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序

　　二十多年前我在美国听了雷昂?傅莱谢尔犔犲狅狀犉犾犲犻狊犮犺犲狉

的大师班课有一句话给我留下了深刻的印象?他说?音乐长成什

么样就弹成什么样??意思是说作曲家通过乐谱已经告诉我们

了就看我们能否看懂作曲家的意图不需要演奏家自作主张?

又有一次朱丽亚音乐学院的教授约瑟夫?布罗赫犑狅狊犲狆犺

犅犾狅犮犺来讲课上舒曼的?童年情景??他的钢琴文献课不从音

乐史的角度而是通过对作品的结构的分析让学生懂得如何理

解和演奏这首曲子?例如某一和弦为什么应该弹得重一些这

是一个不协和和弦所决定的乐曲里的渐强渐弱是音乐的结构

决定的等等?

专家们的课对我有很大的启发?表演是二度创作首先应搞

懂作曲家的意图然后才谈得上再创作?作曲家给我们留下的只

有乐谱因此学会认真地读谱?分析作品是先决条件?然而在我们
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的实际表演中音乐表情往往是加上去的而不是从对作品的分析

中产生的?学生学和声?对位?作品分析等课程只是作为一种理论

知识与自己的演奏脱节其实正是这些知识对他们理解和演奏一

首作品有着直接关系?

我认为我们的钢琴教学应引导学生多动脑子分析作品的结

构从中找到音乐表现的根据?对表演专业来讲简单的作品分析

是不够的?我们需要研究的是作品的具体结构包括和声的骨架

旋律的走向节奏的律动力度的安排速度的选择踏板的运用

弹奏手段音色的变化以及风格特点等?只有这样才能对作品有

深刻的理解?

上海音乐学院钢琴教师王庆先生撰写的新书?音乐结构与钢

琴演奏?非常清楚地论述了我以上所提的问题?他的观点新颖?明

确并用许多实例加以说明对我国的钢琴教学将会起良好的

作用?

２００５年８月
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引　　言

伟大的演奏是不可解开的谜你可以感受到它?被它震慑

住?对它终生难忘但却很难将它说出来?所以我们在这里将要

讨论的问题只是试图从音乐结构的角度对演奏可能产生的影响

作一些论述而并非想在本就该沉默的地方发言?这里所说的

一切都应该最终化作一种本能?一种无法言说的东西才能成就

真正优秀的演奏?

如果伟大的演奏存在于彼岸的话

本文所论述的问题算是

????帆?
它们的意义在于帮助感觉的?船?

更快?更直接地驶向彼岸

或许
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没有帆船也能到达那边

只是

那需要更多自然力的帮助

正如天才们更多地凭着天赋在演奏一般

但若是没有船

无论多么结实的帆

??
彼岸却永远只在彼岸



第　一　章

绪　　论

　　在研究如何演奏一部作品的过程中演奏者应该把对音乐结构

的研究放在重要的位置?从某种意义上讲结构是一切艺术存在的

必要条件?建筑?绘画?诗歌等艺术形式无不依赖于结构而存在音

乐也不例外?作曲家要想使包括自然界的?乐器发出的?人的嗓音

等一切声音具有意义那他必须赋予这些声音以一定的结构形式
他的意图才可能被受众所了解?相反演奏者如果不明白音乐作品是

如何被作曲家创造出来的自然也就无法完整地表达它的内在涵义?
所以说只有恰当地理解了音乐作品的内容才能产生真正的演奏?

但就一般情况而言我们常说的对音乐结构的分析并不会给

演奏者带来很多直接的?具有可操作性的帮助?它们更多的是一

种静态的观照譬如曲式分析可以告诉我们一个乐句由某些动机

组成一个乐章由某些主题构成等等?这样的分析并不直接告诉

演奏者为什么某些和声的?织体的或是旋律的变化需要速度上的

伸缩处理或者?行板?到底该是怎么样的速度?行板?是否仅仅
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暗示了速度还是除此之外对音乐的情绪也有暗示作用演奏者又

该如何去实践这些暗示？

相对于演奏家而言大多数音乐理论家常常更关注音乐深层

次的联系而忽略了在音乐经验中同样重要的表层细节譬如在

某些音乐分析理论中一个音高只有一个抽象的意义将它移高或

者移低若干个八度对于分析来说是几乎没有意义的?而对演奏

者来即使是同一个音高若是出现在不同的音域则可能对演奏

产生非常重要的影响?因此优秀的演奏者除了要关注音乐的深

层结构对演奏的影响外还要注意一些在分析家看来不重要?常被

忽略的表层细节并根据其等级与重要性来作出相应的?恰当的处

理?成熟的演奏家能在他的演奏中把握住细节与整体之间有机

的?巧妙的平衡?而不够成熟的演奏者则经常凭着直觉来演奏他

们可能会感到在某部作品的演奏中需要一定的速度或力度的变

化但却不一定知道为什么需要那样的变化也不知道渐慢?渐快?
渐强?渐弱该是多少或是什么比例跳音?保持音?停顿该有多长等

等?这些都是看似微小却对演奏可能产生重要影响的问题而最终

解决好这些问题的有效手段之一就是深入地研究音乐的结构?
演奏者需要通过对音乐结构的研究来培养用声音来构建曲式

的能力要培养既紧凑但又不呆板?富有弹性的节奏感以及把握织

体中各声部间的平衡和音乐内在的紧张度等多方面的能力?演奏者

确实无权改变作曲家所写清楚的一切但他需要通过对结构的分析?
研究把这一切都呈现出来并精心地完成好留给他去做的那一部分?

演奏者通过对音乐结构的研究最终的目的是要窥探一部作

品在?说?什么它传达了什么样的表情信息是什么样的性格并

真实?准确地将这些内容用声音诠释给听众?这远远超越了停留

在音乐材料表面的分析?因此本文所做的研究就是要使对音乐

结构的分析能为演奏者们揭示音乐中那些较隐秘的内在联系并
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有可能为他们提供相应的特殊手段和方法来呈现出这些联系?换

句话说本文试图探讨如何将呈现在理论分析中对音乐所进行的

系统的?理性的研究及所获得的对其结构包括和声?旋律?动机?
曲式等各要素及其之间的关系的认识如何在具体的演奏中用声

音表达出来?从这个角度来说一位演奏者对于音乐结构是否有

清晰的认识或有意识地去研究是会在演奏中产生不同结果的?虽

然这其中的关系之复杂远非这里这些文字能说明甚至对于演奏

的奥秘或许永远就没法完全用文字或是理性的思考来说清?但不

可否认在相当程度上对音乐结构的透彻分析是一位成熟的演奏

家决定他如何演奏的重要基础?
还有一点需要说明钢琴家在所有演奏家中可能是最容易犯错误

的?因为钢琴这件乐器与别的乐器及声乐相比离人的身体最远接

触也最少再加上乐器复杂的机械运动完全没有声乐?管乐甚至弦

乐演奏者那样由于呼吸?运气或运弓上所带来的自然的限制因此
也使得用钢琴演奏出来的音乐最容易缺乏生命?正如申克所说的

那样①钢琴比别的乐器更容易被音乐家们误解?主要是因为
第一钢琴家对作曲法则缺乏认识使得他们不能表现出作品

真正的内容?
第二钢琴音乐写作的特性即多声性使得钢琴家的任务比

别的乐器演奏家要艰巨得多?
第三钢琴家们更难把握音乐的呼吸?
因此作为一个钢琴演奏者要解决这些困难对一部作品只

有表面的熟悉是不够的?最根本的一点是要彻底地洞悉所有的作

曲法则这些作曲家用以构建自己作品结构的法则同样有助于演

奏者清晰地再创作一部作品?

① 参见犛犮犺犲狀犽犲狉犎犲犻狀狉犻犮犺犜犺犲犃狉狋狅犳犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲第７页?
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当然所有演奏者都不能忘记在从分析研究到演奏的过程中

的一个重要问题一切好的演奏都来自于?内在?而不是?外在??
我们常常会听到这样的说法????如何处理一部作品?实际上最

好的处理也就是不处理不随意添加?删改?修正作品的内容它是

什么模样就弹成什么模样让它完全用自己的肺呼吸用自己的心

脏跳动承载着自己血液的流淌?我们要做的只是让它自己为自

己说话而不要过多地妨碍它?从这个意义上说对结构的分析研

究除了告诉我们在具体的演奏中?要做什么?外告诉我们?不要做

什么?也同样重要?我们可以看看下面的这个例子
例１１　拉赫马尼诺夫?＃犮小调前奏曲?１?１３小节
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这是这首著名的前奏曲的第一部分?我们将以这一部分的力

度层次为讨论的切入点?首先从句子结构看谱例中的这个部分

由２小节的引子及两个等长的?６小节的乐句构成?但若从力度

轮廓来看整个段落却是一个完整的?不可分割的整体即从引子

的犳犳之后的狆狆狆第２小节逐渐上升到一个高点 犿犳第６小节
之后又慢慢地衰减回到狆狆狆第１２小节?在向着第６小节的

高点推进的过程中作品的力度层次非常清晰我们从旋律的高声

部来看第２小节是＃犆?犈?＃犇见谱例中的方括号第３小节

与第２小节完全一样因此在力度上也应该保持一致狆狆狆?在

这里音乐似乎凝滞住了?从第４小节起高声部开始向上运动
＃犆?＃犌?＃犉包括内声部线条也向上模进犆?犅?犈力度上应

稍上一层次???狆狆见谱例?第５小节再向上模进犈?犅?犃
力度也应与之一致达到狆或 犿狆并最终推向第６小节的 犿犳?在

这几个小节中音乐从力度?音型?音区上都是往上运动的而从这

之后至本段落结束整个音乐又逐渐往下回落最终归于寂静?值
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得一提的是第８小节与第１２小节都有狆狆狆这两个地方应该是

一样的力度吗？我们可以看到虽然这两个地方在表情记号上是

一致的但实际演奏效果肯定不一样?因为首先从音区上我们

可以看到第１２小节比第８小节低了一个八度第８小节丰满的

和弦在第１２小节中变成了单音和音程而且第８小节与第９小节

之间音乐仍在运动而１２?１３小节音乐完全凝固了其次它们

所处的结构位置不同第１２小节是第８小节的狆狆狆向下衰减了一

个八度后的目的地也是这段音乐整个力度轮廓变化的终点?因

此第１２小节的狆狆狆应比第８小节的要弱些?
另一个有趣的地方是８?９小节?我们可以用它与３?４小节

做个比较在３?４小节中音乐是向上推进的因此中声部是清楚

的模进第３小节后两拍内声部 犃?＃犌?＃犆模进到第４小节

犆?犅?犈而在８?９小节音乐已经过了高点要向下衰减了因

此虽然高声部仍重复了３?４小节但内声部却没有了模进只是

凝滞不动犃?＃犌?＃犆?如果演奏者读懂了这段音乐的力度层

次那么任何人为的处理都会显得不自然譬如在第４小节的地方

仍凝滞不动或是在第２小节就蠢蠢欲动或是在第１２小节仍饱含

力量或是在第６小节没有充分支撑住那个高点都会不同程度地

损害这段音乐的效果?相反我们应该少一些盲乱的臆动从而清

晰地呈现出音乐自然的轮廓?
除此之外我们还不能忘记通过分析所揭示的许多重要的音

乐元素并不都能体现在演奏中譬如一些结构中暗藏的深层的线

条几乎是不能体现在演奏中的过分地去强调它们有时会适得其

反地影响到音乐的流畅性和结构的平衡?

一　乐谱的暗示

演奏者之所以必须把对音乐作品结构的研究放在重要位置
从一定程度上说是由音乐作品记谱的特点所决定的?
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对于具体的演奏而言乐谱远不能算精确?即便作曲家已经

尽可能详尽地在乐谱上表明他的想法但无论如何它也只是作曲

家意图大致的反映?乐谱不仅无法完全记录关于音色?节奏?力度

和触键等方面所有微妙的细节变化而且同一个符号也可能会因

为语境的不同而有不同的涵义?因此只有真正读懂了作品才能

明白谱面符号的意义而且在很多情况下如果演奏者真正读懂

了一部作品会发现许多谱面的符号与音乐的内容是如此的一致
几乎不必要再写出这些符号①?譬如下面这个贝多芬的例子

例１２　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．１０犖狅．２第一乐章７７?９６小节

① 这在一定程度上印证了在作曲家和演奏家不分的时代为什么乐谱如此的不

精确而随着作曲家与演奏家的分开对乐谱的实现和诠释问题日益成为一个摆在音

乐家们面前的难题?
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这段音乐由３个乐句组成７７?８２小节８３?９０小节９１?９４
小节我们可以看到贝多芬所标的?犳狆?的力度记号正是在每个乐

句的开头?从和声节奏来看第一乐句的前４小节都是每小节换

和弦后２小节则是每拍换和弦因此音乐显得更加紧凑力量也

逐渐积蓄所以贝多芬在８１小节???也即和声节奏从一小节紧缩

至一拍的地方???标示了?犮狉犲狊犮?渐强只是这个渐强似乎意犹

未尽?还未达到真正的高潮点就被打断了这个乐句只有６小节

较之常规８小节的乐句贝多芬有意缩短了两小节其目的正是为

了在第二乐句中将音乐进一步展开第二乐句是高四度对第一乐

句不完整的模进前４小节的和声节奏与第一乐句的前４小节完

全相同后四小节不但和声节奏和前一乐句一样作了紧缩而且补

足了前一乐句省略掉的两小节将音乐推上一个更高的层次谱面

的力度记号恰恰也与这样的结构内容相吻合第８７小节有犮狉犲狊犮
的标记与第一乐句的犮狉犲狊犮位置相同并且由于这一乐句补足了

前面所省略的两小节使得音乐到达了一个高潮点这也与第８９
小节的犳犳相吻合在发展到８９?９０小节的高潮点后第三乐句把
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犮狉犲狊犮提前到了乐句的第３小节了似乎是想要把音乐推上更高

潮但贝多芬给了我们一个意外这一句只有４小节后面的部分

被省略了只是在摍犅调上模进了前两个乐句的前４小节并直接

进入这个乐章展开部的下一阶段?贝多芬将这里所留下的未充分

展开的空间留给了再现前的段落及在犇大调上的假再现?
从这个例子可以看出作曲家标注在谱面的表情记号在一定

程度上是与音乐的结构内容紧紧相扣的一位真正读懂了音乐内

容的演奏者即使谱面上没有这些符号他也可能做出合理的诠

释相反只是机械地遵照谱面的表情记号而没有充分理解它们

的涵义那在演奏中就难免出现偏颇和片面?
施纳贝尔犛犮犺狀犪犫犲犾曾说①演奏者会面对乐谱中的三种不

同因素首先是一些必须严格对待的因素譬如音高其次是一些

完全需要自由处理的因素譬如犮犪狀狋犪犫犻犾犲安静地的演奏再次就

是介于这两者之间不是完全精确的因素譬如力度记号?速度标记

或是对触键的暗示等?在面对需要更多的灵活和在上述某些方面

不精确的作品时演奏者更不能只拘泥于对乐谱表面符号的理解
而应该从整体结构的层次上来考虑作品并由此去体会作曲家的

意图?在一部作品的演奏中演奏者常出现的问题很多都是由于

不明白作曲家的意图所致?很多演奏者片面地认为谱面的一切都

是不可改变的应该完全照它所指明的方式呈示出来?这只说对

了一半谱面上的一切是不可以轻易改变那谱面上到底呈现了什

么呢？我们如果从结构的角度出发通过对作品整体结构的分析
真正把握了作曲家的最终目的我们会意识到写在谱面上的东西

更重要的不仅仅是指示我们具体的演奏手段不仅仅告诉我们该

① 参见犌狅犾犱狊狋犲犻狀犑狅犪狀狀犪犃犅犲犲狋犺狅狏犲狀犈狀犻犵犿犪犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲犘狉犪犮狋犻犮犲犪狀犱狋犺犲
犘犻犪狀狅犛狅狀犪狋犪犗狆狌狊１１１第１２页?
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如何去演奏而是具有更深刻的意义???代表着作曲家想要获得

的效果?而如何获得这些效果的手段则常常是留给演奏者去选择

和想象的?
譬如作曲家在一段音乐中标上了?犾犲犵犪狋狅?连奏演奏者是

否仅仅将所有的音演奏得不断就可以了呢？不然我们应该通过

对音乐整体的观察从作曲家自身的角度来想象一下在他心中所

想要获得的效果这样我们才可能真正懂得这个连奏的意义也

才可能更清楚在演奏实践中该如何实现这个连奏?而如果完全照

谱面演奏的话我们可能不会获得理想的演奏和真正的音乐?

二　理性与感性

纯粹依靠自发的冲动很难成就杰出的演奏甚至都不足以

解决演奏者在演奏中常碰到的一些不确定的问题?当然仅仅

凭着对作品结构的分析研究无论它多么透彻?精辟同样也难

达到理想的结果?
基本上凭直觉的演奏常常也可能有说服力譬如一个较有天

资的演奏者在并没有对作品结构进行多少深入分析的前提下凭

着直觉也常常能把握恰当的速度或是力度变化但我们也应该知

道在对音乐的理解中演奏者们常常会产生误解尤其是在面对

一些复杂的?富有挑战性的作品时我们常缺乏足够的分析能力和

准确的判断力的支持来对作品进行深入的分析并在错综复杂中

做出恰当的选择?即使是一些优秀的演奏家也常常会在把握整体

结构平衡及对音乐深层次的理解和表现方面有所失误?所以仅凭

经验的演奏者对音乐的感受常会显得不恰当或者是不充分?不完

整如果借助于对音乐结构的理性分析则会大大弥补这样的不

足?结构分析能规范一些完全主观的冲动解决一些不可避免的

难题并能为演奏或是教学提供具体的?有说服力的诠释手段?
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很多演奏者有着相当好的技术可以使他们发挥作曲家们

所有的奇思妙想?但他们中的一部分却由于太注重于技术而忽

略了很多音乐结构的细节?无论演奏的音乐性与技术性有着多

复杂的关系有一点却是共识演奏技术永远都要服从于音乐的

需要?音乐的内容是决定演奏者选择指法?连断奏方式?速度?
触键等方面最重要的基础?即使有本能性的直觉的存在而且

这样的直觉和本能对演奏也至关重要但音乐的演奏还是有它

自己的法则即使不同风格的演奏也是建立在这些基本的法则

之上而这些法则是不会与音乐的结构相矛盾的?
当然从感性的角度出发我们绝不能低估伟大演奏的楷模作

用有才能的学生会从中学到很多东西但他们在接受它的优点的

同时或许也接受了它的一些不足?而且仅仅通过对演奏家的观

察?聆听是不可能系统而完整地发掘关于演奏的所有细节的?有

时候只有当我们自己亲自仔细地阅读了一部作品之后才能在聆

听不同的大师演奏时发现其中的差异与不同的趣味?
有人曾这样评论一位诗人?他是把思维浸入感觉中又从感

觉升华出思维这意味着创造??对于常被称作?二度创作?的演奏

来说同样如此?演奏者应该把通过理性研究所得出的对作品的

认识最终还原为个人对音乐的直觉最终把理性的分析还原成感

性的音乐和声音?并且根据不同的环境?时间?地点对每一次演

奏做出不同的微调?只要是基于令人信服的?合理的基础之上这

样的微调不管是对演奏者或是对听众都是有意义且充满魅力的?

三　演奏中的选择问题

在从理性的结构研究到具体演奏的过程中我们将不得不面

临?选择?的问题?因为任何艺术品都存在着多种解读的可能性
针对同一段音乐不同理论定位的理论家看到的东西可能是不一
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样的但他们所看到的东西又真真切切地存在于这一段音乐之中
而且在有的情形下犃 理论所看到的东西恰恰是因为忽略了犅
理论所注重的东西?或者有时候既可以是 犃也可以是犅?对演

奏者来说我们必须有所选择?因为我们的每次演奏都只有一次?
作品在这一秒中过去之后就不可能再现一部作品一旦开始演奏
就只有到最后一个音奏毕才可以停顿?而一部作品越复杂它需

要诠释的内部关系就越多在一次演奏中所能同时顾及的因素也

就越少?因此我们必须在这一次的演奏前决定自己所想要的效

果?对这一次演奏来说什么是最重要的并使之尽可能地清楚表

达?没有一种分析理论能描述一部作品的全部面貌而演奏亦

然???我们在凸现?勾勒一部作品某方面面貌的同时也就可能失

去或是忽略了另一方面的特征?
事实上这对演奏者来说是一大幸事?因为这样他们可

以在演奏中今天是这样的处理而在明天的另一个环境中则作

出了别的调整?并且所有的处理都源自于作品的结构?挑战在

于在对作品的结构进行分析研究并得出不同结论后他们如何

做出选择并相应地在自己的?自由空间?里独特地把它们凸现

出来?

四　演奏者的自由空间

演奏者在研究了结构?准备开始实际演奏时他们最终在哪些

方面拥有自由呢？也就是说在哪些范围内他们能超越仅仅是照

字面的演奏体现出音乐的内在逻辑并恰当地表现一部作品？虽

然演奏中有无穷的变化但对速度狋犲犿狆狅的把握和对声音的处

理大概是最主要的两个方面?在这些自由空间中演奏者所体现

出的变化反映出他对一部作品的理解他也正是通过在这两个方

面的变化来表达他对某部作品的理解?
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一对速度的把握

这里讲的速度不仅仅是指能用节拍器衡量的规则的律动而

且还包括在一部作品中对细部的微调如渐快或渐慢及对速度与

音乐中其他要素之间平衡关系的把握?或许在有关演奏的所有细

节中对速度的选择和把握是最迫切需要结构分析来支持的因

为速度可以说是演奏者在演奏前要决定的第一件事同时速度

在表现音乐的形态和刻画音乐的性格方面起着非常深刻的作用?
在处理谱面标出来的或没标出来的速度记号及渐慢?渐快时

演奏者常遇到这样一个问题到底什么时候或在什么程度上需要

对速度进行调整并保持变化与连续之间的平衡?因此在选择一

部作品的速度时必须考虑一部作品所有的结构因素?这不仅指

的是某个乐章的速度或一部作品中乐章与乐章之间的速度关系
而且包括受织体和乐句结构影响的连续的速度波动?

