西的名字也如莫扎特、贝多芬、肖邦的名

字一样在世界上无人不知晓，他为西方音乐史谱写F不朽的乐章。

而他的作品也为后人留下研究的宝贵财富。

正是由于德彪西在他的音乐之路E能够不断地批评继承、自

我否定与创新追求，才有了后来的印象派音乐发展的天空。我们

了解过去，是为了明天的发展。如若我们能将德彪西这种精神发

展到现代的音乐中、发展到我们的中国音乐中，甚至将这种精神

延伸发展到我们的教育事业、科技事业中去，我们未来的路就能

越走越广阔!德彪西的音乐留给我们的不只是历史音符的记号，

它还为我们对音乐的研究留下了宝贵财富，更为我们的创新发展

提供了动力，为我们的未来发展留下深刻的启发。



德彪西音乐风格的缩影——四首钢琴前奏曲的研究

结 语

本文中对最具代表性、最能体现印象派风格的德彪西钢琴四

首钢琴前奏曲进行了分析探讨。从中我们可以明确的感受到印象

主义音乐实际是受“象征主义文学”、“印象主义绘画”和“东

方音乐”的影响而出现的一种音乐流派。从它的音乐形式、织体、

表现手法、基本美学观点到所追求的艺术目的和艺术效果都与古

典和浪漫主义有着很大的分歧与差别。古典主义音乐的创作原则

与风格严谨、规整，浪漫主义音乐注重情感的表现与激情的发挥。

与之相比较，印象主义音乐并不通过音乐来直接描绘实际生活中

的图画，而是更多地描写那些图画给我们的感觉或印象，渲染出

一种神秘朦胧、若隐若现的气氛和色调。带有一‘种抽象的、超越

现实的色彩，是音乐进入现代主义的开端、与传统音乐的决裂。

钢琴艺术迄今为止虽然已经历了三百多年历史，但中国的钢

琴音乐发展却还不到三分之一时间，尚属薄弱。尽管我们的东方

民族音乐具有璀璨的文化魅力，甚至在一百多年前就为德彪西所

引用，但我们国家的钢琴艺术在世界音乐领域却还暂时还谈不上

学派。在中国音乐创作领域里，要弘扬我们的音乐文化，也还需

先立足于学习研究别人的文化，然后才能在学习中求发展。在音

乐教育领域也是如此，作为西方几个重要音乐时期之一的印象派

时期是必须要学习中的一个重要内容，在我们的教学中是必须让

学生们知道了解到的。完善学生的音乐文文化底蕴，不论是对于

学生本人还是对即将成为未来教育工作者的他们，都将具有重要

意义。如若在我们具体的钢琴教学中根据实际情况把钢琴教育与

西方音乐史教学配合运用，则会使学生们的学习变得更加立体生

动，获得事半功倍的效果。希望通过这四首最能体现印象派风格

的德彪西钢琴前奏曲的研究，使经历巴洛克时期、古典时期、浪

漫主义时期钢琴学习的学生更全面更轻松的学习印象派音乐，从

而不再为学习无明显旋律感的印象派曲目感到无助。在本文里，

仅对印象派代表及其音乐做出分析与各位专家学者来探讨。望得

到各位老师专家学者的批评与指正!
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附录

本人于研究生在读期间发表的论文情况：

1．论文《小议高师钢琴课教学曲目进程的设置》于《音乐教育与创作》

2006年1月刊发表；

2．论文《浅谈专场音乐会中作品选材与组织安排顺序的艺术性》于《音

乐教育与创作》2006年6月刊发表。



后记

笔者在长期的教学中发现大多数学生都比较惧怕弹奏德彪西的

曲目。经调查了解到原因是由于德彪西的钢琴曲目不象莫扎特、贝多

芬、肖邦等音乐家的曲目那样有旋律感，往往让学生感到“不知所云”，

一筹莫展。据此，笔者努力在寻找解决的办法，希望能让“教”与“学”

顺利进行。为了让学生的“学”巩固透彻，本人一直在寻求一种能让

高师各门课程互动联系的教学方法。本文中涉及到的就是音乐史与钢

琴学习的瓦动联系学习。在笔者反复的捉摸研究及导师的提点下，笔

者完成了这篇适合针对高等师范生教学的文章。但由于这种寻求音乐

史学习与钢琴学的结合点的教学尚处于探索阶段，研究还不够深入，

所以文中可能仍然还有值得更深入了解的地方。在此希望得到各位专

家学者及同行的共同探讨。也敬请各位专家学者的批评指正!

本文的完成，首先特别感谢我的导师葛俭副教授从论文选题到研

究方法，从观点提炼到实践的悉心指导。此外，还由衷的感谢凌宪初

老师、杨长安老师、黄洋波老师、郭声健老师、胡千红老师、王北海

老师以及所有为本文撰写提供富有见地意见和帮助的人。

谭翕予经谨记

2006年3月于湖南师范大学
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