总之把握一部作品基本速度和细节速度变化是演奏者分析

作品结构的主要任务之一?
二对声音的处理

演奏者的自由空间除了对速度的处理外另一个方面是对声

音的处理?紧张的?松弛的?连的?跳的?轻的?弱的等等无穷变化

的声音正体现了钢琴丰富的表现力?对不同声音的选择同速度一

样常常也暗示了音乐的表情?性格及演奏者对音乐结构的理解?
在对声音的处理中又大致包括这些方面连断奏犪狉狋犻犮狌犾犪

狋犻狅狀?力度变化?触键及音色变化等?
在演奏中可以有很多不同的连断奏的方法诸如连奏犾犲犵犪

狋狅跳音狊狋犪犮犮犪狋狅保持音狋犲狀狌狋狅很跳狊狋犪犮犮犪狋犻狊狊犻犿狅等等
在两个相似的连断奏法之间有着很多的微妙变化而赋予这些

变化以合理性的正是音乐的结构当然还有音乐的风格它们

各自的意义即存在于音乐的不同语境中?
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力度的张弛?变化是演奏中要不断关注的问题?对于这个

问题演奏者常感到困惑的是有的作品本身就没有太多的力度

标记而即 使 出 现 在 谱 面 上 的 力 度 记 号诸 如 弱狆犻犪狀狅或 强

犳狅狉狋犲也并没有什么具体的?可以客观测量的?物理角度上的

尺度?因此通过对音乐结构的研究来帮助把握作品的力度变

化就显得格外有必要了当然对犳狅狉狋犲和狆犻犪狀狅的理解还会受到

时代风格的影响譬如在巴洛克时期犳和狆常会呈阶梯式的进

行但这属于音乐风格问题在此不做细论?
正如我们在前文讨论乐谱问题时所说从某种角度讲演奏者

一旦能把握住音乐的内在逻辑能认清音乐的结构那谱面上的力

度标记在一定的范围之内都是多余的?另外能够从结构的层面

上来理解力度的变化会使演奏者不仅能清晰地把握它们通常所

表示的轻和响还有利于洞悉其中的某些更深层次的音乐内涵?
这些内涵远远超出了物理上的概念而常常具有心理上的巨大的

弹性和相对性譬如?强?犳狅狉狋犲有时可能更多的是一种感情上

的共鸣而?轻?狆犻犪狀狅则更需要一些内在的紧张度?
我们不妨来看贝多芬的这个例子
例１３　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．１１０第一乐章２０?２１小节

在这里演奏者如果仅仅孤立地理解谱面的力度标记?轻?
狆很可能会在演奏中出现偏差?毫无疑问在连接部分的转调

之后这个安静而富于表情的第二主题除了应演奏得亲切动人外
还应该带有一定的张力?如果演奏者只注意到在第二主题进入前

的同样也在高音区的强有力的段落他或许会出于对比的需要给
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予这个轻狆比平常更加孱弱?清淡的形态但事实上恰恰是因

为前一个同样在高音区的强有力的段落使我们应该赋予这个狆
与之相统一的内涵也即应该注入更多内在的力量和更丰满的声

音从而使这段音乐保持一个统一的感情基调?
此外格里格的犲小调奏鸣曲 犗狆．７第一乐章的开始部分是

一个更加典型的例子?作曲家在这里标了狆轻?那这里的狆该

有怎样的内涵仅仅是力度上的小声吗？我们先来看看旋律的走

向和跨度在第１?４短短４个小节里旋律向下用分解和弦及音

阶?走?了１２度从犲２?＃犪且旋律中的附点节奏有力地烘托出这

里的情绪而后一乐句５?８小节的幅度更大从上一乐句向下

所进行到的位置反向向上以音阶及琶音进行到犪３并伴随着力

度的渐强?伴奏也非常有意思仅仅把四平八稳的阿贝堤琶音的

中间音挪高一个八度在２４拍的节拍框架内形成一个十度的伴

奏音型就巧妙地使整个音乐的张力大大增强?在这样一段充满

内在张力甚至愤懑的音乐中这个狆不仅暗示了力度上的轻还

充满着一种压抑的?想表达却不能一吐而快的情绪?这种压抑一

直持续到第１３小节才冲破阻力真正痛快地表达出来?
我们还可以比较一下主部主题在再现部的形态虽然作曲家

仍然在这里标的是狆但这里的狆无疑显得要比呈示部中的?温

顺?得多一方面是由于节拍的改变这里的节拍从２４变为６８
另一方面旋律虽然仍保持着１２度的跨度但第３个小节折回的

音调大大缓冲了连续向下进行所带来的强大?势能??另外格里

格还在狆的旁边加上了犱狅犾犮犲以提醒演奏者这里情绪的变化?
通过主部主题这两次呈示的对比我们可以清楚地看到同样

的符号在不同的音乐语境中可能具有不同的内涵而在两个力度

符号之间譬如从狆到犳之间也存在着几乎无限种可能性记谱

法关于力度的记谱有多模糊与无能为力就可见一斑了如果我们
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不深入音乐作品的结构那只会使演奏变得呆板而缺乏活力?
另外力度的变化与音乐的其他元素之间还有着复杂多变的

关系?总的来说力度同所有的音乐元素一样是相辅相成的共同

构建音乐的意义?力度支持着其他因素其他因素也反过来暗示

着力度就如上面我们看见的格里格的例子一样?当然有时力度

与其他因素的变化也并不一致甚至互相矛盾这大多暗示出作曲

家想获得的特殊效果?当然对构成结构的?并相互作用的各个音

乐元素的分析是决定力度与它们之间关系的必不可少的基础这

对一些谱面缺少细致力度标记的作品显得尤为重要?
除了连断奏和力度变化外音色的变化也在音乐的演奏中起

着重要作用?钢琴的音色可谓无穷变化且妙不可言但在促使和

激发演奏者产生这样的声音或形成某个片段音色概念的因素中
音乐的结构起到了非常重要的作用?

我们的自由空间中的两个方面???对声音的处理和对速度的

把握???并不是孤立的一方面声音的变化常常会影响速度的选

择不仅仅在整体的层面上同时也在局部的层面上?譬如我们要

想表现一段非常光明辉煌的音乐那速度就不可能很快如果演奏

得太快所谓的光明辉煌也就不复存在了一段用非连音来演奏的

音乐速度也是不会很快的因为演奏得太快会使非连音很难操

作而听上去像连奏从而失去非连奏所特有的表现意义?另一方

面一定的速度变化有时也暗示了某些声音上的变化譬如一个

狉狌犫犪狋狅伸缩速度常常伴随着力度和音色上的变化有时还可能

有与犲狊狆狉犲狊狊犻狏狅相类似的意义相反力度上的增加或减弱同犲狊

狆狉犲狊狊犻狏狅联系在一起时可以替换节奏上狉狌犫犪狋狅的自由?
在慢速的作品中不同的触键常常暗示了在速度上轻微的变

化而在快速的?富有律动感的音乐中过多的速度变化只会损害

音乐的整体效果?因此在快速的音乐片段中触键及连断奏方面
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的变化会相对较少幅度较小即使有所变化也不能破坏整体的

节奏和速度的连续性?相反慢的和中速的作品由于并没有那么

强烈的向前的动力因而也允许更多速度上和声音上的灵活与变

化?正基于此很多人认为慢的音乐相对快的音乐更难演奏?

总之合理的速度是演奏者清晰传达声音的需要而对声音的

处理也影响着对速度的选择?
在绪论的最后还有一点需要说明本文的目的并不是想过分

夸大理性的结构分析对演奏的支持作用因为不对产生某部作品

的美学的?文化的?社会的?历史的背景进行研究而仅仅只对谱面

进行分析不足以解决演奏中风格的?历史的问题?对音乐结构的

分析不是完成杰出演奏的唯一依据?而以上所提到的各个方面在

实践的过程中都不应该被我们孤立起来实际上它们总是作为一

个整体而出现的?
另外本文的论述方式是试图以音乐的几种不同元素为视角

来研究音乐的结构对实际演奏所起到的作用?这样的方式可能并

不是最理想的因为构成音乐的诸要素常常是相辅相成?不可分

割的音乐的个性常常是通过节奏?和声?旋律等元素的共同作用

来完成的?在这里之所以将它们分开来讨论仅仅是出于论述的

方便?因此也常出现这样的情况在从一种元素的视角论述问题

时常常要参借于其他元素因为对一部作品的认识本身就是基于

多种音乐的元素的共同作用而不仅仅是某一种单一元素的影响?



第　二　章

和声研究对演奏的影响

　　和声是构成一部作品性格特征的重要因素之一?在某些作品

中和声甚至起着绝对主导的作用譬如在一些只有和声的变化

而没有较为突出的主题或是节奏特点的作品中和声的意义显得

尤其重要如巴赫?平均律?上册 犆大调前奏曲肖邦?练习曲?

犗狆．１０犖狅．１?当然它在音乐结构中的角色及其重要性也是随着

时代的发展而变化的并且在不同历史背景的作品中和声与旋

律?节奏等其他音乐元素之间的相互关系也不尽相同?
演奏者研究和声的目的在于将对作品和声理性的?书面的分

析转化为能听到的音响?
研究和声对于演奏者而言首要的任务是探究如何把对作品

和声理性的?书面的分析转化为能听到的音响?因为仅仅停留在

分析层面的和声研究对具体的演奏来说好比是空中楼阁?而这个

转化的重要桥梁首先是要清楚地勾勒出每个和弦的结构及其特

征其次更重要的是要呈现出和弦的连接即和声进行中的逻辑
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关系和色彩变化?正如我们要朗诵一首诗歌首先要弄清每个字

的读音?咬字其次是表现单个的字在连接起来后所产生的意义?
当然这两方面并不是孤立的清晰地表现出和声关系得益于每个

和弦清楚的呈示而和弦之间的逻辑关系与色彩变化又决定了该

如何更符合音乐语境地去勾勒单个的和弦?

一　勾勒出每个和弦的结构和特征

在大多数情况下单个和弦的呈示常常是自明的狊犲犾犳犲狏犻
犱犲狀狋它能自己为自己说话不需要演奏者再多加干涉?但也有

一些特殊的??出格?的和弦如果演奏者能意识到它的独特之处并

稍加注意的话或许能产生特别的音响效果并能更清晰地体现出

作曲家的巧妙构思?正如下面这个例子
例２１　肖邦?第一叙事曲?６?７小节

上面谱例中第２小节的和弦至少存在两种不同的解释一种

是将它看做犵小调的Ⅵ２整个引子的和声布局是犵小调摍Ⅱ６?

Ⅳ６?Ⅵ２?Ⅴ７?Ⅰ另一种是将它看作一个用六音代替了五音

的犵小调的犓６
４ 和弦?这样的解释可能更能清晰地体现出和声的

前后逻辑关系及肖邦和声运用上的特点?但不管我们给予这个特

殊的和弦什么名称我们似乎都应该对左手的摍犈稍加强调赋予

它与独特的结构相称的独特的色彩并注意处理好它与低声部犇
音所形成的特殊的音响以此体现出肖邦在这里使用这个和弦的
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巧妙构思?
由于和弦可以用多种织体来呈示所以线性的?横向的织体

常会减弱和弦纵向的特征和音响效果并因此使和弦之间的连接

与进行变得松散而不清晰尤其是在一些没有突出的旋律特征而

以和声作为主要音高材料的作品中这样的情况尤其值得注意?
对待这种作品演奏者应尽可能清晰地勾勒出单个和弦的纵向音

响进而体现出和弦之间的逻辑关系?
下面我们再来看一个例子
例２２　肖邦?第三奏鸣曲?第三乐章１?２小节

刚面对这个乐章时我们可能会因右手的飞快运动而无所适

从在音高方面是什么在起主导作用我们该用怎样的手法来表现

它并为这样的表现手法寻找到一个合理的理由?显而易见这样

的音型谈不上有明显的旋律特征更多的是和声在起着重要作用?
如果演奏者尝试着用手指踏板指手指在不影响音乐流动性的前提

下在键上停留比谱面要求稍长的时间非常短暂地对和弦音略作保

持使单个和弦在音响上成型或许能清楚勾勒出在飞快运动的织

体后面起着支撑作用的和声进行?同时对和声进行的勾勒又会向

演奏者揭示出右手一连串?无穷动?中音与音?小节与小节之间的联

系???是和声的顺接还是转折?离心的还是向心的并由此可以很

容易地把握力度上的轮廓与变化?这也正体现了勾勒单个和弦与

呈示和弦的逻辑关系之间相辅相成的关系?当然这些变化都是在
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极小的范围内发生的需要演奏者有灵巧的手指和敏锐的耳朵?
类似的例子还有贝多芬的?奏鸣曲?犗狆．１０６第一乐章４７?

５２小节同样可以用手指踏板的方式来勾勒出和声的框架?
即使是在一个较简单的织体中也可能有不同的和声层次?我

们来看下面肖邦的?夜曲?犗狆．２７犖狅．２的引子这个典型的肖邦

式的伴奏可以有两种演奏的可能并且在两种演奏方式中会产生

出不同的层次感一种是将最低音摍犇演奏得较别的?比它远得多

的高音略为突出以形成一个低音的持续音背景而其他的音则是

轻柔地在这个背景上延续着低音的和弦音?这样的演奏有着充分

的声学依据低音摍犇的泛音中已经包含了其他处于较高音区的和

弦音因此轻轻地演奏这些和弦音不仅可以将这两个层次巧妙地

分开还能有效地避免伴奏声部的厚重?喧闹?
另一种方式则看中在这个伴奏中的分层最低及最高的音及

中间音分别形成三个层次
例２３　肖邦?夜曲?犗狆．２７犖狅．２

通过这样的方式我们可以赋予简单的一个分解和弦以立体

的?丰富的音响从而获得另一种不同的效果?

二　清晰地表现出和声进行中的逻辑关系

虽然我们在演奏中应给予单个和弦以足够的重视但单个和

弦毕竟在很多时候是自明的?而且就像在朗诵中一样即使把每

个字都念对了最终也未必能产生应有的效果?好的朗诵更重要

的是处理好字与字之间的关系及表现出其连接在一起所产生的意



２２　　　　音乐结构与钢琴演奏

义?单个和弦就像朗诵中的每一个字而要理解这些字连缀在一

起所产生的音乐的意义则必须要理解它们之间的关系以及它们从

哪里来又要进行到哪里?因此演奏者应把注意力更多地放在表

现和弦进行中逻辑关系和色彩变化上?正如斯戴恩所言?我们常

常把?和声?与?和弦?当作同义词但如果我们不要把?和声?仅仅理

解为单个的和弦而把它理解为和弦之间的关系?旋律线条的某些

形态的话或许我们更能抓住和声在演奏中所起到的作用??①

一和弦之间的逻辑关系及其对演奏的影响

和弦之间的逻辑关系大致表现为属功能强有力地支持着主

功能而下属功能则更容易使调性往外发展?对主功能来说下属

功能代表着一种向外的延伸力量而主和弦又可以被看作是下属和

弦的属和弦?当把主音作为中心时和声向着下属方向的运动具

有离心力的作用而向着属方向的运动则是向心力的?这种音乐

内在的倾向性需要演奏者在演奏中细心地把握?
演奏者在共性写作时期的音乐中能找到的最深层次的和声关

系就是Ⅰ?Ⅴ?Ⅰ的进行?其他的和声进行都是在不同的层面上

围绕着这个基本进行来展开的其他和弦仅仅是在充满张力的Ⅴ
到稳定的Ⅰ之间的过渡和弦?在这些结构点之间的渐变过程中
和弦之间的张力是各不相同的而且某个和弦在一个层面上是和

声进行的引力点而在更高的结构层次上则又可能作为是进行到

更大的引力点的过渡和弦?所以在这个和声的张力与引力的网

络中每个和弦都不应该丢失掉它们各自的?引力?和进行的动力?
当然如果从演奏的角度出发则问题稍有不同譬如一个过渡

性的和弦如果延续的时间太短那在到达真正的目的地时就会

显得局促而不自然因此这样的和弦有时会更需要给予适当的

① 犈狉狑犻狀犛狋犲犻狀犉狅狉犿犪狀犱犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲狆．３４．
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强调?当然在实际演奏中这样的强调并不一定要用更强的力

度而更多的是补偿给它应有的和声的引力或者张力?通常的

方法是通过触键或者细微的速度变化来达到这样的效果?
研究和声张力的一个重要方面是考察和弦的协和度?一个和

弦主要的特征在于构成它的音的多少及其音程关系?关于协和还

是不协和本身就是个历史问题?不同的时代不同的音乐语境都

会影响到协和与否的问题?如果仅仅从音响的角度来看音乐发

展的历史就是一部人的耳朵对不协和音不断适应的历史以前的

不协和音和不协和和弦在今天或许变得协和了举个最简单的例

子在巴赫平均律中很多小调的赋格都以同名大调的主和弦结

束其中原因之一就是在那个时代小三和弦被人们认为不如大三

和弦那么协和因此不足以完满地结束一部作品?而现在小三和

弦已被看作是非常协和的和弦了?在不同的音乐语境中不协和

和弦之间很鲜明的差异也可能会变得不那么绝对了?譬如在大

量的三和弦中七和弦固然显得不协和而在大量的不协和和弦中

某个协和和弦反而可能会显得不那么和谐?
和弦各自的协和程度决定着它们之间的张力变化也暗示出

演奏者对它们的处理方法?一般而言不协和和弦应演奏得大声

一点而协和和弦应演奏得柔和一点在一个旋律的所有音中凡

是调性之外的音可能需要演奏得突出一点而凡是调性以内的音

则可以演奏得平和一点和声进行中一个为造成特殊效果而设计

的独特的转折也应演奏得稍稍突出一点?
在我们最常见的充满张力的属到稳定的主的进行中我们常

常会碰到这样的进行Ⅴ?Ⅰ?Ⅴ?Ⅰ??在这种情况下我们需

要根据节奏?调性?织体?甚至连断奏方式等因素来考虑这里的和

声逻辑关系是Ⅴ?Ⅰ?Ⅴ?Ⅰ??还是ⅤⅠ?ⅤⅠ?Ⅴ??

或者是Ⅰ?Ⅴ?Ⅰ??并且据此判断这些和声的变化对具体的演
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奏实践所产生的影响?来看看下面这些例子

例２４犪　勋伯格?钢琴曲三首?１８９４之三７８?９１小节

８５?８７小节中的和声进行无疑应该是ⅦⅤ?ⅠⅦ?Ⅰ

Ⅶ?Ⅰ的逻辑关系?正如谱例中表示的那样作曲家正是通过这

一连串的模进将全曲推向最高潮?不过在这样的段落中我们却

可能有两种不同的处理方式首先可以像上例所示的那样强调低
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声部横向的半音线条作一个长大的渐强直接推向高潮其次也

可以稍强调每一次ⅦⅤ?Ⅰ细微的?解决?的意味而三次Ⅴ?

Ⅰ的进行作为一个整体呈递进式渐强的趋势并推向高潮

例２４犫　递进式渐强

两种演奏方式产生的效果会有所不同这里没有对与错的问
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题只是演奏者面临的一种选择如果照第二种方式演奏无疑能更

清楚地勾勒和弦之间的逻辑关系?
再来看下面这个例子
例２５犪　莫扎特?奏鸣曲?犓．３３０第三乐章１２４?１３１小节

我们该如何演奏这一连串的分解和弦呢？是将它们演奏得

足够平均就可以了？还是它们之间有着内在的逻辑关系暗示

给我们一些虽然谱面没有标示出?却显得很有必要的力度变化

呢？实际上如果我们把这里的和声简化出来就很清楚该如

何演奏了
例２５犫　上例的和声进行
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这里就是三次离调的进行在演奏中附属和弦当然需要解决

到临时的主和弦?
再如
例２６　肖邦?第二叙事曲?６２?７０小节

音乐在第６３小节到达了两座?高峰?间第４７小节及第６９小

节的最低谷在向第６９小节的高点爬升的过程中演奏者不应该

忽略这里和声上三次模进对力度及分句的影响肖邦通过两个渐

强符号和连线清楚地表示了出来?模进的和声进行则是Ⅴ?

Ⅰ?ⅤⅤ?Ⅰ?Ⅴ?
在演奏中还会碰到这样的例子
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例２７　肖邦?第三奏鸣曲?第一乐章１?８小节

在这两个乐句中除了开始的一个强犳和两个相同位置的渐

强记号外２?３小节和６?７小节并没有别的力度记号至于第

８小节的?狊犳?的犅音则与乐句中的其他音不在同一层面上?但

这显然并不表示这些没有力度记号的地方可以随意处理或者用完

全一样的力度尤其是第２小节与第６小节?
我们先来看这段音乐的和声布局第一乐句１?４小节确立主

调性犫小调只是主和弦并没有一开始就出现而是到第３小节才

出现３?４小节则是对主和弦的进一步肯定和确认?所以第３?４
小节的低音应引起演奏者的注意虽然上方声部和弦仍有变化但

仅仅是在两个主和弦之间的延伸与装饰并且都建立在主音的持续

音之上这些关系都需要在演奏中交代清楚而第二乐句５?８小

节则是从主调犫小调通过＃犳调犲小调的Ⅱ级向犲小调过渡进行

到犲小调的属和弦上在把握了这两个乐句的和声走向后我们可

以更好地安排第２与第６小节两个转折点的力度变化了在第２小

节中调性并未最终确定只是进行到属和弦而已并且加之高声部
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的形态高声部为犅?＃犆?＃犃略有犹豫之意力度轮廓可如谱例中

所示而在第６小节前面同样是Ⅱ６
５却直接进行到主和弦高声部也

是连续上行透出一种肯定而坚决的语气因此力度可如例所示?
在某些作品中旋律与和声的张力运动并不一致而是此起彼

伏相映成趣
例２８　莫扎特?奏鸣曲?犓．５７０第一乐章８０?９５小节
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谱表上方力度记号表示旋律的张力变化下方的表示和声的

张力变化
当然我们还应该看到的是在有的作品中作曲家通过音乐

的某些特征如节奏或织体已经有意识地强调了某段音乐的和声逻

辑关系在这种情况下演奏者任何附加的强调都是多余的?
二和声与分句

对和弦之间的逻辑关系及其所引起的张力变化的研究在很

大的程度上还直接影响到音乐的分句及随之产生的触键?力度等

方面的变化?分句是演奏者最重要的任务之一正确的分句?不仅

指清楚发出完整的乐句还要清楚发出句中的细节?①?也就是通

过重音和触键及连断奏的变化来赋型于旋律?正如我们在?绪论?
中曾提到的那样钢琴演奏者由于与乐器关系最为疏远不像声乐?
管乐?弦乐演奏者们那样会受到生理的或演奏方式的限制而不得不

考虑呼吸?换气?弓法等问题?因此钢琴家最容易在分句上出现问

题而分句上的不足会破坏音乐的整体结构感也会使听众对音乐

的感受陷于模糊而无所适从的境地?肖邦曾这样教导他的弟子一

个演奏者如果不能在演奏中很好地分句就像一个人说话而不懂自

己说的是什么一样?由此我们可以看到分句对演奏的重要性?

① 上海音乐学院音乐研究所编译?外国音乐辞典?上海音乐出版社１９８８年

版?狆犺狉犪狊犲?辞条?
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在有的作品中分句具有不规则性及多义性就这一问题我们

还会在?旋律?的章节中具体举例讨论?作曲家的意图确实存在于

曲谱之中但它常常并不总是一目了然的?申克在他的?自由作曲?
中曾说音乐是唯一一种结尾可以作为开头的艺术?我们常会看

到某个句子的最后一个音很可能同时充当下一个句子的第一个

音或是某个乐句的后半部分可以与后一乐句的前半部分产生联系

等等?总之一个乐句的划分常常可能产生多种不同的意见?所

以从某种意义上讲关于某些段落的分句并不是音乐中所有的段

落几乎是没有什么既定方案可以一成不变地运用到演奏中去而且

也不一定只有一种合理的分句方式?因为在相当多的作品中我们

都可以从不同的角度来诠释每一个乐句甚至一些更小的结构单元?
在整个五线谱的记谱法中几乎没有专门用来表示分句的符

号即使有谱面上的连线其意义也不尽统一有的确实是指示出

分句这样的情况并不多有的则是暗示了连断奏连奏?虽然

早在１８世纪弗朗索瓦?库普兰就在他的作品中用一些符号专门

来表示分句并且之后还有人曾作过类似的努力和尝试但这样的

符号并没有得到作曲家及演奏家们的认可?事实上这并不见得

是件坏事甚至可以说是音乐诠释与演奏的一大幸事否则音乐的

魅力就可能大打折扣了?
下面我们先来看看分句困难常包括的几个方面①
第一乐句结尾的终止式被有意识地模糊处理乐句间的界限

常被有意识地隐藏
第二乐句的融合一个乐句结束的同时开始下一乐句与中

国音乐中常见的乐句的咬合类似
第三乐句的省略突然改变的音乐进行隐藏了正常进行的音

① 参见犌狅犾犱狊狋犲犻狀犑狅犪狀狀犪犃犅犲犲狋犺狅狏犲狀犈狀犻犵犿犪犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲犘狉犪犮狋犻犮犲犪狀犱狋犺犲
犘犻犪狀狅犛狅狀犪狋犪犗狆狌狊１１１?
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第四乐句的重叠常见于赋格中?
托唯曾这样认为①造成乐句模糊不明的原因是多方面的有

的是懒散的作者所做的愚蠢的模糊有的是诡辩家所做的捉弄人

的模糊有的则是许多伟大的杰作中的神来之笔?对这样的作品
试图把对它的理解纳入单一的模式是愚蠢的因为它所有的意义

都是真实的而且互为成立的条件?这样的乐句结构无疑给演奏者

提出了难题同时也正是这样的特点使演奏的再创造成为可能?
但对缺乏经验及修养的演奏者来说即使他非常理解为什么

有的作曲家在作品中没有标明分句也并不能解决他的实际问题?
在这种时候虽然和声不是决定分句的唯一因素音乐中的其他方

面及其他结构特征也会给我们许多关于分句的帮助譬如版本研

究或者分析旋律的音程关系或是进行方向的改变等都有助于乐

句的划分但演奏者可以通过研究音乐和声的逻辑关系为最终

找到合理的分句提供有力的理性支持?
和弦之间的逻辑关系有时可以清楚地告诉我们音乐的分句有

几种可能而哪一种可能最合理?或者最符合演奏者个人的审美情

趣?下面这个例子很有意思
例２９　肖邦?幻想波兰舞曲?犗狆．６１１８６?１９７小节

① 参见犌狅犾犱狊狋犲犻狀犑狅犪狀狀犪犃犅犲犲狋犺狅狏犲狀犈狀犻犵犿犪犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲犘狉犪犮狋犻犮犲犪狀犱狋犺犲
犘犻犪狀狅犛狅狀犪狋犪犗狆狌狊１１１?
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谱例中１８６?１８９小节的乐句并无疑义?问题在１９０?１９４小

节的部分该怎样分句?
这里有两种分句的可能第一种如果演奏者从纵向调性功能

的角度出发的话可以将第１９０小节带起拍与第１９１小节演奏

成一个乐句而１９２?１９４小节是另一乐句因为这里是两次模进

见谱例第二种演奏者也可以根据横向的线性功能①以低音

近乎于半音阶的进行为依托将这５个小节看作一个乐句?两

种分句都各有各的合理性并且由于强调的角度不同最终所

获得的演奏效果也将大异其趣如果强调这里的调性结构那可

能使乐句较短有一唱三叹的哀婉表情如果强调这里的线性结

构则可能获得气息宽广的乐句音乐性格也会显得更豪放些?
另外由和声的逻辑关系而形成的分句常常还直接影响到指

法的使用?如下面这个例子

① 关于线性功能犾犻狀犲犪狉犳狌狀犮狋犻狅狀与调性功能狋狅狀犪犾犳狌狀犮狋犻狅狀的概念参阅 犠犪犾
犾犪犮犲犅犲狉狉狔犛狋狉狌犮狋狌狉犪犾犉狌狀犮狋犻狅狀狊犻狀犕狌狊犻犮?
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例２１０　巴赫?法国组曲?犈大调?阿勒曼德?第２０小节

这里的终止式＃犮小调的Ⅴ?Ⅰ决定了左手的＃犆既是前一

乐句的结束又是后一乐句的开始?有意思的是右手声部虽然在

同一节拍位置上也是＃犆但这个音却仅仅作为前一乐句的结束
因此这里右手的＃犆应该是用３指最合理?而左手的指法单独

从技术的角度看肯定是５?３指合理一些但为了与右手声部不

一致的分句区分开用５?５指会效果更鲜明?
当然我们也不能排除和声的布局并不与旋律的分句一致的

情况在一定程度上这样的段落常以不协和和弦的解决作为划分

乐句结构的标志?
三和声节奏对演奏的意义

和声节奏是影响和声张力的重要因素并且对音乐的节奏形

态及织体形态产生重要影响?通常徐缓的和声节奏常会导致较

舒展的音乐形态有时也常暗示出将要趋向于音乐的展开譬如在

李斯特?超级练习曲?犖狅．１０中的第１００小节起徐缓的和声节奏为

后面高潮的到来起到了很好的铺垫作用相反较活跃的和声节奏

的变化则可能使音乐的结构显得紧凑有时则会趋向于音乐的收

束?因此要清晰表现和弦之间的张力及色彩的变化和声节奏是

演奏者必须考虑的一个重要因素而且和声节奏的变化还可能对

选择作品的演奏速度产生一定的影响?例如在一些巴赫的前奏曲
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中平稳的旋律形态和静止的和声节奏是音乐结构的重要特征如

在?平均律?上册第一首?前奏曲?中一样?演奏者在演奏这样的音

乐时应该找到一个恰当的速度使得它既不太快???以达到平静

的旋律与和声节奏变化所暗示的宁静氛围又不至于太慢???让整

个和声框架显得松散缺乏应有的聚合力和内在的张力?
下面我们试图通过对贝多芬?奏鸣曲?犗狆．２犖狅．１第一乐章

主部主题的分析来揭示作曲家是如何用和声节奏的变化有效地构

建了一个精炼的乐段充分把握作品的这些特征又能为演奏者提

供什么样的暗示和启发?
例２１１　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．２犖狅．１第一乐章１?９小节

整个主部８小节的结构是很清楚的开放式地终止在主调的属

和弦上前一乐句由两个模进关系的２小节乐节组成即２＋２而

后一乐句是不可分割的４小节的乐句?根据动机的形态在这４小

节中又可以清楚地看到１＋１＋２的结构轮廓而这后半句的轮廓恰

恰是整个主部主题２＋２＋４的紧缩?从和声节奏上看是２小节＋
２小节＋１小节＋１小节＋半小节＋半小节＋１小节再看每个和声
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节奏开始处右手声部的音分别是２小节的犉２小节的犌１小节

的摍犃１小节的摍犅延长了的犆如果看看下半句的低音声部我们

会发现这里正好是上述重音一倍的缩减从而形成一个隐蔽的模

仿这个模仿非常重要因为它较之上声部的上行线条要紧凑得多
因此对第７小节高潮点的形成起到了相当重要的推动作用

因此这８小节虽然从表面上看严格遵循着古典时期４小

节乐句的规范但它的内部由于动机与和声的巧妙变化形成了一

个紧凑统一?总体上渐强的趋势?而对演奏者来说应通过把握这

些重要的结构内涵清楚地勾勒出低音线条的变化并且恰当而有

分寸地表现出低音与高声部的对位关系?
在读懂这个主题内部的这些形态特征后对贝多芬在这里

所标记的力度记号从狆到狊犳再到犳犳就不难理解了?即使他没

有在这里标注这样的符号聪明的演奏者也能把握好恰当的力

度变化?
在音乐的其他要素如旋律?织体形态等变化幅度不大的状态

下和声及和声节奏的变化常常会对音乐的情绪有明显的暗示作

用?譬如
例２１２　肖邦?第三奏鸣曲?犗狆．５８第一乐章４７?５２小节

括号中的力度记号只是一种暗示并非唯一选择
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方括号中的两个乐节在旋律上几乎是一样的后者只是在前

者的框架上适当地装饰加花织体上也没有变化?前一乐节的和

声是一串连续Ⅴ?Ⅴ的进行和声节奏也较紧凑使音乐具有较强

的向前的动力情绪上也显得比较激动而后一乐节的和声没有了

强有力的Ⅴ?Ⅴ进行且和声节奏也舒缓得多因此显得更安静
像前一乐节的影子一样?力度上也可以形成对比?

通过这样的分析我们就能清晰地知道在演奏中该如何合理

地安排力度?伸缩速度狉狌犫犪狋狅和触键及音色的变化了?
四和弦的低音线条

清晰地勾勒出和声的低音线条对呈示和弦之间的逻辑关系

有着重要意义?对和弦低音线条恰当的演奏是产生好的演奏的

重要因素之一?但如果缺乏对和声内涵清楚的认识演奏者常

常会忽略左手的这些对右手声部起着支持作用的成分而且在

有的时候和弦的低音甚至也常具有某种旋律的性质?在特定

的一些音乐中低音线条的轮廓甚至比建立在它上面的和弦更

重要因为踏板对低音的支持能更好地突出和弦间的张力或色

彩变化?当然对低音线条的重视绝不能影响其他声部的连续

性和损害其他音乐元素?在下文的例子中让我们来看一个有

趣的低音线条的陈述?看作品中和声的逻辑关系是如何由低音

线条来呈现的?
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例２１３　肖邦?前奏曲?犗狆．２８犖狅．２０①

在这首前奏曲中肖邦在一开头就通过和声暗示出是两个小

节为一个乐节两个乐节形成一个乐句?作品的前两小节是模进
这也暗示出第３?４小节应该有细微的变化从肖邦所标的连线中

也可以看到这一点第１?２小节各有一个连线３?４小节一个连

线但就低音线条来讲演奏者可以发现有两种不同的陈述方式

① 此例的分析参考了犆狅狀犲犈犱狑犪狉犱犕狌狊犻犮犪犾犉狅狉犿犪狀犱犕狌狊犻犮犪犾犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲

狆狆．３４?３５?
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其一见下例第３?４小节的低音可以被看作是前面两小节模进

的继续只是扩展了而已

其二见下例如果看得远一点我们发现第３小节的低音

主要围绕着犉而第４小节则主要围绕着 犌这样一来在第一小

节中的和声序进Ⅰ?Ⅳ?Ⅴ?Ⅰ可以在整个１?５小节中找到它

的扩展形式?

低音线条的清楚呈示对作品和声上的这两种侧重点不同的逻

辑关系都显得十分重要并且在一定程度上会产生不同的结构感
前者更强调乐节之间模进的细小句读而后者则强调整个第一乐句

的整体性?当然演奏者还必须面对一个科恩在他的著作中所讨

论的?选择?的问题因为我们不可能在同一次演奏中同时陈述这

两种可能性?无论演奏者作出什么样的决定他在获得某些东西

的同时也失掉了另一些东西?①?另外从第４小节的犳狅狉狋犻狊狊犻犿狅
到第５小节的主音的狆犻犪狀狅是一个非常美妙而富于诗意的进行
也是用轻的力度来呈现一个重要结构点的典型例子?

给予低音线条以充分而恰当的重视还能有效地强化和声进

行的色彩变化从而使钢琴在面对丰富的和声色彩变化时获得更

① 犈犱狑犪狉犱犆狅狀犲犕狌狊犻犮犪犾犉狅狉犿犪狀犱犕狌狊犻犮犪犾犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲狆．３５．
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接近于乐队的表现力?因此钢琴演奏者也应该像乐队的指挥一样

不仅仅注意音乐在高音区的部分同时还要顾及低音声部的变化?
我们可以来看一个独特的例子?

例２１４　肖邦?练习曲?犗狆．２５犖狅．１第１小节

这个乐谱乍眼看去最显著的特点之一就是肖邦在乐谱上所写

出的大的和小的音符而且大音符不仅在旋律声部同样也在低声

部但与高声部４个摍犈都用大音符标出来所不同的是在低声部

的４个相同的摍犃中却只有第一个和第二个是用大音符在乐曲

其他地方的低声部还有很多类似的地方这一个细节清楚地表示

出演奏者在弹奏过程中需要留心低音声部的细微变化?譬如要

清楚地?描绘?出第５小节的Ⅳ级和弦的进入更好地表现出下属

和弦所带来的和声上?离心的?色彩变化低音线条的勾勒是最有

力的手段?而且这样的处理也与肖邦这里用大音符第５小节左

手的摍犇的记谱是一致的?另外无论将这首练习曲第一部分的

低声部还是高声部的大音符连起来都是无比美妙的旋律?
五和声进行的终止式

清楚地呈示和声的逻辑关系除了上面讲到的注意和弦间的张

力与引力?勾勒低音线条等方面外还要充分留心对和声终止式的

处理?在某些古典主义的音乐中终止式常常是作为呈示结构的标

点?有理论家曾对不同的终止式的演奏提供了这样的建议对于正格

终止的Ⅴ?Ⅰ应始终注意导向最后Ⅰ的进行而不要过分强调前边的
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Ⅴ在变格进行中却应该稍稍强调Ⅳ级和弦并相应地在结束时形成

渐弱的效果而在半终止时则应稍稍强调附属和弦如果有附属

和弦的话①这些建议对演奏有很高的参考价值当然在实际音乐

中尤其是在浪漫主义时期的音乐中终止式常常被隐藏或是由于另

一个段落的侵入而省略了?这种时候如果过分地强调被隐藏的终止

式或许会影响音乐的律动感甚至可能会破坏和声本身的逻辑关系?
上述和声终止式的陈述方式在面对不同的和声语境和音乐发

展逻辑时只是作为一种参考在每部作品具体的音乐语境中演奏

者都需要认真研究它的每一个终止式的叙述方式及其在整个结构

中的不同意义这对清晰地表达和声的内在关系有着重要意义?

三　和声的两个基本功能对演奏的影响

和声进行中主要有两大功能结构性和装饰性?研究和声这

两方面的特征也是演奏者把理性的和声分析转变为具体音响的重

要手段和参数?
和声进行中和弦的结构性或装饰性在很大程度上是由和弦的

延续时间决定的?时值较长的和弦常可能具有结构上的重要性而

较短的和弦则更多地具有经过性或过渡性?有结构意义的和弦在

音乐中占据稳定的位置并提供了音乐向前的方向而延伸性或装

饰性的和弦则是音乐运动的过程是从一个稳定的结构点向着下一

个稳定的结构点的行进?当然在特定的语境中不同结构意义的和

弦会发生相互的转换或渗透换言之同一个和弦会在不同的结构

层面上可能是延伸性?过程性的和弦也可以是结构和弦的一部分
并且结构性的和弦可能会带有相当的装饰性而某个装饰性的和

① 参见犌狅犾犱狊狋犲犻狀犑狅犪狀狀犪犃犅犲犲狋犺狅狏犲狀犈狀犻犵犿犪犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲犘狉犪犮狋犻犮犲犪狀犱狋犺犲
犘犻犪狀狅犛狅狀犪狋犪犗狆狌狊１１１?
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弦在一定的范围内又具有一定的结构性意义?因此对和弦的这些

意义和功能的认识必须把它们放在具体的音乐中去研究才能把握?
对于演奏者来说研究和声进行的这两个功能的意义在于我

们不能在过渡性的段落中建立起与作曲家意图相悖的稳定的?明

晰的和声感而在对中心材料?结构性段落的呈示中又缺乏足够

的音乐张力?表现力和稳定感?当然在具体的演奏过程中要表

现这样意图的手法却是千变万化的?至于如何决定有结构意义

的和弦我们除了可以从和弦的时值着手外还需要综合音乐的

其他的因素譬如可以通过对作品结尾和开头及对音乐陈述中

主要的点上稳定的和弦的研究来找到?
带着上面的理论让我们来看下面这个贝多芬的例子?在这段

音乐中可能存在着两种可能性可供演奏者选择我们先看谱例
例２１５　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．１０６第一乐章①

在贝多芬的奏鸣曲 犗狆．１０６的第一乐章中２０１?２２６小节向

犫小调的意外偏离造成了音乐上强烈的效果?谱例从两个角度对

这个意外的犫小调进行了简略的描述一是作为主音上方小二度

即摍Ⅱ级拿波里二级辅助性调性的线性的扩展?如果演奏者

选择这样的解释则无疑将这个意外的犫小调的进行看作是一

种装饰性的进行二是作为整个调性进行中连续三度下行的延

续如果演奏者接受这样的解释则可以将这里的犫小调的段落

① 谱例借用自犅犲狉狉狔犠犪犾犾犪犮犲犕狌狊犻犮犪犾犛狋狉狌犮狋狌狉犲犪狀犱犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲第３９页?
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看作是一种结构性的因素?这两方面的特征都是显而易见的
并且丝毫不影响贝多芬出人意料的主题在犫小调的陈述?

这两种不同的选择无疑会导致两种完全不同的演奏根据后

者犫小调的出现符合音乐调性发展的逻辑是前面调性进行顺理成

章的发展结果换句话说这里的犫小调具有更多的结构性意义?
在演奏中如果演奏者在调性连续的三度下行的过程中对每一次临

时调性的到达都适当和巧妙地加以强调则整个调性布局中的这一

特征就会变得更清晰而根据前者犫的调性明显是试探性和辅助性

的带有很强的装饰性?在具体的演奏中这种附属的?装饰性的特

点由于作曲家的力度标记而显然不能被轻描淡写地处理相反演

奏者需要强调贝多芬在这里的?出格之处?并充分表现出作曲家通

过力度的安排所希望获得的戏剧性的偏离效果?并且由于贝多芬

在再现部和尾声中对摍犫主音进行了长大的扩充１３２个小节因此
强调这里犫小调的偏离会使音乐显得更活泼而性格独特?

当然这些问题都必须有一个前提那就是我们必须承认在

演奏中我们可以通过一定的手法来表现一部作品深层次的调性

背景?要成功地做到这一点除了需要杰出的演奏者外还需要优

秀的?颇有音乐素养的听众?

四　把握和声的色彩变化

演奏者除了要研究和声的逻辑关系及其带来的张力变化和

声的色彩变化也需要细心揣摩?虽然有的作品中和声逻辑关系的

变化可能会直接暗示出色彩上的变化但不可否认在有的情况下
和声的色彩变化会压倒某些其他因素而突显为整部作品和声语言

的重要特征?和前面所提到的一样和声的色彩变化也并不太需要

演奏者去多加干涉?因此研究和声色彩的变化并在演奏中采取

适当的?而不是相矛盾的表现手法是演奏者应关注的现实问题?
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音乐的色彩一直是作曲家们感兴趣的问题很多作曲家对音

乐的色彩都有自己的理解譬如巴赫认为犫小调是黑色的贝多

芬认为犆大调是白色的斯克里亚宾将钢琴的所有音高都一一配

上不同的颜色莱斯皮基通过声音的构造来暗示颜色的存在德彪

西更是用音乐来作画的大师不过这些更多的是一种外在的?客

观的?表面化的音乐色彩除此之外音乐还能表达一种内在的心

灵色彩舒伯特的作品无疑具有这种丰富的色彩性试看下例
例２１６犪　舒伯特?即兴曲?犗狆．９０犖狅．４第１?１３小节

例２１６犫　同上第１９?３１小节

例２１６犮　同上１０４?１１０小节
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这部作品和声手法上的一个突出特点是对平行大小调与同名

大小调交替的巧妙运用从而形成丰富的和声色彩的对比??听到

它好像我们看到的一棵树它的每片叶子虽然都是绿的但没有

一片是相同的有一片是淡绿色有一片是淡黄色有一片是墨绿

色再一片是嫩绿色??①作品的主要调性是摍犃大调但在一开始

却是在同名小调???摍犪小调上陈述到第１３小节通过模进进

入摍犆大调从而形成了摍犪小调与平行大调摍犆大调的交替音乐的

情绪及色彩也随着调式的改变和音区的升高而变得明亮起来?但

在第１９小节音乐又进入犫小调即摍犆大调的同名小调摍犮小

调又一次大小调的交替色彩又转向柔和直到第３１小节主要

调性摍犃出现时音乐才真正确立了大调的性格而这一次摍犃大调

的确立与乐曲开头摍犪小调由于结构上的平行关系无疑又形成同

名大小调的对比?通过以上分析我们可以看出作品主要调性的

确立通过了这样的途径主调的同名小调???平行大调???同名

小调???主调这一连串的交替及带来的和声色彩的变化演奏者

必须通过触键及对速度的微调清楚地表现出来?即使我们崇尚朴

实无雕饰至少我们也应该知道第１小节摍犪小调不能比第３１小

节摍犃大调的声音更明亮而第１３小节摍犆大调不应该比第１９
小节犫小调色彩更黯淡?

另外我们可以在进入三声中部前的连接中再次看到作品标

① 赵晓生?钢琴演奏之道?修订本世界图书出版公司１９９９年版第１８２页?
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志性的大小调交替的和声手法?第１０５小节摍犌的出现并形成了
摍犇大调的属七和弦似乎预示了在三声中部里的调性?但当三声

中部真正进入时却是在＃犮小调摍犇大调的同名调并且第１０５小

节右手高声部摍犃 音通过同音转换成第１０７小节三声中部里的
＃犌?见上例?这些巧妙的构思都需要演奏者细心地加以把握?

再看一例①
例２１７犪　舒伯特?流浪者幻想曲?片断１乐句在＃犮小调上

例２１７犫　同上乐句在犈大调上

① 此例受赵晓生先生?音乐形态学?所启发并参考其相关分析?
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例２１７犮　同上乐句从＃犆大调到＃犆混合利底亚调再回到＃犮
小调上
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例２１７犱　同上乐句在犈大调与犲小调之间交替

在这?第二乐章?①的几个片断中舒伯特通过不同的调式?不

同的调性和不同的音高位置使同一个乐句在色彩上得到一种?黑

暗?与?光明?的对比我们可以感受到一种心灵的色调但却很难

描绘那是什么颜色或许正如许多舒伯特研究者所谓的?蓝色的花

朵?犫犾狌犲犳犾狅狑犲狉一样只存在于心灵与幻想中?而且这种?蓝色

的花朵?在舒伯特的音乐中俯拾皆是把握不好这一特点将很难

弹好他的音乐?
下面这个例子同样是通过调性?调式的变化来形成和声色彩

① ?流浪者幻想曲?是一部单主题的套曲本书出于表述的方便将这里称为?第

二乐章??　
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上的变化
例２１８　桑桐?随想曲?中段１?５小节

上句犃

在这个优美的中段里我们可以发现这个上句见上例４次基

本相同的陈述之后却有３次接着不同调性?调式的下句即 犃犅?

犃犆?犃犇从而使这单一的旋律获得了丰富的色彩和表现力?
第一个下句犅

第二个下句犆

第三个下句犇
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演奏者应尝试用不同的触键和音色来表现出这里丰富的变化?
除了调性调式所形成的和声色彩变化之外在同一个调内的

每个和弦都有自己的色彩并且不同和弦之间的色彩对比既有绝

对性也有相对性?绝对性是指每个和弦在色彩上都有自己相对

稳定的特点或明亮或柔和相对性则体现在和弦的色彩会因为音

乐语境的不同而显示出不同的变化?来看下面的例子
例２１９　拉赫马尼诺夫?练习曲?犗狆．３３犖狅．５１?１１小节
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这首练习曲很容易演奏得散漫?缺乏聚合力?但事实上这部

作品写得很简洁音乐素材也很精炼核心动机是一个四音音列?
甚至句子结构也遵循着传统的４小节?８小节的格式只是作曲家

对节奏的巧妙安排有效地避免了规则乐句呆板的感觉?
第一乐句８小节２?９小节由两个４小节的乐节组成?从

和声上看１?９小节整个乐句都弥漫着犵小调主和弦黯淡?忧伤

的色彩虽然也有Ⅳ?Ⅴ第３小节?摍Ⅱ?Ⅴ第８小节的进行
但时值都很短更像是在稳定的Ⅰ级和弦之间的装饰而且从音区来
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看主音犌一直支撑在整个织体的最底部加上弱起的节奏?下行的

音型充分营造出一种忧郁?慵懒的情绪?而正是有这持续了８个

小节的Ⅰ级和弦的铺垫使得Ⅵ７ 在第９小节的第３拍出现时显得格

外独特这个大七和弦像透过阴影的一束亮光与前面黯淡的Ⅰ级形

成鲜明的对比?因此即使仅从和声色彩的角度来看我们也能获

得很多关于演奏的有益的暗示譬如１?９小节的引子与第一乐句
需要演奏得尽量紧凑气息蔓延不断在５?６小节乐节的关节处虽

可作稍微的呼吸但绝不可破句而在第９小节Ⅰ?Ⅵ７ 之间的呼吸

则可以稍长一些这首先有利于清晰地呈现段落结构同时也使Ⅵ７

的出现有充分的准备更能突出在色彩上与主和弦的对比?也符合

９?１０小节作为乐句补充的结构功能?同时演奏者还需要给予第

９小节左手的摍犈以更丰满的声音因为低声部从一直稳定的主音犌
运动到下中音摍犈有力地加强了Ⅵ７ 与Ⅰ色彩上的对比?

和声色彩的变化还常常来自于同功能和弦之间的替换?作曲

家为了获得更丰富的色彩变化常根据音乐的具体语境在同功能

甚至不同功能的和弦之间自由互换通过不同和弦间所具有的不

同色彩以形成对比?譬如可以用同根音的小和弦代替大和弦以

获得和弦色彩的明暗对比用导七和弦来代替属和弦用拿波里六

和弦来代替下属和弦等等?巴洛克时期的很多作品都是用相同

的旋律素材配以不同的和声而成的譬如巴赫的某些众赞歌?如

果演奏者不通晓音乐中这类和弦变奏的手法及其在结构中的意

义是难以获得好的演奏的?
在实际音乐中和声语言的变化无穷无尽但清晰地勾勒出单

个和弦并把握和声进行的内在逻辑关系及其所带来的张力?引力

及色彩等方面的变化则是演奏者在研究和声时首先要关注的问题?
在这个章节的最后我们将以和声与分句为切入点通过对两

首完整作品的分析来结束这部分的讨论?



第二章　和声研究对演奏的影响　５３　　　

　　附作品分析

１．肖邦?练习曲?犗狆．１０犖狅．１的和声与分句

肖邦的这首练习曲从技术上讲完全可以归入钢琴音乐文献

中最难的一类?但需要说明的是演奏技术上的艰深并不一定是

使这首作品经典化的主要原因因为对于一个根本不谙钢琴演奏

的爱乐者而言他同样会被这首练习曲惊世骇俗的气势所震撼同

时对一位作曲家而言肖邦对这首作品的和声及分句等方面的巧

妙构思不失为杰出范例?
不过真正对于演奏者???这一群要用仅有的１０根手指来把

这首作品的音都弹出来的人来说情况常常并非如此?从技术角

度来看这首作品的绝大多数音只能使用右手的５根手指再细琢

磨肖邦为这首作品的演奏可能只打算使用至多９根手指因为左

手声部完全允许至少有一根手指一直处于休息状态?
需要演奏好这首作品仅仅解决了艰深的技术问题还远远不够

并且恰恰正是因为技术上的巨大困难阻碍了很多演奏者的眼睛使

得他们没有用更多的心思去考虑除了把它弹清楚之外还需要处理很

多更重要的事情而分句可以说就是被忽略的最重要的一个方面?
众所周知肖邦尊崇巴赫?可以说肖邦写这首练习曲就是意

在向巴赫致敬?这不仅仅是因为肖邦创作了２４首练习曲同时
与巴赫的?平均律?上册的第一首前奏曲相比这两首作品都有一

个重要的共同点即和声在音乐的结构中起着相当重要的作用?
在一部基本由和声来控制的作品中对演奏者来讲最重要的就是

研究每个和弦所产生的张力及和声进行中的前后逻辑关系及其

所产生的力度变化?因此要把握这部作品正确的分句首先要从

它的和声入手?
从结构上看我们可以比较清晰地看到这首练习曲由三个部
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分组成
第一部分１?１６小节由两个平行的乐段组成在犆大调上?
第二部分１７?４８小节是乐曲的展开部分?
第三部分４９?８０小节再现第一部分?６９?８０小节是尾声?
如果只停留在这样的对一部作品曲式结构的描述上其实对

演奏者几乎没有任何帮助?演奏者只有真正进入音乐本体才能

读懂音乐才能为自己的演奏找到实实在在的启发和帮助?让我

们来看看在这首乐曲中我们是如何从对和声的研究中得到如何

演奏的启发的?
第一部分

首先我们来看第一部分这是一个平行乐段由两个８小节

的乐段组成?和声的进行分别是
第一乐段Ⅰ２?Ⅳ１?ⅦⅤ１?Ⅴ１?ⅤⅤ１?Ⅱ降５音１?

Ⅴ１和弦级数右上角的小阿拉伯数字代表和弦持续的小节数即

和声节奏下同?
例２２０　肖邦?练习曲?犗狆．１０犖狅．１１?８小节
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需要解释一下Ⅰ?Ⅳ?ⅦⅤ?Ⅴ?ⅤⅤ?Ⅱ?Ⅴ中的Ⅶ

Ⅴ这个和弦也可看作是一个经过性的和弦即从前一小节的Ⅳ行

进到下一小节的Ⅴ这样的解释或许对演奏者更有意义?Ⅱ?Ⅴ
中的Ⅱ级降低了５音这个和弦的使用方式体现了这部作品和声

运用上的一个特点①?
第二乐段Ⅰ２?Ⅵ１

６?ⅦⅤ１?Ⅴ２?Ⅰ２
例２２１　同上９?１６小节

① 即在下方低音的持续中前一小节与后一小节构成类似倚音似的进行同时也就

构成了某种复合功能的特征譬如这里的第７小节左手声部的犌明显地暗示了Ⅴ而右

手声部则是和声大调的Ⅱ７类似的地方还有１３?１４小节?１５?１６小节?２７?２８小节等?
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这两个平行乐段的低音线条值得演奏者注意
例２２２犪　第一乐段１?８小节低音进行

例２２２犫　第二乐段９?１６小节低音进行

从和声低音线条的轮廓来看同样是进行到 犌第一乐段是

犆?犉?＃犉?犌而第二乐段是犆?犃?犌都是主?下属?属的进

行第３小节使用的是Ⅳ和弦的原位而第１１小节虽然仍是Ⅳ级

和弦但由于用了转位低音成了 犃因而更多地带有Ⅵ的色彩?
正是这不同的低音进行暗示了这两个平行乐段不同的演奏方式
第一乐段从Ⅰ?Ⅳ低音犆?犉是一种强有力的离心力的进行
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通过这一进行及其后出现的Ⅴ犆大调的调性得以确定而在第

二乐段中由于第１１小节和声用了转位而更多带有Ⅵ的色彩?整

个和声的张力可以这样去理解在第一乐段中和声从主功能被强

有力的下属功能拉开离心力再逐渐回归属功能向心力在第

二乐段中和声的张力则显得平和得多相对于第一乐段第二乐

段的Ⅰ?Ⅳ６Ⅵ?Ⅴ更多的是一种?顺接?平滑?的进行?因此
第３小节低音的犉无疑比第二乐段相应位置即第１１小节的 犃
需要更多的强调但又不能过分突出它因为这个犉除了是一种

对主功能的一个离心力同时还是通过＃犉的半音进行向属第５
小节行进的一个起点过分地强调这个音会使得第４?５小节的

低音演奏起来十分尴尬?因此从和声的张力及逻辑关系来考虑
两个乐段的力度发展轮廓大致如下

第一乐段
例２２３犪　１?８小节的力度轮廓

方括号表示出和声上环环相扣的关系即第３小节的犉?第５
小节的犌?第６小节的犇它们既是作为临时的目的地同时又是

下一个起点?因此这一乐段的力度变化也应该是前后关联紧紧

相扣的?
第二乐段
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例２２３犫　９?１６小节的力度轮廓

较之第一乐段第二乐段的和声简单得多因此力度变化的幅

度并不大仅仅有温和的起伏?
另外从两个乐段和声节奏的角度来看也暗示出这两段音乐

在情绪和力度上的对比第一乐段更加充满动力第二乐段相对较

平静同时为中段转入犪小调在情绪上作一定的铺垫见例２２３犪?
例２２３犫?

肖邦在这里对平行乐段的处理是很经典的这不仅仅因为这

里有一个平行乐段的外壳更重要的是肖邦运用和声的表现力
清晰地呈现出了平行乐段内在的音乐张力和结构逻辑?同时也顺

理成章地为演奏提供了清楚而且较为具体的提示?
从曲式学的观点来看平行乐段中前一乐段结束的位置常常

是音乐张力的一个高点因此和声上较多地停顿在属功能的和弦

上从而使和声顺利回归主和弦并再次向前发展?肖邦在这里为

了使第８小节属和弦的出现显得更加必然?更加富有张力从第３
小节开始也就是在第１?２小节对主和弦进行了?确认?之后就

层层推进如例２２３犪中的方括号所示最终到达这个目的地?
有意思的是正如前文曾提到虽然在这个过程中也有一些临时的

目的地但当最终的目的地到达时肖邦还是用和声的节奏清晰地

凸显出它的重要性前面临时的目的地都不超过一小节这里的属
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和弦延续了两小节?
第二个乐段则显得平静很多并最终回归主和弦?没有离调

没有强有力的功能进行第一乐段中有力的离心力效果也因为使

用了和弦的转位而显得温顺了许多?

在对平行乐段的处理中我们还能从肖邦本人及其他作曲

家的作品中找到不少类似的例子①当一个演奏者能够真正地理

解了某种音乐结构能够完全把握住它所蕴含的音乐生命的鲜

活脉搏而不是仅仅把它当作写在纸上干枯的概念和图表时才

会对演奏产生实质的影响?

第二部分

中段转入主调犆大调的平行小调犪小调从而形成调式色

彩上的对比?整个中段气息连绵不绝音乐的发展环环相扣

体现出作曲家精巧的构思和过人的天赋?中段的句子大致可

以这样划分１７?２４小节２５?２８小节２９?３６小节３７?４８
小节?

下面我们来逐句分析中段?

第一乐句１７?２４小节?这是一个８小节的乐句从句子的

长度来看与传统的乐句结构并没有什么不同但演奏者或许会觉

得弹奏这个８小节的乐句与弹奏传统的?在海顿?莫扎特的音乐

中较常见的８小节乐句相比更加难以把握其中的呼吸?仔细分

析我们会发现在这８小节中最值得注意的一点就是和声上的

不完全的模进

① 譬如肖邦?圆舞曲?犗狆．６４犖狅．２的１?３２小节及斯克里亚宾?练习曲?犗狆．８
犖狅．８的１?１６小节等等都是很精彩的平行乐段的例子?仔细研究这些段落的结

构能为演奏提供很多细致且富有想象力的诠释方式?本书将在后面讨论曲式结构的

部分再做详细论述?
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例２２４犪　肖邦?练习曲?犗狆．１０犖狅．１１７?２４小节

其和声进行为①

① 对这里的和声进行还有一种理解即肖邦把这次模进中的一些和弦省略掉
了我们可以把肖邦省略的部分都写出来和实际作品中的部分比较一下两次模进是
指犪小调Ⅰ?Ⅱ?Ⅱ２?Ⅴ见例２２４犪进行到犌调的Ⅰ?Ⅱ?Ⅱ２?Ⅴ其中虚线框
中的和弦被省略了 转下页
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例２２４犫　同上１７?２４小节的和声进行

因此这８小节完全是不可分割一气呵成的?在演奏中自然

就应该保持气息的连贯?
第二乐句２５?２８小节?这一句是连续的Ⅴ７?Ⅴ７ 的进行

并在犆大调的Ⅴ上稍稍停顿
例２２５　同上２５?２８小节和声进行两次连续Ⅴ７?Ⅴ７

第三乐句２９?３６小节和弦进行见例２２６犪?从低音看我

们可以把这一乐句看作三个不可分割的乐节２９?３１小节?３２?

３３小节摍犈调Ⅳ摍３?Ⅴ和３４?３５小节犃大调Ⅴ摍５?Ⅰ?３０?

接上页如果通观全曲我们会发现这里和声上的省略似乎是肖邦有意埋下的伏
笔?一个谜面即２１?２４小节的进行?而在再现部中来破解开从上面的谱例可以看
到２１?２４小节与６１?６５小节同样是进行到犪调的Ⅴ在第２１小节省略的模进中 犌
调的Ⅴ６

５最终出现在第６３小节而且同样是通过一个增六和弦进行到犪小调的Ⅴ在
第２２小节被省略的摍Ⅱ级的Ⅴ也出现在第６４小节的前半小节中

当然这样的解释并不一定会获得普遍的赞同但也可为读者提供一种理解的可
能性?
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３１小节摍犅调Ⅳ摍３?Ⅴ和声进行的两次模进及低声部的倚音进

行使音乐的力量得到进一步积聚而到达了全曲的第二个犳第

一个犳出现在作品一开始的第１小节整首作品最强的力度记号

是一个犳而且仅仅出现了三次肖邦在使用力度记号上的精准和

经济应该引起演奏者们充分的注意?
例２２６犪　同上２９?３６３５与３６小节为同一和弦小节的和

弦进行

例２２６犫　同上２９?３６小节的低音进行

第四乐句３７?４８小节?这里是典型的连续七和弦的模进
并将音乐推向再现?

这一乐句还存在另一种分句的可能但存在争议在此不妨

列出以备参考?
第四乐句３６?４２小节前两拍见例２２７犫?４２小节后

两拍?４８小节为第五乐句?这种意见认为如果如上一种看法
将第四句从第３７小节开始划分的话我们似乎可以看到３７?４２
小节的进行类似于２５?２８小节的连续的Ⅴ７?Ⅴ７Ⅰ的进行见

谱例２２７犪中虚线的框但这样恰恰是违背了这一段音乐和声进

行的逻辑关系?
持此种观点者认为把这段音乐的低音线条单独勾出来并与
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第五乐句４２后两拍?４８小节联系在一起研究更能把问题看

清楚
例２２７犪　同上３３?４９小节低音进行

例２２７犫　同上３３?５０小节
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事实上虽然第３６小节的犃被连线连住了但第四乐句无疑

是从这里开始的正确的和弦的前后逻辑关系及其所暗示的分句

应该如例２２７犪中实线所示?因为

首先我们从低音线条的形态可以看到第五乐句即从第４２
小节左手声部的犃开始到第４８小节再现前的犈正好是从第３６
小节到第４２小节低音犈在节奏上的紧缩和扩展从全音符紧缩

成二分音符通过对节奏的紧缩使音乐在节拍器速度不变的状

态下加快了音乐内部的速度推动音乐朝着全曲的高潮点发展在

第４５小节出现了第三个?也是最后一个犳?
另外与第四乐句相比虽然第五乐句的节奏紧缩了但由于

肖邦延展了犅音见例２２７犮方框所示这个延长有效地积聚了音

乐的动力有力地将音乐推向第４９小节的再现肖邦把全曲稀有的

犳标在这里也清楚地表明了这一点及之后的犈音使得两句虽然内

部节奏比例不同但它们的节拍含量却是相同的同为６小节＋半

小节这充分体现了肖邦出众的?本能的结构平衡感见例２２７犮?
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例２２７犮　第四乐句与第五乐句的节奏关系与节拍含量的

对比

３６?４２小节前两拍低音进行６．５小节

４２小节后两拍?４８小节低音进行６．５小节

其次从节拍形态上看第４２小节左手的 犃所处的节拍位置

正与第３６小节的 犃所处的节拍位置吻合只是前者紧缩了一倍

而已?
例２２７犱　第五乐句与第四乐句起始的节拍位置比较

再次这一段落织体上的特征也暗示了这样的关系?我们

可以看到这里所有临时的Ⅴ７作为不协和和弦低音都是八度音

程第３６?３８?４０小节右手声部都在高音区而所有临时的解

决低音则都是单音第３７?３９?４１小节同时右手声部都处在

低音区见例２２７犫?
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最后谱面的表情记号也清楚地暗示了这样的分句?正如前

文中所提到的那样肖邦的表情记号非常精炼且恰到好处常常与

音乐的结构内容相互印证?互为补充?我们可以看到第４２小节的

犮狉犲狊犮的记号是写在犃音上的见例２２７犪?犫就清楚地表明了新

的一句从这里开始向高潮点冲刺的起点从 犃开始而不是前一

种分句方式所暗示的前一个音???犈?
不可否认第四乐句从第３７小节开始有它的合理性那就

是从和声上讲这里是典型的七和弦模进而第３６小节则是一

个三和弦明显是前一个和弦的自然延续将它分开也似乎显得

不合逻辑它应该属于前一乐句而不属于后面的七和弦模进的

乐句①?
第三部分

再现段与第一部分基本相同?
例２２８　肖邦?练习曲?犗狆．１０犖狅．１６９?７９小节

① 就笔者手中已有的演奏录音而言虽然各个演奏家用声音来表述的对这里的

分句的见解不能像文字那样清晰无异但也能感受到有几种不同的倾向一种是较明

确地从第３７小节的分句譬如拿索斯犖犪狓狅狊公司旗下钢琴家比瑞特犅犻狉犲狋的版本
一种是较为清楚地在第３６小节分句的譬如波里尼犘狅犾犾犻狀犻?佩拉西亚犘犲狉犪犺犻犪最极

端的是马加洛夫犕犪犵犪犾狅犳犳在他的录音中他似乎担心听众会听不清这里的分句居

然把第３６小节左手声部肖邦用连线从第３５小节连过来的 犃再弹了一下！！这里不

存在乐谱版本差异的问题而有的演奏则比较模糊这样听也可?那样听也成立譬如
布朗宁犅狉狅狑狀犻狀犵科尔托犆狅狉狋狅狋的版本?
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６９?７９小节的尾声值得注意从和声上看起主导作用的是由

低声部所支持的主和弦和属和弦右手声部只是一个减七和弦连

续的半音下行而已?因此从６９?７９小节是不可分割的一句虽

然其中有力度上的起伏?另外每两拍的第一个音所形成的远距
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离的半音阶下行应该在演奏中通过触键的变化给予适当的强调
以赋予它们作为一个乐句的连贯性?

２．肖邦?练习曲?犗狆．２５犖狅．１２的和声与分句

这首练习曲与第一首练习曲有一个最大的共同点就是和声

在整个音乐的发展过程中被作为一种主导性参数影响着其他诸

如分句?力度变化?曲式结构等方面的变化?因此要想演奏好这

首练习曲就必须透彻地研究它的和声?
下面我们将以从整体到局部再由局部上升到整体的思路对

这首练习曲做一个简要的分析?
首先这首练习曲虽然篇幅不短但其曲式结构仅仅是简单的

三段式结构

乐段　犃１?２２　犅２３?４７　犃１　 　　犮狅犱犪７１?８３
小节 ８＋６＋８ ８＋１２＋４ ８＋１２＋４１３

犮 摍犃　Ⅴ犮 犮

我们先来看第一个乐段
例２２９　肖邦?练习曲?犗狆．２５犖狅．１２１?１４小节后略
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这个乐段是一个平行乐段由两个乐句８＋６和一个扩充

的乐句１５?２０小节组成见上例?第一个乐句虽然从表面

上看是遵循传统的８小节的模式但其内部的结构却稍有?出

格?的地方先来看看这８小节的和声进行两拍为基本的和声

节奏律动
例２３０　上例的和声进行

在这个乐段中没有出现属功能的和弦都是变格进行因此
下属功能的和弦所具有的强烈的离心色彩赋予了这段音乐特殊的

效果?而且从和声进行的关系来看这个乐句实质上就是两次

Ⅰ?Ⅱ?Ⅳ?Ⅰ的进行只是肖邦省略了一个小节而已即第４
小节的Ⅰ成为前后两个乐节共用的和弦

Ⅰ?Ⅱ?Ⅳ?ⅠⅠ?Ⅱ?Ⅳ７?Ⅰ

毫无疑问这样的处理使得音乐显得更加紧凑而且充满动力?

７?８两个小节对主和弦的延展则释放了由前面的省略而积蓄的

动能使音乐获得整体上的平衡?
显然演奏者不能用一种力度去演奏每个和弦而应该根据和
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声的进行从整体上把握每个和弦上例中标出的力度变化是一种

合理的选择?
从力度上看这个乐句无疑是以Ⅳ为一个小高点形成一个

橄榄型的力度起伏见上例?那第二次Ⅰ?Ⅱ?Ⅳ?Ⅰ也是同

样的力度变化吗？其实肖邦已经用每小节的最高音清楚地告诉

我们答案了摍犈?犇?犉?摍犈?犇?摍犈?犆?同样是Ⅳ级第３
小节是原位最高音到犉第６小节则是Ⅳ７最高音是摍犈因此
这两次Ⅰ?Ⅱ?Ⅳ?Ⅰ应该这样安排力度的起伏第３小节Ⅳ
的原位和弦有强烈的向外扩展的离心力效果并且由于高音处

在这个乐段的最高音???犉应该是这个乐段力度的顶点第６
小节同样是Ⅳ和弦但由于高音在摍犈而且由于左手的还原 犅
犮小调的导音使得这个和弦多少带有些属和弦的意味从

而带有回归主和弦的向心力的效果简言之第３小节的Ⅳ是

离心的?向外的而第６小 节 的Ⅳ则 是 回 归 的向 心 的因 此
第一个Ⅳ应该比第二个Ⅳ更加富有张力?合理的力度布局可

以是这样

　　Ⅰ?Ⅱ?Ⅳ?Ⅰ?Ⅱ?Ⅳ７?Ⅰ

平行乐段的后一个乐段９?１４小节的前一乐节和第一乐段

基本相同只是第二乐节通过同名大小的交替进入犆大调并经

由摍Ⅱ?Ⅴ进入扩充部分１５?２２小节?
从第２３小节起音乐进入展开性的中段中段的发展分两个

层次
从２３?３０小节是展开的第一层次这个部分的音乐素材直接

从犃段中的扩充部分借来只是在摍犃调上把基本相同的?话?重



第二章　和声研究对演奏的影响　７３　　　

新再说一次而已强调的是调性色彩的对比①
第二个层次３１?４６小节这是一个长大的属准备段其长度

超过前面真正的展开部分１倍８小节１６小节②?在这个部分

中音乐在属和声的背景下从第３１小节的属和弦到第４３小节的

属和弦由三次不完全的模进组成三次模进层层推进最终将音

乐推向全曲的最高潮第４３小节?低声部从第３５小节起半音上

行有力地将音乐推向第４３小节的属九和弦
例２３１　中段的力度轮廓

①

②

这种用相同的素材来联结两个段落的结构布局方式肖邦在?练习曲?犗狆．２５
犖狅．２中也曾用过?在犗狆．２５犖狅．２中构成犃段的两个乐段由一个４小节的连接联结

起来即１６?１９小节?但当犃段的第二乐段结束时中段恰恰是通过模进这个本来该

导向结束的连接而开始的见３５?３８小节及３９?４２小节?实际上肖邦通过这样的

结构布局达到了一种各段落间的融合我们很难明确地指出中段是从哪个小节开始

的如果认为中段从第３９小节开始的话那３９?４２小节很清楚是对３５?３８小节的模

进将它们分割开缺乏合理性如果认为中段从第３５小节起我们看到３５?３８小节与

在犃段第一次陈述时的１６?１９小节一样都是不能分割开的小连接?这样两个段落

的界限就被熔化了?曲式结构上这样的熔化正与这首练习曲连绵不绝的气息相吻合?
肖邦在这里对结构的处理有一种双重功能的意味从３２?４３小节就是在犮小

调属和弦基础上的一个延伸因此判断再现准备段从这里开始应该有充分的理由但

从另一个角度看这一部分又具有相当的展开性音乐在这里得到了充分的展开并推

向再现前的高点第４３小节?从这个层面看这个部分仍可算在展开性的中段内而把

４３?４６小节看作再现的属准备?但肖邦的想法或许正存在于这两者之间即这个部分

既具有再现准备的结构功能又对音乐进行了充分展开以弥补前面展开部分的不足?
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经过这样的分析演奏者应该很清楚如何通过力度的安排来

呈现作品的结构了?首先三次模进中每一次都是作为一个小的

单元应该有一个轻微的橄榄型的渐强和减弱其次三次模进作为

一个整体是作为一个属和弦的延展又必须层层递进以第３１小

节为起点这里的力度不宜太响将音乐推向高潮及再现?
再现段的第一个乐段与前面完全一样的?而从第二乐段到尾

声即从５５?７１小节也是肖邦构思精巧的段落?
这一段落我们无论从横向的线性功能还是从纵向的调性功能

来看都有力地将音乐推向又一个高潮和最后的尾声?我们来看

看这里的和声
例２３２　５５?６９小节缩略和声进行

从上例中我们可以看到在音乐的发展过程中和声的线性

功能与调性功能完全是一致的?从线性功能看音乐从第５７小节

开始半音上行一直到达第６７小节犆调属音并最终解决到犆大调

的主和弦第７１小节从调性功能看从５５?７１小节正是犆调

的Ⅰ?Ⅳ?Ⅴ?Ⅰ的进行?横向的线性功能与纵向的调性功能对

演奏的暗示对表演者来说是一次挑战首先横向的半音上行需要
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有意识地勾勒出来并伴随着音乐紧张度的增强其次调性结构

发展中临时的调性中心也应该得到恰当的强调尤其是第６５小节

的Ⅳ犳小调?因为从调性结构来看从第５７小节开始的和声进行

一直是围绕着犳小调但犳小调的主和弦却迟迟未出现直到第６５
小节谱表上方是犳小调的和声进行下方是犮小调的和声进行并

且和声节奏在这里紧缩了一倍以进一步加强音乐的推动力?
如果我们仔细研究这首练习曲的低音会发现肖邦把很多的

秘密都藏在低音里
整首练习曲的低音基本上只有两种运动方式一种是持续音

另一种是半音进行?
在每个稳定结构段落的主体部分低音都是持续音通过这样

的持续音肖邦清晰地勾勒出每个段落的调性中心也使得音乐的

结构感非常清晰我们仅仅从低音就能清楚地感受到音乐的结构

层次?譬如第一段１?２２小节低音是犆的持续中段２３?３０小

节低音是摍犃的持续再现段重新回到犆的持续音?有意思的是

这个低音的持续与上声部独立的发展在一定程度上构成了某种和

声上的复合结构①?
低音的另一种运动方式就是半音进行我们从例２３２可以看

到低音的半音进行通常是在结构中不稳定的段落或者是从某个

起点发展到高潮的段落这样的特征正符合这些段落的结构功能?
低音的运动对演奏者清楚地呈现这首练习曲的结构布局有着

非常重要的作用首先演奏者必须恰当地处理好稳定的段落低

音持续音与充满动力的段落低音半音进行之间的对比?衔接及

相互间的逻辑关系其次在稳定的段落中低音的持续无疑需要

更加丰满的声音以此勾画出结构中的复合功能并且在不同调性

① 这很容易让我们想起后来德彪西的?帆?只是德彪西比肖邦走得更远而已?
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中心的过渡中要充分表现出调性色彩上的对比譬如第２２小节的

犆调与第２３小节摍犃调的对比而在充满动力的展开性段落中则

需要把握好和弦之间的逻辑关系及整体的结构感?
此外在这首练习曲中肖邦仍然对使用力度记号非常节制

但却独具匠心很有章法所有的力度记号都与音乐的结构紧密相

扣相互印证?我们就以强犳和渐强犮狉犲狊犮为例来作分析
整部作品用了两次强犳一次特强犳犳一次极强犳犳犳?通

过上文的分析我们可以清楚地看到这些符号都用在结构上重要

的点第一个强犳在作品的开始处第二个强犳在中段开始的地

方第２３小节渐强出现了两次第一次从３１?４２小节与前文

所分析的属准备段的三次不完整的模进相吻合而唯一的特强

犳犳出现在这个渐强的?目的地?４３小节第二次渐强出现在

５７?７０小节也与该段落的线性功能与调性功能的发展相吻合
唯一的极强出现在乐曲的最后第８２小节也是音乐动力最后的

释放?我们可以像前面提到的那样只通过低音就能清晰地感受

音乐的结构层次只需看看肖邦的力度记号也能基本读出整首作

品的结构布局?所有的符号都是完全从音乐的结构中生长出来

的完全与音乐融为一体多一个则过了少一点却不足?当然这

对演奏者的帮助就更毋庸赘言了?
另外肖邦对音区的安排也很巧妙?全曲的大部分段落都是横

跨３个八度但在１５?２０小节却横跨４个八度作为第一乐段的扩

充部分这个扩大的音区是对第一乐段动力的释放并与之在音区

上?调性上前者犮小调后者犆大调形成对比并保持结构的平衡

如果从头到尾都在３个八度中进行音乐会显得乏味而呆滞?中

段开始在摍犃大调上重复这段音乐正是让音乐充分地舒展开以等

待在后面段落中更大力量的积蓄和爆发?最后一次横跨４个八度

是在全曲的结尾在这里所有的力量都得到淋漓尽致的释放?
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旋律与动机研究对演奏的影响

　　一　旋律

研究作品旋律的形态及其暗示的音乐性格?修辞性语气是演

奏好旋律的重要保证?
旋律的演奏最需要敏感的音乐天赋?就像天才的作曲家可以

把一个琶音或是分解和弦都写得非常高雅优美一样天才的钢琴

家可以美轮美奂地?歌唱?出一个简单的乐句哪怕是一个音阶?
要想用文字来描绘旋律的演奏很容易落得个?话说莫言?的恶名?
但毕竟好的演奏总会展现出一些共性哪怕这个共性比较抽象?
这里想要讨论的问题仍旧紧扣音乐的结构试图去发掘一些能带

给我们启发的东西?
一勾勒出旋律形态

旋律的形态在大多数情况下是比较清晰的譬如旋律的上

行?下行?级进?跳进等等这些旋律的形态具有自明性也就是说
无论你是否有意识地分析旋律的形态只要将音弹出来旋律的轮
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廓就自然清楚了而不需要再特别去表现什么?
旋律的形态常常会暗示出旋律内在的语气?情绪及音乐的紧

张度?对于听众来说旋律的进行方向可能是音乐元素中最易于

感受的部分之一?它对于形成音乐的动力和方向感至关重要?一

般来说演奏者应该给予上行的旋律线条一种上扬的语气并给这

个段落不断增强的张力和突出的位置而向下进行的旋律则常采

用相反的处理方式?旋律的最高点和最低点作为旋律音域的两

个极点一般来说需要演奏者格外小心地处理?这样的例子在实

际的音乐作品中随处可见这里就不再举例了?
而在有的时候作曲家在旋律方面的特殊构思并非一目了然

演奏者需要细细体会才能更清晰地勾勒出旋律的形态譬如下面

的这些情况

１．旋律的溶解

旋律常会被溶解在音乐的表层中这是一种常见的变奏手法?
我们不妨把这种特殊的旋律处理手法叫作溶解性变奏?它把旋律

的音?溶解稀释?到一片音符中?在面对这样的音乐片段时演奏

者一定要清楚在纷乱复杂的音符表层中哪些音具有骨架性?旋

律性的意义并给予它们一定的重视和强调但并不是一定需要

将它演奏得特别突出因为作曲家只是想?稀释?旋律而并非想

隐匿它?
例３１犪　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．１１１末乐章第４变奏①

① ３１犪?犫借用自犌狅犾犱狊狋犲犻狀犑狅犪狀狀犪犃犅犲犲狋犺狅狏犲狀犈狀犻犵犿犪犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲犘狉犪犮
狋犻犮犲犪狀犱狋犺犲犘犻犪狀狅犛狅狀犪狋犪犗狆狌狊１１１?
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这个变奏绝不是一段琐碎的?唠叨不停的三十二分音符?在

这样的表象之中贝多芬将主题溶解了进去演奏者除了要注意将

这里的三十二分音符演奏得清楚而平均之外还应该给予隐藏在

其中的主题以非常轻微的强调狋犲狀狌狋狅?虽然主题的音有时跨小

节或在节拍中处于不同的位置有的在强拍有的则在弱拍或是

隔得很远?尤其在主题的第二部分中
例３１犫　同上

在演奏这些被溶解了的旋律时有时比适当地突出旋律音更

重要的是把握住整个旋律的气息?语气和力度轮廓并将旋律原型

的这些特征渗透到被溶解后的形态中?

２．旋律的复调性

某些旋律的复调性也并不是一目了然地呈示给演奏者的?复

调性并不只是出现在多声音乐中?在单声部的旋律里也有复调性

存在?但我们有时常常只注重旋律的表层而忽略了它这方面的特

点这对于演奏来说无疑会产生不同的效果?
有时作曲家为了加强旋律的表现力会使看上去仅仅是一
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个单声部的旋律在两个或更多的层次上进行以产生多层次的

音响效果从而使旋律具有了某种复调性并且在一定程度上

赋予了钢琴以类似于乐队的音响特性正如申克所说的那样
钢琴家们至今仍未认识到一个能使钢琴变得更加具有乐队表

现力的手段那就是即使在没有作曲家暗示的情况下也适当

按住某些音使之成为保持音而类于乐队中用不同的乐器形成

的层次感①?毋庸置疑演奏者必须对这样的旋律形态有清楚

的认识并在演奏中细致地表现出各个层次适当的独立性和张

力?譬如
例３２　亨德尔?组曲?犖狅．７?阿勒曼德?

在上例犫中演奏者就可以通过用手指按住某些琴键以获得一

种似乎由不同乐器演奏的效果一个是主要声部另一个则是助奏

声部?
在巴赫的音乐中这样的例子从最简单的到较复杂的作品中都

随处可见?譬如

① 犎犲犻狀狉犻犮犺犛犮犺犲狀犽犲狉犜犺犲犃狉狋狅犳犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲狆．２２．
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例３３　巴赫?初级钢琴曲集?进行曲

同开始的这个乐句一样

最末的一个乐句也可以这样演奏

让我们再来看看巴托克?在户外?的?狩猎?的再现和结尾部

分这是一个更又意思而精巧的例子
例３４　巴托克?在户外??狩猎?１３３?１４６小节
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１３５?１５２小节是再现部分并直接进入结尾?１３８?１３９小节

八度的?犈?摍犌?犉?犉?犉?到第１４６小节右手虽然并没有形成

明显的两个声部但形成了具有一定独立性的两个层次却是显而

易见的?一个层次用八度演奏另一个层次用单音在低一个八度

的音区演奏音色和音量上的差异更增加了这两个层次的对比?另

外在这两个层次中较低的层次在音区上保持不动而较高的层次

则向更高音区发展形成一动一静的对比并有力地推动音乐向着

乐曲最后的高潮进行?对于演奏者来说这里的两个结构层次无疑

暗示了不同的触键及音色变化它们应该以不同触键所产生的不同

音色来加以区别另外音乐在音区上的提升也暗示了力度上的渐

强此外作曲家对这个结尾不仅仅是?狩猎?的结尾而且还是整首

组曲的结尾高潮的处理不仅仅是在力度上的加强还伴随着节奏

上的紧缩比较呈示部和再现部的开始部分会发现主题的节奏都
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保持着基本相同的律动?而从１３８小节起节奏开始在旋律的两个

层次上递减这样的递减使人感觉时间似乎被压缩了在音乐上形

成了相当强的张力和紧张度有力地推动音乐向高潮的进行?
另外这里的反复也颇有意味?我们看到在旋律的较高层次

上是犈?摍犌?犉动机的反复而在较低层次上是摍犇?犅?犆动机

的反复如果我们留意作曲家的重音记号会发现被打上重音记号

的音是在更远的距离上对动机的陈述上声部是犉?犈?摍犌?犉

下声部是犆?摍犇?犅?犆?作曲家这些精巧的构思应该在演奏中

得到有意识的?清晰的表达?
即使看上去像是在同一个层次上的音也可能存在着不同的

声音层次?譬如在和声部分所提到的肖邦?第三奏鸣曲?第一乐章

的主部中见例２７这个在高声部的八度的 犅音犲小调的属

音像一声号角独立于主要声部之外演奏者应该通过速度和触

键上的微调给予它足够的独立性?在此我们不妨让这个音缺失
或许更能体会它存在的意义

例３５　肖邦?第三奏鸣曲?第一乐章主部变化

我们再来看上文曾提到的拉赫马尼诺夫的第５首练习曲见

例２１９?
这首练习曲最核心的素材是一个四度音列?作曲家将这个音

列在不同的层次?用不同的节奏比例?不同的音高位置编织在一
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起错落有致又非常统一?
我们从例２１９可以看到当这个四音下行的音列在第８小节

第三次出现时它不应该与６?７小节的旋律在同样的声音层次

上虽然６?７小节的旋律也是同一音列的逆行?我们可以试着从

配器的角度来理解这里的声音层次第８小节与６?７小节的旋律

应该用不同的乐器演奏而第８小节与第３小节则可用相同的配

器以保持其内在的联系?同时在第７小节进行到第８小节时也应

有非常细微的呼吸而不是完全的连奏?这样的处理可以使得看

上去在同一层次上的旋律具有了立体感和层次感也可以赋予

６?７小节到第８小节的进行以更多诗意的解释①?当然这在实际

演奏中需要演奏者对气息与音色细致入微的把握?
再看下面的例子
例３６　肖邦?第三奏鸣曲?第三乐章１２?２１小节

① ６?７小节上行的四音音列由于切分节奏的特点带有一种恳求的语气而第

８小节下行的四音音列再次出现似乎是那在第３小节曾经出现过的?感伤的声音打断

了前面想说而没能说完的话?
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这个优美的乐句由两个小节的乐节加上两个小节低二度的

模进构成?由于音区上的差异我们可以像谱例中的括号及力

度记号所表示的那样将右手声部勾勒出两个层次加上左手的

两个层次看上去简单的织体实际上蕴含着四个层次?同时当

前面的乐句再现时第１７小节１３?１６小节右手内声部的两

个音＃犉?＃犌更清晰地出现在第１７小节的内声部伴随着主题

的再现蕴 涵 着 一 种 轻 轻 的?摇 曳 的 感 觉像 一 首 船 歌美 轮

美奂！！

３．合理的分句

旋律的分句是一个复杂的问题?正确地分句并保持乐句

的连贯性及不同的结构等级所产生的句读感是非常重要的?在

论述和声的部分中我们已经提到和声可以被当作一把有效的

?尺?为分句提供合理的理由?但也正如前文所说和声并不是

分句的唯一依据?旋律的重复?变化?对比及其节奏形态都可能

对音乐的分句产生影响?而且有的旋律分句本身就有多种合理

的可能性?这意味着在演奏中一条旋律的分句可能不止一种
演奏者必须也只能以一种他认同的方式清楚地呈现出旋律合

理的分句?
即使在最简单的乐曲中也可能碰到分句的问题我们来看看

几乎每个琴童都要弹的这首小曲
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例３７　拜厄?钢琴基础教程?????布谷鸟?

我们先来看看这首曲子的结构①弄清了结构分句的问题就

迎刃而解了
首先这首小曲体现了三部性的结构原则?如谱例所示这里

的第一乐段由三个４小节的乐句???犪?犫?犪组成在犪第一次陈

述之后犫以两个乐节的模进与犪乐句形成对比并通过模进最

终又回到犪乐句的第一个动机很自然地引出犪乐句的再现从

而体现出一种?总?分?总?的结构模式?而从犫句回归犪句的

地方常常最容易引起分句错误尤其是在变化反复的第二个乐

段?由于其相似性常会将２０?２２小节弹成一个乐句如例中

虚线所示?

① 这首曲子虽小但它所体现出来的音乐结构的一些基本原则却很重要在很

多复杂得多的作品中我们仍能清晰地感受到这些结构原则所发挥的重要作用?
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其次变奏的原则虽然谈不上深度与广度但这里的两个乐

段之间变奏反复的关系是显而易见的第一乐段主要声部在右手
而第二乐段正好相反

再次这首小小的乐曲还体现出织体与结构的互动关系?音

乐进入犫句后旋律声部的节奏较之犪句显得更有动力左手的伴

奏声部也从一个二分音符变为两个四分音符犪句从犇音下行至

犌音而犫句在犌音后逐渐上行又回到犇音因此短短４小节

的犫句就在织体?旋律进行方向?内部结构诸多方面与前后的犪句

形成对比?
有了这样的认识在演奏中自然不会错误地将５?９小节演奏

成一句了?
再来看另一个小例子
例３８　拜厄?钢琴基础教程?第６３课
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这首乐曲的分句值得注意的是犫句伴奏声部的持续属音犇
不应与犪句再现的第一个音???犇混同为一演奏者可以通过连

断奏的方式将它们区分开如例所示第１２小节左手声部的前一

个犇是伴奏用跳音演奏而后一个犇音则是旋律音用连奏?
另外一些旋律由于织体的原因很容易一叶障目使演奏者

不能正确地分句譬如
例３９　莫什科夫斯基?火花?３３?６６小节
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这里的乐句结构其实很规整就是８＋８小节的两个乐句后

一乐句略有变化以加强语气作曲家在乐谱上标示有重音记号见

第４２小节和在上方三度的一次模进而已?但由于旋律都依附

在和弦之上并且有两手的交替演奏常会使演奏者忙于应付技

术而忽略了这个段落更重要的旋律线条及相应的力度变化随着

旋律的上下行而产生的渐强和渐弱?
在一些巴洛克时期的作品中从头至尾都保持同一种律动

并加之记谱方面的特点没有连线也不通过其他方式有意暗示

出分句使得演奏者不能一目了然地把握作品的分句?但演奏

者如果能从音乐的节奏形态如节奏的起拍?和声进行?音区变

化等方面去研究作品就比较容易找到较为合理的分句?譬如

下面这个巴赫的前奏曲
例３１０　巴赫?平均律?上册?前奏曲?犖狅．６１?１２小节
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下略
谱例中的方括号表示次级结构的乐节逗号表示分句?需要

注意的是首先逗号所表示的分句在演奏中并不一定需要很明显

地断开或者抬手演奏者只要将音乐内在的呼吸表达清楚即可?
其次整首前奏曲的节奏形态始终保持抑扬抑格的节奏而非

扬抑抑格?譬如右手开始的地方重音拍仍在犉音而非在 犃 音

上即使在轻微勾勒出诸如第６小节右手的隐伏线条时也不应破

坏节奏的分组如谱例所示?
再次在犃段中１?６小节右手声部占据主导位置进入中

段后６?１５小节重心转向左手?
最后左手伴奏声部与右手的分句保持着密切的联系分句的
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划分总是伴随着伴奏声部的变化?
与巴赫这个前奏曲相反的是在某些旋律中即使有较长的音

符时值或者停顿但并不一定就暗示了分句演奏者需要通过对和

声进行分析并在更高的层面来决定音乐的分句?譬如
例３１１　柴可夫斯基?十一月???在马车上?１?９小节

由于旋律规整的节奏及中声部和低声部的和弦使得演奏者

在每个二分音符的地方会不自觉地将乐句切割成若干个小的分

句从而使这个著名的主题听上去呆板而乏味如谱例中双纵线所

示?我们从和声进行和句子结构上看这里仍是很规整的４＋４小

节的分句只是小节线的位置颇有意思?因此演奏者不仅应通过



９２　　　　音乐结构与钢琴演奏

力度的变化赋予每个乐节一定的独立性更重要的是还应将这些处

于次级结构的乐节贯通成一个完整的乐句如谱例中箭头所示?
在下面这个例子中也存在类似的问题
例３１２　蒋祖馨?庙会?????艺人的小调?

同?十一月?一样这里的乐句也极易被中声部的和弦切割成

几个片断?所以演奏者应非常小心自己的触键与呼吸谱例中的

箭头与力度记号可供参考?当然由于这里４小节的乐句具有

?分?分?合?１＋１＋２的特征演奏者可以在不影响乐句整体感

的基础上通过速度和力度的细微变化将这样的特征勾勒清楚?
到现在为止在我们讨论的例子中除了巴赫的前奏曲中出现

两种分句的可能外其余诸例皆只有一种合理的分句而下面这个

例子却至少有两种分句的可能可能还有多种而且两种分句都

赋予这部作品不尽相同的表情内涵
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例３１３　桑桐?内蒙古民歌主题小曲七首?????哀思?１?７
小节①

　　

整首小曲由一个乐段的变化反复构成?对于谱例中的这个乐

段至少有两种划分乐句的方式
其一从常规的角度来看根据旋律进行的方向?音区的变化

及音符时值等因素可分为３＋４小节的两个乐句?
其二根据音乐情绪内在的表情来分则可以是１＋２＋２＋２

小节的乐句?
这两种分句各有特点所呈现出的旋律特征也不尽相同???

第一种强调句子的整体感这样的分句使音乐显得更流畅而连贯
第二种分句则更易于突出乐曲情绪中哀婉的性格配合右手哭泣

的倚音式的小二度下行?演奏者在面对这样的段落时可以根据

自己的审美倾向或者不同的演奏环境做出自己的选择?

４．把握旋律的整体性

清晰地呈现旋律的形态除了以上讨论的三个方面外演奏者

还应当注重从整体上把握旋律形态?就一般而言旋律常常是围

① 参见任辽苏?他山之石可以攻玉???从桑桐的?内蒙古民歌主题小曲七首?
看中国钢琴改编曲??乐府新声?２００２年第３期?
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绕着一些骨干音来展开的?演奏者在分析旋律时应重视对这些

骨干音的研究?并且进一步研究围绕着这些骨干音是否还有一些

临时的?意义稍次要但也在一定的结构层面上起着骨干作用的音?
把握住了这些骨干音及其与非骨干音的关系就从整体上把握住

了旋律的轮廓?
骨干音与非骨干音在旋律的进行中起着不同的作用骨干音

提供旋律进行的主要方向而非骨干音则主要是对骨干音进行修

饰和延续?为了在演奏中对旋律的整体轮廓有更清晰的把握演

奏者有必要通过建立一个旋律简化的轮廓线条来研究它的内部结

构及不同层次上的骨干音与非骨干音?一旦演奏者对旋律的轮廓

了然于心他不仅可以在演奏时合理地选择速度?力度和触键还

能合理地处理陈述性或经过性的片段?
另外从整体上把握旋律的形态还不能忽略了一点即?变化

易于整合重复易于离散????旋律在节奏?音高等因素上的不断变

化会使得音乐的结构和情绪变得紧凑相反不断的完全重复则容

易产生松弛懈怠的效果?当然演奏者还是应该从具体的音乐语

境出发来考虑这个问题因为在一些特殊的语境下反复也并不

总是使得结构松散?譬如在作品的开头一个不断重复的动机可

能会形成更大的张力?
下面我们将以勃拉姆斯的?摍犅大调间奏曲?为例来看看从整

体上把握旋律形态对演奏的启发和指导意义?
例３１４　勃拉姆斯?摍犅大调间奏曲?犗狆．７６犖狅．４２１?３４小节
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这首间奏曲的２１?３１小节是整个旋律中最有动力性的部分
同时也是整首间奏曲音乐发展的中心与重心其他所有的部分都

是围绕着它而进行的?如果我们把前面 犃段旋律的骨干音勾画

出来整个进行的趋势是向下的虽然当中有微小的波动?犃 段

的这种结构表现出一种节制并有所保留的意味为犅段的展开作

铺垫?而犅段见例３１４旋律的进行方向正好与犃段相反是一

个绵延的?扩展的上行进行一直到摍犆这是除了结尾的一个摍犌以

外全曲的最高音?在这个旋律的上行中一些短暂停顿的点正好

形成了一个降三音的下属和弦摍犈?摍犌?摍犅这个和弦独特的色

彩弥漫在整个中段中２１?３２小节?而摍犆音可以看作是这个小

三和弦上方的辅助音?由于和弦外音的效果和音区的缘故使得这

个音同时也成为戏剧性和力度的定位点在它之前音乐不断地趋

向于这个音之后又从这里开始衰落?从第２６小节起旋律逐渐下

降到了摍犈这个音正预示了再现的开始低音的和声则进入了属准
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备这正是作品的再现饶有趣味的地方???旋律与和声的不一致再

现第３１小节的摍犈从旋律上讲已经是再现但从和声上看则是在第

３２小节的后半部分才进入摍犅调的属和声从而真正再现的?而且这

个摍犈一直延续到第３４小节的前半部分因此第３１小节的摍犈应该

被给予更多的重量不一定是响度以致使它能延续到第３２小节犃
音的进入?

在整个犅段中旋律的形态与和声节奏保持着一定的一致

性???旋律的上下行伴随着和声节奏的加紧和拉宽?这样的一些

展开性的段落及一些在结构中已经体现出某些速度变化的段落常

使演奏者要注意把握这样的平衡一方面应适当地?谨慎地把绝

对速度加快一点以之与结构的形态相一致另一方面又要把握

住分寸让音乐自己为自己说话演奏者只是清楚地呈示它不要

与音乐的进行趋势相矛盾即可?至于具体的尺度是很难有放之

四海而皆准的规则必须根据不同的语境决定不同的处理方法?
当然要想获得良好的演奏清晰地勾勒出旋律的形态还远远

不够更重要的是我们要通过对旋律形态的分析和认识去领会它

所暗示的音乐性格和自身的修辞性语调这与演奏更加息息相关?
二把握旋律形态所暗示的音乐性格

旋律的形态与音乐性格有着密切的联系演奏者可以通过对

旋律形态的分析而把握音乐的性格和所要传达的情绪这是获得

良好演奏的重要条件之一?旋律的节奏形态?音程关系?和声内

涵?进行方向及演奏速度很大程度上暗示了它的性格???是节奏

性?舞蹈性的还是安静的?歌唱的?这些特征在演奏中都应该被

有意识地表现出来?譬如把附点节奏的短音符适当地缩短一点

有利于营造一种有力的感觉巴洛克时期一些作品中的附点就需

要这样的演奏当然这还涉及历史风格的问题?而这样的处理在

较抒情的旋律中则可能会产生不良效果相比较而言把这个短音
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符稍稍延长或许更适合后者的性格?再如跳音或是断奏较容易

凸显出某些段落节奏的活力?演奏者如果试图使一些缺乏紧密联

系的片段形成一种旋律的连续性和方向感把这样的片段用跳音

或是非连音来演奏或许能获得理想的效果?而且这样的进行常

常还伴随着力度上轻微的渐强和渐弱甚至有速度上微妙的加快

和渐慢?但这样的方式却可能不太适合一段需要歌唱性的音乐?
因此演奏者应该根据旋律的结构特征而采用不同的处理方式以

加强它的表情内涵?

１．旋律音程对其性格的暗示

构成旋律的音程常常暗示了旋律的性格?每一个音程都有属

于它自己的独特色彩和性格而它们按照特定的次序连接在一起

则在一定程度上形成了旋律的性格或是歌唱性的?舞蹈性的或

是宗教性的?异域色彩的等等?而且还有一点常常被现代的?尤

其是非欧洲文化区域的钢琴演奏者所忽略那就是在西方音乐传

统中有的音程或者旋律结构常常具有特殊的象征意义?我们可

以从巴赫?莫扎特?贝多芬?舒伯特?李斯特?舒曼等西方作曲家中

找到很多这样的例子最常见的如下行小二度象征着痛苦?哭泣?
虽然由于文化背景及时代的差异我们要透彻地理解西方音乐中

的这一传统有相当的难度但把握这些旋律形态及特殊音型的象

征意义对演奏者把握音乐的性格无疑具有重要意义?
我们来看下面这个例子
例３１５犪　巴赫?平均律?下册犪小调赋格

首先我们仅仅从和声和节奏形态上没有解决的减七和

弦弱起的节奏及后半句的紧缩就能体会到这个赋格主题所
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具有的不同寻常的性格其次这个主题中有两个象征性的涵

义???分别象征着?十字架?和?痛苦?如果我们将主题的前四

个音中的第一个和第四个音及第二和第三个音分别连上线就

形成了一个十字架并且随着节奏的紧缩后面的音乐中这个

?十字架?无处不在
例３１５犫

此外下行的减七度音程常常被用来象征痛苦①?
即使没有特殊的象征性意义某些作品中的一些特殊的音程

也常常对音乐的性格有重要的暗示譬如
例３１６　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．１１１第一乐章４８?５１小节

① 我们还可以在亨德尔?弥赛亚?犖狅．２２的１?８小节及莫扎特的?安魂曲?中的

?慈悲经?双重赋格１?４小节找到非常类似的地方?参见犐狀狋犲狉狆狉犲狋犻狀犵犅犪犮犺犪狋狋犺犲犓犲狔
犫狅犪狉犱第３２?３３页?
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与级进的音程相比这个横跨数个八度的大跳音程无疑蕴涵

了更加激烈和外在的情感当然是在织体与和声的共同作用下?
而要表现这样的内涵需要演奏者投入更多的表情将这些离得很

远的音很好地连接起来这对演奏技术来说是个挑战?
另外这个大跳还暗示它在结构上的重要意义???这是奏鸣

曲式呈示部的第一个高潮点?如果演奏者意识到这个段落所具有

的结构性意义将会使他在布局前面整个连接段的一连串模进时
有了一个安排力度及张力变化的重心和支点?

２．旋律的和声内涵?节奏形态等因素对音乐性格的暗示

旋律的和声内涵?节奏形态对音乐性格也有重要的暗示作

用?正如在和声部分曾提到的那样在共性写作时期中旋律与

和声有着非常密切的关系?因此旋律形态中所暗示的和声进

行即使有时可能比较模糊但也是旋律的一个重要特征?而且
在许多古典时期的作品中旋律直接就来源于和弦的分解?我

们不能说这样的旋律缺乏创造性或是没有性格相反恰恰是这

样清晰明了的旋律结构流露出音乐清澈明晰的古典主义风格?
譬如莫扎特 犓．５４５?犆大调奏鸣曲?第一乐章分解三和弦式

主题无疑暗示出这首小奏鸣曲所蕴藏的机敏?灵巧及天真无邪

的内涵有意思的是虽然莫扎特很多旋律的骨架都源自分解式

的三和弦但由于他的天赋与创造性使得这些旋律的性格又

不尽相同?
旋律的节奏形态也常暗示出音乐的性格?只是旋律中的这两

个主要成分???音高和节奏并不总是同等重要?例如在一些舞蹈

性的作品中旋律的节奏会占更主导的地位而在一些安静?歌唱

性的作品中旋律的音高设计会显得和节奏同样重要?对演奏者

来说他应该根据不同的旋律结构来决定在演奏中是该强化节奏

的拍点以突出旋律的律动感还是软化节奏的棱角以表现旋律
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的歌唱性?
下面将通过举例来简略地说明旋律的和声内涵?节奏形态?

进行速度和进行方向等方面的形态特征与音乐性格之间的关系
以及对演奏的启发与暗示?

例３１７　肖邦?夜曲?犗狆．３７犖狅．１１?４小节

作品的第１小节和第２小节在节奏上有着鲜明的对比而在

旋律上则有密切联系两者都包含一个下行的四度第一个较舒

展?徐缓第二个则因节奏上的紧缩而显得稍有动感第一个是

带起拍?跨小节进行而在第二个下行四度之前还有休止符似

乎是代替了前一个小节中持续的长音?但这并没有打断乐句的

进行而是暗示出音乐惆怅?倦怠的情绪?在第二乐句中随着

音乐进行方向的相反性格也有所改变并且旋律在一个小节

之内就向上?走?了一个小六度从 犌到摍犈而在第一乐句中用

了两小节才向下?走?完相同的距离从 犇到＃犉这些情绪上的

微妙变化无疑将决定演奏者在触键?力度和音色上的变化左手

伴奏的织体也突出了这样的变化我们将在讨论织体的部分作

详细的分析?
下面的例子不仅可以让我们看到一些肖邦旋律方面的特征

也可以感受一下他少有的幽默?



第三章　旋律与动机研究对演奏的影响　１０１　　

例３１８　肖邦?小狗圆舞曲?犗狆．６４犖狅．１４９?５６小节

这首可爱的小圆舞曲的中段至少有两个旋律方面的特征值得

演奏者留心
其一是肖邦处理规整的４小节乐句的手法?中段３７?６９

小节的句子结构是非常规整的４＋４小节的模式但肖邦有意将

第３８小节和第４２小节旋律的第一个音提前了一拍从而使得规

整的乐句显得更有情趣?在这里演奏者应给予右手被提前的一

拍及左手在正拍上的低音以充分的关注以形成节奏上错落的

情趣?
其二这首圆舞曲的第一段通过轮转的音型描绘了小狗追

着自己的尾巴玩耍的情景而进入中段旋律显得舒展而弛缓
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好像是小东西玩累了要稍稍休息一会?第４５小节的四连音和

５１?５３小节的半音阶下行似乎是小狗转得晕乎乎的有些摇摇

欲坠了！音乐至此常博得听者会心一笑?在演奏中演奏者切

忌将这个片断的节奏演奏得太过呆板５１?５３小节左手的伴奏

声部打破前面规则的律动暗示了这里需要一些伸缩速度狉狌犫犪
狋狅的处理?

上文提到肖邦处理规整４小节乐句的手法这里不妨再举两

例?演奏者如果明白了作曲家的用意也就不难体会音乐要传达的

表情和所要使用的表现手段了
例３１９犪　肖邦?行板与大波兰舞曲?犗狆．２２５?１２小节

　　　　　　　　　　　

如果我们把这个乐句规整化可能是这样
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例３１９犫

　　　　　　　　　　　

肖邦通过连线与省略巧妙地将两个规整的４小节的乐句联

结成一个８小节的若即若离的乐句?而这个?融合?的部分即

４?５小节需要演奏者特别的敏感才能演绎出那种微妙的内涵?
下面这个例子与上例有异曲同工之处我们来比较一下肖邦

的原样和可能的形态
例３２０犪　肖邦?夜曲?犗狆．９犖狅．１３６?３８小节
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例３２０犫

从例３２０犫的呆板乏味中我们不难体会到例３２０犪的巧妙

之处肖邦通过将第３７小节的第一个音摍犃提前了一拍来打破规

整的乐句结构形成一种特殊的语气和表情这些内涵都是在演奏

中不能忽略的?
莫扎特也常常在他的音乐中通过旋律形态的微妙变化来暗示

音乐性格?情绪上的变化?譬如
例３２１　莫扎特?奏鸣曲?犓．３３０第一乐章１?１１小节
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这个主部的乐句结构很巧妙但如果我们仅仅将它描述为由

三个乐句构成???１?４?５?８?９?１２小节显然不能清楚地揭示

出它们之间的内在联系?
事实上这三个乐句内部及相互之间形成一种?模仿?的关系

即犪２＋犪１２＋犫４＋犫１４?在两次模仿???犪１ 与犫１ 中和声

并没有变化但旋律声部的细微变化却为演奏者提供了很多想象

空间?尤其在第二个乐句?譬如我们可以把５?６小节上扬的用

跳音演奏的琶音想象成?提问?但紧接着得到的却是否定的或者

不太确定的回答７?８小节接下来是更加富有表情地再次提问

９?１０小节而这次得到了肯定的回答１１?１２小节?从和声

结构上看这里７?８小节与１１?１２小节都是犆大调Ⅴ?Ⅰ的进

行但前者旋律停在主和弦的三音位置显得并不稳定而后者则

回到主音?
三把握旋律的修辞性语气

在不少音乐著作中作者常会把音乐与语言放在一起来讨论?
因为音乐和语言有很多相似的地方?譬如在说话的过程中我们

并不是把所有的音节?所有的字都平均化的说话者总会强调或略

过某些字或音节这就是所谓的修辞性语气?只有这样语言才显

得自然而容易理解?演奏音乐也是一样在一个乐句中音与音之

间要有所变化才使得音乐成其为音乐?
钢琴由于构造上的机械特性使它比别的乐器更加缺乏对修

辞性语气的敏感性?很多钢琴演奏者在演奏中仅仅是按谱面将

一个个音弹出来而缺乏应有的语感那样的效果就像电脑演奏的

音乐一样可怕?因此对演奏者来说在音乐中运用类似于语言的

修辞性语气是赋予旋律以生命的重要手段?同时也是使音乐?能

懂?的一个重要方面?
研究旋律的修辞性语气最重要的一点在于处理好旋律中音与
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音之间的?张力与松弛???光与影?的关系就像语言中的抑扬顿挫

一样?它主要涉及一些节拍的组织如弱起?乐节和乐句结构甚

至整个曲式?缺乏对这些结构及其暗示的修辞语气的理解无论

演奏者多么严格地遵照乐谱其演奏必然是呆滞而缺乏生气的?
合理地表现旋律的修辞性语气一方面需要演奏者具有敏感

的天赋另一方面也有一些可供参考的基本原则?下面本文将提

出六个原则并逐一阐述?
第一乐句或动机的第一个音如果处于较强的节奏位置常需

要强调?譬如下面的乐句
例３２２　柴可夫斯基?四季?????七月?１?７小节

这个７小节的乐句由３＋４小节的两个乐节构成其中第１小

节和第４小节的第一拍需要强调这一拍与后面的音形成一种?张

力?松弛?的轮廓或者说第一拍是一个有力的落拍犱狅狑狀犫犲犪狋
而后面的音都是这一拍的起拍狌狆犫犲犪狋虽然它们在各自的小节

里又有自己的落拍和起拍?
第二助音常常需要适当的强调?譬如
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例３２３　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．１０６第三乐章第４９小节

这是最简单的形态?稍复杂一些的例子如
例３２４　桑桐?序曲三首?之二１?４小节

如果把这个原则扩大我们会发现在很多旋律中都有与这个

原则类似的地方
例３２５犪　李斯特?帕格尼尼练习曲?犖狅．６第七变奏１?２

小节

这个变奏就是这个原则的扩大化首先每个小的助音可以作

一个这样的橄榄型的力度变化其次在更高层次上４组这样的
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动机加在一起又形成一个更大的橄榄型而这个更大的橄榄型的

原型仍来自于主题的４个音???犃?犆?犅?犃?犈见例３２５犪中

画圈的音与例３２５犫
例３２５犫　李斯特?帕格尼尼练习曲?犖狅．６主题片断

第三旋律中的倚音常常需要加重语气?譬如
例３２６　柴可夫斯基?四季?????四月?２５?２８小节

在这首小品中下行的二度是一个核心动机?几乎所有的旋

律都由二度进行尤其是下行二度构成因此在演奏这首作品

时这个原则显得格外重要?
像上例那样较明显的例子演奏者一般不会忽略但下例这样

的地方可能就不一定能注意到
例３２７　柴可夫斯基?四季?????四月?３３?３６小节
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实际上这里虽然横跨了两个多八度但仍保持着与二度下行

核心动机的联系犇?犇?犆摍犅?摍犅?犃因此也不应忽略

了相应的语气?
当然这个原则有时会因为作曲家的特殊要求而产生变化?

譬如下面这个例子
例３２８　肖邦?谐谑曲?犗狆．５４４６０?４６６小节

上例４６０?４６１小节的和声是＃犌大调的Ⅴ解决到Ⅰ的进行

在一般情况下这样的不协和和弦解决到协和和弦演奏者会自然

地渐弱在这里也不意外①?但在其后的补充乐句中相同的进行

第４６５小节却由于肖邦的标记而应该演奏成渐强?
除了助音与倚音外某些经过音?留音及半音进行也常暗示了

类似的修辞性语气在此不再赘述?

① 在这里肖邦分别在乐谱的上方和中间写了两个相反的力度记号一个渐弱
一个渐强?但并不矛盾乐谱上方的渐弱指示的是右手声部而渐强指示的是左手衬

腔式的音调?
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第四装饰性的音符时常暗示了这样的语气???大的音符像

是?光?而小的音符则是?影?或者结构性的音是?光?延伸性的

音是?影??来看下面几个例子
例３２９　肖邦?夜曲?犗狆．３７犖狅．１第１９小节

例３３０　肖邦?夜曲?犗狆．９犖狅．１８０?８２小节

在肖邦的很多作品?尤其是夜曲中我们还可以找到很多这样

花边式的装饰音?几乎都可以这样演奏?此外在一些变奏曲中

也存在这样的形态如
例３３１　贝多芬的?英雄变奏曲?①

主题原型

① 此例参考了 犎犲犻狀狉犻犮犺犛犮犺犲狀犽犲狉犜犺犲犃狉狋狅犳犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲狆．５１?谱例中的箭

头表示了速度可以适度地渐慢或渐快?下同?
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变奏

装饰音有时还暗示了某些特殊的语气和细微的停顿?譬如在

某些特定的段落里演奏者可以通过强调弱拍上的颤音或琶音的第

一个音适当打破严格的节奏律动这样可以在不改变整体速度的

前提下有足够的时间把这些装饰音演奏得自然?合理而富于表情?
演奏者不仅要把握能听见的音与音之间的修辞性语气还要

留意听不见的音???休止符可能暗示的语气?下面两个原则主要

是针对休止符的表现意义?
第五休止符所处的结构位置与旋律的语气及呼吸常常相互

关联?互相影响?譬如
例３３２　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．８１犪第三乐章１７６?１７７小节
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谱例中的第一个和弦是前一段音乐的终点而后面是新主题

的呈示?由于贝多芬在主题的第一个音上标了狊犳使得它的进入

略带些兴冲冲的感觉?因此将这里的休止符演奏得紧凑一点无

疑会产生更理想的效果?相反如果把休止符演奏得太满反而会

使音乐缺乏动力显得不够自然?再如
例３３３　海顿?奏鸣曲?犎狅犫．ⅩⅥ４９第一乐章２００?２０２小节

海顿的这个例子则相反由于谱例中第１小节的进行是突然

终止的似乎停在了悬崖边在节奏上及旋律上都显得突兀而之

后的音乐无论从音区?力度还是伴奏形态前一小节为后半拍的和

弦式进行犳后面为分解式和弦狆都与前面形成鲜明对比因此
这里的休止符不妨稍稍多给它一点时间使得这里的对比更加突

出衔接更加自然?
另外处于不同结构等级上的休止符即使时值相同在实际

演奏中也可能产生不同的语气与呼吸?来看下例
例３３４　肖邦?第一叙事曲?５?２３小节
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上例８?２３小节的右手声部共有６个八分休止符?在演奏

中这６个八分休止符不能演奏成同样的语气甚至不能演奏得一

样长短?我们先来看看这段音乐的乐句结构８?３６小节是这个
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奏鸣曲式的主部由上?下两个乐句构成第一乐句８?１６小节前

三拍第二乐句较扩展１６后三拍?３６小节?而前一乐句中又有

两个乐节在这样的结构框架中６个八分休止符分别所处的结构

位置暗示了三个等级的呼吸
首先第１６小节的八分休止符呼吸的气息最长因为这里是

两个乐句间的呼吸?
其次第１２与第２０小节的八分休止符比第１６小节的休止符

呼吸略短却又比第１０?１８小节的长因为这里是乐节间的呼吸?
因此这里的６个八分休止符就应该根据其不同的结构位置

决定各自的语气和呼吸?
还值得一提的是第１４小节在这里右手声部的旋律打破

了前面形成的弱起的节奏定势改从正拍进入从而突出了一种

情绪上的急切与愤懑?粗心的演奏者常常不能摆脱前面的节奏

定势将这里的正拍进入演奏得如同前面的弱起节奏而未能产

生应有的效果?
第六休止符对情绪的暗示?
西方音乐传统中有一句谚语?休止符同样是音乐??这些没有

声音的音符不仅仅意味着停顿?休息有时还有很深的内涵我们

必须要把休止符认真地弹出来?
上面例３３４中第８小节左手声部的附点二分休止符就需要

演奏者特别细致地把它勾勒出来在第７小节那个特殊的和弦

之后①左手在进入第８小节后应该毫不含糊地离键留下右手

?孤独?的一个声音???摍犅并引入主部从而营造出独特的音响

效果?
类似的例子还有

① 本书的和声部分曾讨论过这个和弦?
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例３３５犪　莫扎特?奏鸣曲?犓．３３０第二乐章２６?２８小节

第２６小节左手的四分休止符也需要清楚地?演奏?出来这

样?孤独的?高音犉在一拍半之后正好减弱并顺接至莫扎特所标

示的犘轻！真是一种?欲说还休?欲说还休???的感伤情怀?
如果没有这个休止符这个地方就会乏味许多

例３３５犫

巴赫?平均律?的４８首赋格中有２９首是从休止符开始?演

奏者切不能对这些休止符视而不见?它们常常对节奏的分组和音

乐的修辞性语气有着重要的暗示作用?譬如
例３３６犪　巴赫?平均律?上册第６首赋格１?４小节
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例３３６犫　同上第１３首赋格１?３小节

例３３６犮　同上第１４首赋格１?４小节

上面所举三个主题开始的休止符都有它独特的表现意义暗

示了一种?预备?起始?的语气好像演讲者在开始前先吸一口气
然后娓娓道来①?下面这个主题问题要复杂一些

例３３７犪　巴赫?平均律?下册第１６首赋格１?６小节

这里的休止符除了同上面几例一样暗示了一种?起始?的语

气外同时还通过对节奏分组的影响暗示了力度上的变化?在这

个由休止符开始的主题中第一个 犇音在起拍上而落拍在第２

① 前文所提到的桑桐的?序曲三首?之二开始时右手声部的休止符也有类似的

表现意义?参见例３２４?
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小节的犈音上整个赋格主题仍保持着与小节线相一致的节奏分

组见谱例所示?根据这样的节奏形态第２小节的犈到犆可略

有减弱?如果演奏者对第一拍的休止符视而不见就很容易将这

个主题的节奏弹成这样
例３３７犫

这样的演奏不仅扭曲了前３节的节奏形态???使得节奏的落

拍与起拍倒置还会使得第４小节连续的犆音处于一种游离于节

拍之外的感觉?
上面讲到的休止符虽说都需要将它们弹出来但毕竟它们是

无声的?而下面这几个例子中的休止符尽管也不需要手去弹出

来但它却有?声音??
在下面２９５?２９８小节中演奏者应该充分暗示出休止符的

声音即虽然手没有弹也应该通过心理的暗示让听众感觉到

那个凝重的和弦的存在?通过下面两个例子的对照我们可以

清楚地看到２９５?２９８的４个小节同１３３?１３６的４个小节一

样乃是一个完整的乐句而不是支离破碎的和弦碎片只是和

弦已被巧妙地隐去了
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例３３８　贝多芬?悲怆奏鸣曲?第一乐章２９５?２９８小节

例３３９　同上１３３?１３６小节

对休止符类似的处理还出现在德彪西的?前奏曲?????雾?
中我们来比较１?２小节及２０?２１小节

例３４０犪　德彪西?前奏曲?????雾?１?３小节
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例３４０犫　同上１８?２３小节

如果没有第２０小节和第２１小节中声部的四分休止符的话
中声部就应该是完整的１?２小节的再现?因此在演奏中应充分

保持这两个层次各自的独立性并尽可能地不要将第２０小节的中

间声部演奏得如同一个开头因为这个声部实际上从休止符已经

开始了?在这里德彪西的手法和贝多芬在?悲怆?第一乐章中的

处理方式比较相似只是德彪西使用的完全是印象主义的拼贴的

手法?
以上各例中的休止符都需要演奏者特别认真地将它们演奏出

来即需要声音有所停顿?而同样是对情绪和语气的暗示有的休
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止符则并不一定需要声音有所停顿那样反而不能充分达到音乐

应有的效果?尤其是在一些作品结尾的地方譬如
例３４１　肖邦?第三奏鸣曲?第四乐章２８１?２８６小节

毫无疑问这里倒数３个小节的休止符更多地是暗示了这段

音乐辉煌的效果和激动的情绪以及一种节奏的张力???音乐最

终停顿在最后一个主和弦上而前两个主和弦不仅停顿不下来而

且从节奏上来说同为最后一个落拍的主和弦的起拍?因此这里

虽然手指应该离键却仍应用踏板将声音连贯成一气而不需要认

真严格地把声音断开那样只会适得其反?
这里提出的六个原则在实际演奏中常常会相互影响互相

渗透演 奏 者 应 根 据 具 体 的 音 乐 语 境在 演 奏 中 作 出 合 理 的

处理?

二　动机

一动机的表现意义

动机是通过节奏手段组织起来的音高材料?一般来说动

机是音乐最小的组成部分?是构成一个乐句或一条旋律不可缺

少的元素同时对曲式的构建也有重要意义?动机虽然有它的

独特性而易于辨认但它决不能独立于整部作品之外?研究作

品中动机的结构对于演奏者正确掌握某段音乐的形态和性格
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进而找到正确的?合适的演奏方式有重要意义?让我们来看下

面巴赫的例子
例３４２　巴赫?平均律?犮小调赋格主题

在这首赋格主题中动机的结构对决定这首赋格主题的连断

奏有一定的指导意义?第一个乐节犪由犆?犅?犆波音和 犌?
摍犃倚音两个动机构成一个折回式的进行?因此可以用不同的

连断奏来演奏这两个动机如果前者用非连音那后者就用保持

音或者反过来接下来是犪的变形犪１?因此很自然地用与前一

乐节类似的连断奏见上例?这两个乐节在长度上相等在演奏

中每个乐节间可稍作呼吸?而犪２ 的前一动机不变后一动机在节

奏和旋律形态上发生了更大的变化?因此前一动机在连断奏上

与前面保持一致而后面则可以用连音演奏?这里动机的发展与

变化非常巧妙体现了一种静态与动态的对比在三个乐节中前

一个动机?助音式的犆?犅?犆一直保持不动而后一动机每次都

发生变化及动机渐进成长的过程从较小音程的跳进到更大的

跳进再到节奏形态的完全改变?因此了解了动机的构成演奏

者决定连断奏方式就有了依据?而合理的连断奏反过来又能更清

晰地表现出动机的发展与变化?如果不顾动机及其音乐结构的特

征而都用连奏或都用断奏来演奏这个主题显然是没有趣味且不

甚合理的?
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　　二在有的作品中有些动机需要演奏者有意识地加以强调

有不少关注演奏的理论家①都曾提出这样一个问题在演奏

一部作品时它的某些动机是自明的还是需要我们有意识地加以

处理?突出？一般而言对动机过分的突出?强调常会使音乐的流

畅性受损从而显得极不自然?如果某个动机的形态本身就已比

较清晰那它们并不需要演奏者更多的有意识的强调?当然有些

隐藏在繁复织体当中的动机进行在演奏中也完全可以在不破坏

音乐流动性的基础上将它们恰当地勾勒出来而且演奏者还可以

在这方面有自己的安排和自由发挥的空间是开门见山般的清晰

陈述呢还是在音乐的进行中使动机逐渐地凸现?
譬如犠犪犾犾犪犮犲犅犲狉狉狔曾举这样一个例子来阐述这个问题②在

贝多芬的小品犗狆．１２６的第２首中有一个所谓的轮转动机即以

音阶的第５级音犇为中心???摍犈?犇?＃犆?犇?这个动机在作

品的前面部分是清晰可辨的这为演奏者在作品的后面部分勾

勒出这个动机隐藏的形态提供了合理性?在之后的音乐进行

中即使动机的音不规则地出现在一连串十六分音符的第一个

音或其他音上我们不妨用手指踏板来勾勒出隐藏的动机并且

可以通过对速度微妙的延迟使得动机音不至于淹没在一连串快

速的音流之中?
欧洲文化中的理性传统造就了欧洲音乐文化中的某些重要特

征譬如我们总能在很多作品中找到控制这些作品的深层核心动

机或音响事件犲狏犲狀狋尽管这些控制着整部作品的音响事件或核

心动机并不一定是作曲家有意为之?但这对于演奏者来说我们

能够用声音来构建一部作品这样的深层结构?能够在音乐流动过

①

②

譬如犑犪狀犲狋犛犮犺犿犪犾犳犲犾犱狋犠犪犾犾犪犮犲犅犲狉狉狔曾就此问题展开深入的讨论另外

犈犱狑犪狉犱犆狅狀犲与 犎犲犻狀狉犻犮犺犛犮犺犲狀犽犲狉也在他们的分析与著作中涉及这个问题?
引自犅犲狉狉狔犠犪犾犾犪犮犲犕狌狊犻犮犪犾犛狋狉狌犮狋狌狉犲犪狀犱犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲狆．１３?
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程中勾勒出控制着它们的深层动机或音响事件吗？这可能并没有

唯一的答案而取决于不同的作品?不同的演奏家?不同的艺术价值

取向还取决于不同的分析视角?不同定位的分析理论会对同一部

作品的深层结构做出不同的描述就像?瞎子摸象?一样?常常发生

的是我们在赞成一种结论时并没有理由去反对另一种结论因为

它们或许只是反映了作品不同侧面的特征而已?
因此即使我们对这个问题做出肯定的回答那我们也将面临

绪论中曾讲过的?选择?的问题?



书书书

第　四　章

节奏与速度研究对演奏的影响

　　有说服力的演奏需要洞察音乐正确的节奏形态?对音乐节奏

内容的充分理解?对一部作品节奏生命的透彻认识并尽可能清晰

地把它呈现出来是演奏者在演奏中避免杂乱无章的重要手段之

一也是研究节奏对演奏者最大的意义?

一　节奏

节奏是音乐中最重要的因素之一?一个旋律乃至一部作品的

性格在很大程度上主要依赖于节奏和速度的形态一旦节奏或速

度发生变化必然会对最终的音乐效果产生根本性的影响?举个

最简单的例子在演奏中如果仅仅是碰错一些音哪怕是很重要

的音对整个演奏的影响都不会比扭曲了作品的节奏或速度的形

态巨大?节奏就像人的骨架和房子的屋脊而音是人的肌肉?房屋

的砖肌肉少一点砖缺一块比起骨骼和屋脊出问题要小得多?
而两个不同的音乐材料会因相同的节奏形态而显得联系更加密
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切相反改变同一个音高材料的节奏形态音乐的整体轮廓会

变得迥异?
充分理解作品的节奏形态可以更加透彻地理解音乐?在一部

作品中虽然还有其他一些结构因素???如和声?曲式?织体等也影响

着音乐的性格但节奏却常常是作为一种组织性的因素而存在着?
对于节奏的研究理论家们可以用节奏的纯粹形式来给它们

划定范畴并且成体系的?理论上的节奏研究是几乎不考虑实际

演奏中的具体情况的?但对演奏者来说对作品节奏的认识可能

要复杂和感性得多?在实际演奏中演奏者对谱面节奏所做的任

何处理???无论是完全严格还是稍微偏离都将对一部作品的效

果产生正面或负面的影响?
对音乐节奏内容的充分理解?对一部作品节奏生命的透彻认

识主要体现在三方面
第一恰当的律动感
第二正确把握节拍与节奏的关系
第三正确把握节奏的分组?
一恰当的律动感

恰当的律动感可以使音乐的动力在整个演奏过程中贯穿始

终?这是演奏者的一项具有基础性意义的任务?音乐从开始到

结束无论是均匀地进行还是有伸缩速度的变化?无论是快速的

还是慢速的段落?无论是有声音的地方还是有休止符的地方都

不能有任何节奏和律动的?飞地??这对中国的演奏者可能有更

加现实的意义①?
恰当的律动感并不是靠机械的节拍运动来获得的它更多的

① 汉族与某些能歌善舞的民族相比较缺乏良好的律动感?我国的一些汉族钢

琴选手在参加了国外的某些钢琴比赛后常常受到批评的就是节奏的律动感差可能

与此密切相关?
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是依靠音乐内在的本质靠有机的节奏来完成?在演奏中节奏应

该是一种连续和运动的感觉而不是一些没有联系的音响碎片的

简单连缀?因此节奏的连续性对形成恰当的律动感十分重要?
演奏者在处理一些规模巨大?音乐素材较复杂的作品时常常

会使节奏缺乏连续性从而导致律动感的缺失与不足?譬如肖邦

的?第三奏鸣曲?第一乐章在这个乐章中有很多速度的伸缩及不

同节奏的连接与变换但所有的这些都应该统一于一个连绵不断

的律动而不是被分割成无数的碎片从而将听众随意地?经常性

地抛在节奏之外让他们对节奏?律动无所适从?
打个比方良好的律动感就像好的驾驶员在驾驶汽车?在旅

行中驾驶员是不可能以一种速度行驶的?但不管是什么样的路

况好的驾驶员都一定会竭力让乘客不感到突然的加快或是突

然的刹车而是一种平衡?自然的变化?在演奏中所谓恰当的律

动感与这样的感觉非常类似每部作品都不可能用完全一样的

速度演奏但不管有什么样的变化都应该统一在一定的律动之

内并且在需要有所变化之前做到有所准备或者让听众对即

将产生的变化和律动的偏离形成一种期待同时保证节奏形态

的清晰那在演奏中将产生很好的效果?
当然不同的路况对驾驶员的考验是不同的在崎岖的山路上

把车开得平平稳稳肯定比在高速公路上难得多?对演奏者来说
某些贝多芬或是巴赫的作品由于节奏形态和速度变化比较简单
因此容易保持连贯的律动感?相比之下肖邦的?第三奏鸣曲?第

一乐章算是一段崎岖的山路
首先节奏形态复杂?四分音符内的三连音?八分音符内的三

连音?连续的十六分音符?八分音符?长短不一的符点等以各种形

式组合在一起?还有赫米奥拉及四对三的节奏
其次在整个乐章中还需要有大量伸缩速度狉狌犫犪狋狅和力度
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上的变化?
这些复杂的?路况?使得演奏者很容易将统一的?连绵不断的

律动丢失掉?
另外在大多数情况下每一个新的律动都要尽可能清晰地呈

示???从八分音符到十六分音符到三十二分音符等等?那怎样来

达到这样的目的呢？一个有效手段就是注意处理好两种节奏律动

衔接的地方根据不同的情况在速度上给予一定的微调譬如将

新的律动的第一个音演奏得稍慢一点?这样的处理主要是出于对

听众的考虑?如果速度保持节拍器般的严格当新的律动进入时
听众并不能立刻清楚地感受到?而演奏者如果留出适宜的停顿
就能使听众更舒服地感受音乐律动的变化?否则留给他的可能

是更多的匆忙甚至混乱的效果?而不是一种律动感?即使在一段

速度较快?情绪较激烈的段落中也应如此?见下面几个例子
例４１　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．２犖狅．１第一乐章１８?２１小节

贝多芬在从连接部进入副部主题时伴奏的织体发生了变化
为了更清楚地揭示这里伴奏声部的节奏及律动的变化第２０小节

的左手声部在进入时应适当地将速度拉一下如谱例中箭头所

示这样新的律动的进入就会显得更加自然和清晰?并且也与这

里的和声进行相吻合???第１９小节的从属和弦解决到第２０小节

的属和弦摍犃大调?再如
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例４２　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．１０犖狅．３第三乐章６７?６８小节

这个地方的节奏比起上一例来更加容易产生律动的混乱因

为以分解和弦向上进行的三连音有相当的节奏惯性如果不在最

高音犌也就是新的律动开始的音稍稍站一下的话节奏的律动可

能会产生混乱?贝多芬在这里所标的连线很有意思他通过连断

奏的手法既强调了 犌音在节奏中的重要位置也可能暗示了在

这里需要时间上的微调?
二正确把握节拍与节奏的关系

恰当的律动感强调的是对节奏形态整体的把握在这个过程

中认识节拍与节奏的关系也是至关重要的?

１．节拍与节奏的基本概念①

节拍是对规则的重音之间律动的测定是?按拍号要求相隔一

定时间反复出现重音的模式?②?因此为了节拍的存在必须为

一连串音中的一些加上重音以之将它们区别开来?因此如果从

节拍的角度来讨论律动的话律动就指的是拍子?有重音的是强

拍没有重音的是弱拍?
一般来说节拍常常是规则的但在不破坏节拍组织的情况下

也会出现不规则的节拍只是这种不规律可能是暂时性的或者

①

②

基本概念及关 于 节 拍 与 节 奏 的 重 要 观 点 参 考 了 犌．犠．犆狅狅狆犲狉犪狀犱犔．犅．
犕犲狔犲狉犜犺犲犚犺狔狋犺犿犻犮犛狋狉狌犮狋狌狉犲狅犳犕狌狊犻犮?

上海音乐学院音乐研究所编译?外国音乐辞典??节拍?辞条?
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在一个结构水平之上的不规律节拍到了另一个较高或者较低的水

平时它又变成了规则的节拍?
正是这个由强拍和弱拍所形成的节拍体系为节奏的产生提供

了一个基本的框架?对于演奏者来说节拍只是一个坐标其作用

是在有限的范围内限定作品的节奏形态仅仅依靠拍号的帮助演

奏者远远无法正确认识作品的节奏形态?乐谱上的小节线有时

更像是地球仪上的经纬线只是帮助我们认识地形地貌音乐的符

号却并不代表具体的地方音乐本身?在对一部作品的理解

中它更应该只是被看到而不应该被听到?当然这还取决于不同

的音乐语境及节拍与节奏的关系等?
节奏的形态在很大的程度上是由音乐实际的内容来决定的而

不是那些有着规则重音的?循环往复的节拍?虽然很多的节奏理论

在讨论节奏问题时从来都将节拍作为一个重要背景并将节奏放在

更大?更深层次的节拍框架中来讨论但在表层中节奏形态更多是

由织体?动机的展开或是乐句的和声结构来决定的?对于演奏者

来说需要把握好抽象的节拍与具体的节奏之间的平衡才能在演

奏中创造出令人满意的效果?譬如下面这个有趣的例子
例４３犪　汪立三?东山魁夷画意?之?湖?１５?１９小节
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如果我们仅仅从小节线的角度来看的话第１６小节的左手声

部的记谱是有问题的这里的拍号是６４拍但这个小节却少了一

个八分音符的时值?而且对一般习惯于通过把握左右手声部纵向

关系来认识节奏的演奏者来说这里的两个声部很难?对齐?尤其

是第１６小节开始的几拍?那这里是作曲家的笔误吗？如果不是

的话又该如何理解这里的节奏?节拍和小节线？又该如何演奏呢？

其实我们换一个视角从作曲家的角度来考虑这个问题设

想一下他在这里想要获得什么样的效果或者用什么样的手法创

造出了这样的节奏形态就不难得出答案了?
作曲家在这里是想要获得上下两个声部的卡农也即左手声

部在一个八分休止符后对右手声部的不完全模仿?这样我们就很

容易解释这里的节奏形态左手声部的第１６小节实际上比右手声

部晚一个八分音符进入如下例实线所示至第１７小节的第二个

八分音符再重新回归一致?这种两个声部节拍的错位在西方现代

作品中是不难见到的在这里作曲家只是没有玩弄那些?现代?的

记谱方式而已?
例４３犫　汪立三?东山魁夷画意?之?湖?１５?１９小节
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通过这个例子我们可以看到小节线与节拍?节奏的特殊关

系?如此该如何演奏这段音乐就比较清楚了左右手声部应?各

行其事?清晰的?横向的模仿关系才是更需要演奏者关注的特征
同时也可以赋予左手包含着右手的和弦音摍犈犉摍犃相应的旋律

性以便更清楚地勾勒出模仿的关系见例４３犫?
当然节拍与节奏的关系在不同风格和时代的作曲家手中是

不同的?在有的作品中节拍上的变化与更替并没有改变拍号而

是通过变化节奏的内容而实现的?在这样的地方如果不顾节奏

的自身形态而片面地强调拍号所表示的节拍的重音会造成对和

声?旋律形态的严重扭曲使演奏变得滑稽可笑?缺乏生命力?
节奏可以被定义为?使一个或多个非重音拍与一个与之相关

的重音拍组织起来的一种组织方式?①?通过与韵律学相关的传

统术语可以把五种基本的节奏分组加以区别
１抑扬格犐犪犿犫
２抑抑扬格犃狀犪狆犲狊狋
３扬抑格犜狉狅犮犺犲犲
４扬抑抑格犇犪犮狋狔犾
５抑扬抑格犃犿狆犺犻犫狉犪犮犺
由于节奏的组织同样是结构性的因此无论是更加大范围的

节奏结构譬如乐句?乐段甚至整部作品等等还是较短小的?在音

乐表层的?一目了然的节奏动机都由这些基本的节奏形态展现出来?
节奏在两种不同的意义上独立于节拍?首先节奏可以不依

赖于有规律的节拍而存在②?也就是说非重音的音符可以与一些

重音的音符组织在一起而无须在一个等长小节的节拍单位中有规

①

②

以下相关内容参见 犌．犠．犆狅狅狆犲狉犪狀犱犔．犅．犕犲狔犲狉犜犺犲犚犺狔狋犺犿犻犮犛狋狉狌犮狋狌狉犲
狅犳犕狌狊犻犮第６页?

譬如在?格里高利圣咏?及?宣叙调?或者是在一些民间音乐中那样?
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律地重复出现这些重音?其次也是对演奏者更为重要的一点就

是上文所列出的任何一种节奏组合都可以以任何一种节拍出现?
例如一个抑扬格的组合可以出现在二拍子或者是三拍子中等等?
也就是说节奏可以在一个给定的节拍组织范围内自由变化?另

外由于小节线是用来划分节拍单位的它并不能表示节奏的分组
所以即使节奏重音常常与节拍重音相重叠也并不代表节奏的分

组与小节线有多直接的联系?这是一个常常引起误解的问题?我

们在演奏中经常会发现一个小节中的强拍并不一定需要重音有时

候是仅仅需要略微长一点有时甚至根本不需要强调?因此对于一

个演奏者来说理解某部作品正确的节奏分组显得尤其重要?
如果节拍及其所形成的规律的反复是组织音乐时间的框架的

话那节奏则是其中的灵魂①?节拍的重音即规则地对强拍弱拍

的循环反复主要是形成节奏的外表框架而并不是重要的节奏感的

来源?节拍提供的时间为衡量节奏变化提供了标准与尺度它把

音符安排在绝对相同的延续中代表着绝对的严格?而节奏中的

细节常常有着不同的长度显得相对比较自由在一定程度上这

是两个相对立的概念?

２．节拍与节奏的错位

上文提到节拍重音与节奏重音常常是一致的?但在演奏中最

容易误解或产生疑惑的正是那些节奏分组与节拍的律动错位的作

品或片断我们不妨称其为?不协和节拍犿犲狋狉犻犮犪犾犱犻狊狊狅狀犪狀犮犲?②?
如果我们不能真正理解其中的关系不明白作曲家的意图生硬地

①

②

也有人将节拍与节奏的关系比喻成画框与画节奏是幅画而节拍是裱画的

框?参见犓狅狀狉犪犱犠狅犾犳犳犕犪狊狋犲狉狊狅犳犜犺犲犓犲狔犮狅犪狉犱第７章?
在 犎犪狉犪犾犱犓狉犲犫狊的著作犉犪狀狋犪狊狔犘犻犲犮犲狊犕犲狋狉犻犮犪犾犇犻狊狊狅狀犪狀犮犲犻狀狋犺犲犕狌狊犻犮狅犳

犚狅犫犲狉狋犛犮犺狌犿犪狀狀中将不协和节拍大致分为两大类一种是?不协和的分组?另一种是

?不协和的移位??
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理解其中节奏与节拍的关系就很容易误读作曲家的意思?我们

来看一些例子
１节奏与节拍之间的?移位?
在有些作品中节奏的分组与小节线所表示的拍号完全不一致

在固定的节拍中音乐的节奏通过延展或省略产生与拍号不一致的律

动作曲家没有改变拍号而将新的节奏律动隐藏在原来的节拍中在

这样的情况下演奏者必须弄清楚每个小节真正开始的地方?譬如
例４４　莫扎特?奏鸣曲?犓．３３１第一乐章变奏Ⅵ１５?２６小节①

① 谱例借用自犆狅狀犲犈犱狑犪狉犱犕狌狊犻犮犪犾犉狅狉犿犪狀犱犕狌狊犻犮犪犾犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲第４４页?



１３４　　 　音乐结构与钢琴演奏

莫扎特的这首变奏曲是古典时期严格变奏的经典作品?它的

主题及前五个变奏都是以３为单位的节拍写成只是在第六变奏

即尾声中变为以２为单位的节拍?节拍上的变化带来音乐性格上

的不同４４拍在一连串３拍子后出现更体现出它的活力和不同

的律动感也暗示出音乐乐观的性格和在曲式上作为尾声的功能?
在这个尾声部分作曲家就在固定的节拍里安排了不同的组

合见谱例?使得３２拍和４４拍相间插出现这样的处理也暗

示了整部作品节拍上２与３交替的特征这无疑需要演奏者在演

奏中注意安排好相应的力度和呼吸?
勃拉姆斯的作品中也常常出现这样的情况
例４５　勃拉姆斯?叙事曲?犗狆．１０犖狅．１１?１５小节
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作品的拍号是４４拍１?８小节节奏的分组与节拍基本是一致

的?从第８小节最后一个四分音符起至第１３小节音乐实际上是

５４拍了?值得注意的是两段音乐第１小节与第９小节都是从前

一小节的最后一拍开始但节奏的分组却不相同第１小节前的一

个四分音符与第１小节构成的是抑扬格的节奏分组节奏重音与节

拍重音是一致的都在第１小节的第一拍因为第１小节的第一拍

有一个装饰音这对形成节奏的重音有很重要的作用而第８小节

最后一拍的四分音符却是５４拍的第一个重音拍与后面的拍子构

成扬抑格的节奏分组?可以从两方面来说明这一点首先作曲家

用连断奏的符号表示了这样的节奏分组即用连线将节奏重新照

５４拍分组其次９?１３小节的进行中是两次模进见谱例从模

进中我们可以看出作曲家在这里更注重活的节奏而并没有考虑

节拍的问题?到第１４小节音乐再回到原来的节奏?可以清楚地看

到这里作曲家的意图就是要在这两个段落间形成两种律动的对比?
２节奏分组在两种不同的节拍之间相互交替?融会从而形

成一种特殊的效果

例４６犪　勋伯格?钢琴小曲三首?第１首１?２７小节
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这个曲子的拍号是２４拍但给人听觉上的印象更像６８拍
因为首先从记谱的方式来看清晰地暗示了６８拍的节奏其

次从节奏的分组来看第一个八分音符与第二个八分音符由于织
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体?和声及旋律上的结构特点形成了一个明确的抑扬格的节奏
旋律声部的第一个音向上跳进至下一个音左手第１小节的十六

分休止符就是要避免强调第一个八分音符而在第二个八分音符

上右手声部是完整的主和弦左手声部是持续的主音这些结构特

征无疑加强了第二个八分音符落拍的特点明确了节奏的分组?
后一乐句仍保持了这样的节奏分组和６８拍的记谱方式但我们

又不能完全确定这一定是写着２４拍号的６８拍因为在音乐中

段的第１５?１９小节无论是节奏分组还是记谱方式又清晰地表现

出２４拍的特征?
事实上用２４拍与６８拍的交替来产生一种特殊的节奏效

果可能是作曲家最终的目的?前文提到作品一开始就是６８拍?
抑扬格的节奏这样的分组可以一直持续下去直到第９小节?但

如果照６８拍的抑扬格来分组的话这里就少了一个八分音符！

并且第１０小节紧接的进入打乱了６８拍的律动和分组形成一种

类似２４拍并不是真正的２４拍的扬抑格的节奏?所以第１０
小节就是２４拍与６８拍的一个交合点这里既不是２４拍也不

是６８拍也可以说既是２４拍也是６８拍见下例?
如果是２４拍或６８拍分别应该是
例４６犫

在２４拍中符杆的变化暗示了节奏分组的不同这样的分组

有悖于原谱中符杆所暗示的分组原谱中是扬抑抑格的节奏这里

则是两个扬抑格的节奏虽然两个重拍不在同一层次上而原谱
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与这里的６８拍相比又少了一个四分音符?
在第１０小节节拍短暂?摇摆?后又回到６８拍?进入中段

后节拍在２４拍与６８拍之间交替了几次明确的２４拍在第

１５小节才真正出现然后再回到６８拍到第１９小节后２４拍才

完全占据了主导地位直到再现?
因此我们很难确切地说这首作品到底是２４拍还是６８拍

这正是这首小曲节奏上最大的特点通过两种节拍所产生的不同

的分组之间的交替表现出独特的魅力?这样的例子我们还可以

在莫扎特?贝多芬?舒伯特的作品中找到不少?
当然在很多时候节奏与节拍并没有错位虽然小节线在作曲

家的眼里并不是那么重要但如果他没有通过音乐的诸要素如和

声?音高?连断奏?力度?时值?音色等来标示与节拍不一致的节奏

分组时我们也应非常重视小节线对节奏的实际意义否则也是很

容易误读节奏的?譬如
例４７犪　李斯特?侏儒舞?１?７小节

从第５小节进入的主题的节奏分组及３６?３７小节的节奏形

态来看１?４小节的节奏并没有像我们上面几个例子那样和节拍
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形成错位因此仍应按节拍的重音来演奏这段音乐?演奏者应该

小心安排自己的力度不能将这个引子弹成这样
例４７犫　错误的节奏分组

再如
例４８犪　李斯特?狩猎?１?４小节

例４８犫　同上１７?１８小节

在这段音乐中我们至少可以从三个方面来判断节奏与节拍

的一致性
首先音符的时值决定了八分音符会获得比十六分音符多一

些的强调这与小节线的划分是一致的
其次连断奏犪狉狋犻犮狌犾犪狋犻狅狀的记号八分音符上的保持音记号

狋犲狀狌狋狅???暗示了这里的强拍位置
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再次从例犫有伴奏声部进入的主题中我们可以看到左手

声部所强调的重拍与小节线也保持了一致?
因此这里并没有发生节拍与节奏的错位演奏者切忌演奏

成这样
例４８犮

这首练习曲的另一片断也常常容易引起演奏者的节奏错误
例４９犪　李斯特?狩猎?６９?７０小节

例４９犫　误读的节奏

例４９犪中的节奏很容易被弹成例４９犫所示的那样?在例

４９犪中即使后面４个音都标有重音记号但演奏者却并不能用
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一样的力度去弹它们处于落拍的音无疑与处于起拍的音是有

所区别的?
下面的这个例子是巴托克组曲?在户外?中的?船歌??在这

首作品中节拍与节奏的关系更加复杂有不同节拍的频繁更替还

有节奏在同一节拍中的处理还有节拍?节奏与句读的相互影响等

等要演奏好这首作品对这些问题必须要有清楚的认识?
?船歌?的节奏形态有以下几方面的特征
首先是节拍的频繁更换有９８?６８?５８?４８?３８?２８及

３４拍的交替由于偶数?奇数节拍所具有的不同的律动从而形成

参差错落的感觉打破了传统的很规则的节拍律动?演奏者对于

每一次节拍的更替应该给予适当的触键及速度上的安排以充分表

现出作品这方面的特点?
其次也是最有意思并且最应引起演奏者认真分析的一点就

是作曲家对细部节奏所做的巧妙安排?譬如再现部分９１?１０８
小节的节奏形态就很有意思

例４１０　巴托克?在户外?????船歌?９０?１１０小节
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再现部由两个乐句组成第一乐句９１?９８小节第二乐句

９９?１０８小节?第一个乐句８个小节的节拍变化依次是

　５８　５８　３４　３４　５８　２８　４８　３８
第二个乐句９个小节的节拍依次是

　　　　　　　　　　　　　　　↓

　　５８　５８　３４　６８　５８　５８　２８　４８　３８

配合乐谱我们可以看到一些有意思的东西
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首先是３４拍与６８拍的交替?３４与６８有着特殊的关

系如果用八分音符作为基本节奏单元它们有相同的节奏单元
但由于节拍所暗示的节奏分组不同对于３４拍来说６个八分音

符的分组是２＋２＋２而６８拍的分组则是３＋３在大多数情况

下这两个节奏的交替自然可以在表面上保持不变而内部产生

不同节奏分组?而此例中第一乐句的第４小节和第二乐句的第

４小节就是这样的例子?它们在乐句中处于同样的位置而有着

不同的分组这告诉我们在第１０２小节中的＃犉应该给予稍稍

的保持狋犲狀狌狋狅
其次如果把第二乐句中的第５小节拿掉我们会发现这两

个乐句的左手声部是完全一样的这个加出来的小节正是作曲家

通过节奏的延展而达到收束音乐的目的并对音乐的动力逐渐衰

减的暗示这同时也暗示了力度上的渐弱即使在１０７?１０８小节

作曲家仍写了一个渐强的符号?

另外第９９小节右手声部的＃犉?犇的进行作为尾声的固定

的动机音型出现了三次后两次分别出现在第１０２小节的后半部

分及１０７?１０８小节?由于低声部的犃音在每小节第一个音上的

不断持续而这个收束动机并不总出现在同一的位置上从而形成

一种特殊的对位效果需要演奏者小心处理?
面对这种经过作曲家精心设计的段落如果演奏者不能弄

清音乐的结构自然没法在自己的演奏中表现出音乐应有的效

果来?
三节奏的分组①

在上文对节奏与节拍的讨论中我们常常提到?分组?犵狉狅狌狆

① 对节奏分组的阐述本文参考了 犌．犠．犆狅狅狆犲狉犪狀犱犔．犅．犕犲狔犲狉犜犺犲犚犺狔狋犺
犿犻犮犛狋狉狌犮狋狌狉犲狅犳犕狌狊犻犮?
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犻狀犵这个概念?事实上节奏的分组可以说是节奏问题中最重要

的核心?

犕犲狔犲狉和 犆狅狅狆犲狉在 他 们 的 著 作?音 乐 的 节 奏 结 构?犜犺犲
犚犺狔狋犺犿犻犮犛狋狉狌犮狋狌狉犲狅犳犕狌狊犻犮中这样阐述到节奏分组是一种心

理行为而不是一种物理行为?对一个节奏分组的感受并没有可

以用来测量?可靠而快速的方法?对同样一个节奏分组的感受受

过良好训练的音乐家和普通的人是有所不同的?正因为如此使

得表演成为一种艺术???它可以使一段音乐产生不同的乐句及不

同的演绎?在研究乐谱的过程中我们应该充分地理解某些被有

意模糊化的节奏分组而不是生搬硬套地把它们装入一些清晰的

模式中?因此音乐的演绎包括音乐的分析是一门需要经验?理

解和敏感的艺术?
无论在什么结构层面上分组都源自声音的相近与相远?靠近

与分离?如果声音彼此之间几乎没有什么不同的地方???无论是

在音高?音域?乐器和音色持续的时间?强度?织体或是力度方面
那么就不可能产生节奏和分组因为我们在感受一个音是重音而

其他的音是非重音时将缺乏必要的基础?除非我们完全主观地去

考虑分组否则这些音就仅仅是完全一样的运动?另一方面如果

连续的发音在时间上或在音高上彼此是完全不同的以致我们不

能使它们产生关联的话那么它们也不会产生节奏和分组?这时

的声音将会被感觉为分离的和孤立的声音?
即使在非常简单的作品中也可以体会到节奏分组的重要性?
一般来讲彼此之间相近的在时间上?音高上等或相似的

在音色和音量上等音响或音响组合会构成一个相似的节奏型?
而不同的音响或音响组合则容易分离节奏型?然而虽然?相似

性?很容易产生凝聚力但重复也常常使得这种组合相分离?只是

当一个单音被重复时情况略微不同?尽管这样的重复可能首先会
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产生组合的凝聚力但当它继续下去时变化是可以预见的?一个

节奏分组只有当构成它的音彼此之间有所区别时才能成其为节

奏?正如节奏的定义所表示的那样节奏总是暗示了某个重音拍

以及一个或两个非重音拍二者之间的关系?因此节奏既不是一

系列没有区别的强拍所谓扬扬格也不是一系列没有区别的弱

拍所谓抑抑格?
在前文已经提到最基本的五种节奏的分组是抑扬格?抑抑扬

格?扬抑格?扬抑抑格?抑扬抑格?这五种节奏的分组不仅体现在

较短小的?比较明显的节奏动机上同时也体现在较大范围的节奏

结构中譬如乐句?乐段等等?
同样上文在讨论节奏与节拍时曾提到节奏的分组是独立于

节拍之外的同样的时值组合可以有不同的分组这受到很多因素

的影响譬如音符时值?旋律?拍子位置?配器?伴奏?和声?连断奏?
装饰音甚至休止符等等而且这些因素在决定分组的过程中作用

并不相同在某一段音乐中并不是所有的音乐要素都支持同一种

分组因此对于演奏者来说研究节奏分组的意义就在于通过记录

在乐谱上的各方面的信息去确定最符合作曲家意图或者最合理

的分组并清楚地把它表现出来?
下面我们试图从较低的结构层次和较高的结构层次两方面

来就节奏的分组举例说明?

１．较低结构层次的节奏分组

较低的结构 层 次 指 的 是 小 的 节 奏 动 机音 乐 中 较 短 的 片

断?上文所提到的勋伯格?钢琴 小 曲 三 首?之 第 一 首?勃 拉 姆

斯?叙事曲?犗狆．１０犖狅．１都可以说明在较低的结构层次上演

奏者如何通过对音乐诸要素的分析确定正确的节奏分组?错

误的节奏分组会完全破坏作品的节奏形态?在这里我们再举

一些例子
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例４１１犪　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．１０犖狅．２１?６小节

这里确定节奏分组的因素主要是音程和时值的变化?第一个

音犆向上跳进到犉使犉获得了一定的强调?犉重复了三次后再

一次向上跳进因此作品的前三小节是抑扬抑格的节奏?但是由

于第２?３小节４个八分音符的符杆连在一起的原因演奏者常常

会不小心把第１?２小节演奏成扬抑格的节奏?
从第３小节起有十六分音符进入将一个小节中的后两个八

分音符联系在一起并且由于连断奏的影响八分音符都是跳音
十六分音符是连音因此节奏的分组变成了扬抑格?虽然３?４
小节我们也可以这样分组以形成一个抑扬格

例４１１犫　同上３４小节

但在乐章的其他地方这个片断的和声进行Ⅴ?Ⅰ及力度

记号狊犳向我们暗示了这里的节奏分组应该是扬抑格
例４１１犮
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下面这个片断在演奏中更容易出现节奏分组的错误
例４１２犪　肖邦?第三奏鸣曲?第一乐章３１?３４小节

３３?３４小节应该是扬抑格还是抑扬抑格的切分式的节奏

呢？这里的织体有三个层次它们的节奏分组都是一致的吗？

先看两个外声部高声部有重音记号低声部在相同的节拍位

置是八度副部犇大调的属持续音加上第３３小节第一个八分

音符上的狊犳似乎这里的节奏更像是扬抑格或者说这里出现了

前面所讨论的节拍与节奏错位的情况
例４１２犫　误解的节奏分组
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但我们不能忽略这样几个方面的因素
首先３３?３４小节高声部的节奏只是３１?３２小节高声部节

奏的延续在３１?３２小节中虽然第３１小节的第五个八分音符用

连线与前一个节奏分组连在一起还有后面的第３３小节的第一个

八分音符但由于和声连续的离调进行及低音有力的支持作用
这里的高声部仍应该保持抑扬抑格的节奏分组

其次３３?３４小节的中声部虽然空缺了第一个八分音符但

从后面的重复和向下的模进中可以清楚地看到这里仍然保持着

扬抑格的节奏也就是说节拍的重音与节奏的重音并没有错位
再次这个段落是这个奏鸣曲式呈示部的主部向副部的过

渡段从结构功能来说①这个段落缺乏稳定性情绪上更多动荡

不安?相对于扬抑格而言抑扬抑格的分组更能表现出这样的

情绪?
因此３３?３４小节高声部与低声部的节奏应该是抑扬抑格

中声部保持扬抑格?在演奏中赋予中声部较多的独立性而不

是完全依附于两个外声部就显得特别重要如果有这个独立进

行的扬抑格的中声部作为参照两个外声部的抑扬抑格才会显

得更清晰音乐上急切?不安的情绪也更鲜明低音声部的属持

续音从３３?３４小节的节拍位置在小节的第二个八分音符上
回到第３５小节的节拍位置在小节的第一个八分音符上时才

不会显得无所适从?
通过对这两个例子的分析我们可以看到在演奏中关于节奏

分组的问题几乎无处不在如果没有仔细深入地去研究分析很容

易在某些复杂的段落产生节奏误读?

① 所谓结构功能就是某段音乐在音乐进行的整体过程中所充当的角色?详见

?曲式研究对演奏的影响?一章?
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２．较高结构层次的节奏分组

较高层次的节奏分组主要是指在乐句?乐段甚至整部作品的

层面上节奏的一种结构力?譬如在一个上下句的常规乐段中
前一个乐句常常就可以被看作是后一个乐句的起拍?如果把这个

概念扩展到更高层次的结构上我们甚至可以把曲式中一个部分

看作是接下来的那部分的起拍或者相反这取决于音乐具体的结

构特征?因此从这个意义上讲一个完整而统一的作品展现出

的是一个巨大的节奏的律动网络?在这个网络的不同层次上节

奏都作为一种结构性的因素而组织着音乐的其他元素?这意味

着如果演奏者能够从结构的角度去思考节奏的形态和涵义必然

会对演奏产生积极的影响?
科恩认为①一个单一乐句开始的地方可以被看作是一部作

品的缩影?古典时期的乐句常可以被分析为强小节和弱小节的交

替在一个小节中仍可以继续划分这样的强拍和弱拍?从这个意

义上说较高层次的节奏结构与一般的节拍结构有一定的对应关

系?但需要注意的是在分析较高结构层次的节奏分组时注重平

行?平衡的节拍原则还应充分地结合更加有机的节奏原则后者支

持着乐句旋律及和声的形态并使它们形成一个有机的结构整体?
科恩还认为较高层次的节奏分组体现出一种抽象的音乐动

力整个过程类似于一个抛物线形成的过程抛?延续?落地?这里

包括最开始抛掷的能量?它最终到达的目的地以及它运动所延续

的时间和距离?同样典型的音乐乐句也是由一个最初的起拍
一个运动的过程ⅷ和它所到达的点＼而组成?这也可以说是从节

奏的角度对乐句结构起?承?转?合的理解?音乐的段落可以用?ⅷ来

分别表示强的或弱的点但这些点较之开始及结束的点来说都在结

① 以下部分内容参考了科恩著作犕狌狊犻犮犪犾犉狅狉犿犪狀犱犕狌狊犻犮犪犾犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲?
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构上显得次要得多?在音乐的过程中大致有三种类型的?强?点开

始的?结束的和中间的?开始的落拍的重音常常暗示了某种渐弱
结束的落拍则暗示了一个渐强的终点?中间的强点则根据上下文

而变化?如果终止作为某个进行的终点似乎比开始的落拍还要强
那这个乐句从某种意义上说变成了之后接着一个落拍的?扩展的起

拍的形态开始的落拍也因此变为一个?起拍的落拍?了?
再分析得更细一点在乐句的开头还可能会有一个类似预备

的?或者诗歌中非重读的音节我们不妨用∧来表示而乐句的

末尾还有一个阴性的收束我们可以用∨来表示这样一个典

型的乐句在较高层次上的节奏形态及所暗示的音乐动力即可表现

为以下形式∧ⅷ＼∨?如果再进一步思考的话我们可以把

某些阴性的收束看作是为下一次循环开始的准备?当然由于作

品的多样性不是每一个乐句都能完全这样考虑?在具体的音乐

中节奏及音乐动力的变化远远要比上述的情况复杂?不过科恩

为我们所分析的下面这个莫扎特的例子可以提供一个在较高层次

上把握节奏分组的精彩例子?
例４１３　莫扎特?奏鸣曲?犓．３３０第一乐章①

① 此谱例及相关分析参考了科恩犕狌狊犻犮犪犾犉狅狉犿犪狀犱犕狌狊犻犮犪犾犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲第

２８?２９页?
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这首变奏曲主题的第一个乐段由两个４小节的乐句组成?第

一个乐句由两个模进的小节和一个两小节的单元构成

１　１　２
犪　犪　犫

而犫显然又能再继续被用同样的方式分成两个半小节和一个

小节?整个这个关系可以体现在下面的图表中也即这个乐句的

结尾部分本身就又是一个节奏单元而它的结尾则是这个乐句的

最后一个小节?
小节１　　　２　　３　　４

乐句的旋律及和声形态更加强了上面的这个节奏模式?乐段

的下半句稍有不同它的第３小节揭示了一个在上半乐句中被隐

藏起来的线条从犃到＃犆实际上是作为对前面三度音程的第三

次模进与此同时另外一次更隐蔽的模进在高声部也变得清晰起

来?由于节奏的变化低音声部从主音逐步下行到属音的线条也

变得更清晰可辨因为犈现在占据了最后一小节的强拍位置?这

样我们可以大致得到如下的图式
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小节５　　６　　７　　 ８

最后的结尾即使它是阴性仍该比半终止得到更多的重

量?因此这整个乐段也可以被理解为一个起拍跟随着一个落

拍ⅷ??

这样看来在强小节与力度重音之间并没有必然的联系虽然

有时重音常意味着强小节?当然作曲家把音乐中节奏形态写得

越明了演奏者对它的干预就应该越少?
再来看肖邦的犃大调前奏曲这也是一个短小而精彩的例子

虽然从某种意义上来说这首前奏曲不应该被看作是一部完整的

作品而是把２４首前奏曲看作一个整体这首只是其中一部分?
那样的话对它的演奏就应该把它放到这样的大背景中去考虑?
有了这样的提醒我们再继续这里的研究?

例４１４犪　肖邦?前奏曲?犗狆．２８犖狅．７①

① 针对这个作品的相关分析及部分谱例参考了科恩犕狌狊犻犮犪犾犉狅狉犿犪狀犱犕狌狊犻
犮犪犾犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲第３９?４１页?
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在这个短小的?由１６个小节构成的作品中每两个３４拍的

小节被紧紧地?绑?在一起而显得更像是６４拍各自带有一个弱

起拍?自始至终统一的动机的进行更加强了节拍上的这一特点
如果我们给予第２小节稍稍强调的话那对于整个１?２小节来说

我们听到的更多的像一个切分而不是小节之间的转换?这样的

一种统一的节奏很可能会使我们在演奏中也自始至终继续着这样

的连续从而达到一种统一的模式?但这样的处理即使是在有统

一的动机进行的基础之上无疑也是显得太机械了?结果只会

因为毫无生气的重复而不能有效地支持音乐其他元素所形成的

变化因为与节拍一致的节奏在这里没有对音乐的进行提供更

多的动力和表现力?这就是为什么节拍必须服从于更加有机的

节奏的原则?
和对前一首前奏曲的分析一样我们应该先对它的音乐的其

他元素进行分析并试图揭示它们所暗示的节奏形态?如果我们把

１１?１２小节的渐强看作是整首前奏曲发展的高点并且把它作为

一个中心点和坐标使得音乐的进行逐步趋向于它然后再从这一

高点逐步衰退?这样的意见应该不太会有异议因为１１?１２小

节的进行可以至少从五个方面来说是整个音乐的高点调性的

距离作为犅大调主调的Ⅱ级的属和弦离主调最远音区上
是全曲最高的音织体的密度最丰满力度上达到全曲的最高

点音响效果最不协和?演奏者可以通过非常微妙的速度调整

如适当的加紧或是放慢和触键的调整如轻微的保持来表现出
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应有的效果?但如果更进一步对音乐深层结构进行分析演奏

者应该明白更加精致的演奏却不应过分地强调这个高点?因

为如果把１１?１２小节作为一个节奏上的落拍的话我们会破

坏全 曲 和 声 上Ⅴ?Ⅰ?Ⅴ?ⅠⅤ?ⅤⅡ?Ⅱ?Ⅴ?Ⅰ的 进

行?作曲家的暗示告诉我们１?２小节和９?１０小节的平行关

系把整个作品分为两个相似乐句?我们给每一个乐句一个开始

和收束的落拍同样可以把它们作为上下句的关系低音的线条

也说明了这个特征?

每次弱起被省略
但这两个乐句太相似都是从属到主的进行并且由于第一

个乐句也结束在全终止的主和弦而不是通常的半终止的属和弦

上这无疑更加强了前一个乐句的独立性如果我们如上图所示

的节奏形态来演奏它的话会使得我们难以整合这两个乐句以

成为一部有机统一的作品?那作为一个整体来看它的旋律的

及和声的特点还会给我们什么启示呢？下例是这首曲子的旋律

及和声的框架以４６拍为单位的?
例４１４犫　声部进行框架

进一步简化成为
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从上图我们可以清楚地看到整个乐曲的框架音就是第二乐

句框架音的扩大?如果演奏者试图在演奏中揭示这样的关系的

话那他应该适当强调那些最能体现这个框架的音符也即第１?

４?５?８小节的框架音?在每个小的乐句中我们应该保持它本

身的ⅷⅷ＼但如果我们想把这个扩大的框架表现得更加清楚

并将整首作品作为一个完整的整体来演奏的话就应该稍稍控

制第一乐句的结尾和第二乐句的开头使前者不要有太强的收

束感而让后者与之保持更密切的联系整部作品可以得到这样

的节奏形态

值得再次强调的是强小节的位置并不是一定意味着力度

上的重音或者加强?在这里基于线性的及和声的考虑对强小

节的处理或许采用精细的速度调整比简单的力度上的重音更有

韵味?
另外在下面对曲式的讨论中我们还可以看到贝多芬的?奏

鸣曲?犗狆．１１１的第一乐章长大的引子正是作为主部的一个起拍

详见例６２?
在节奏讨论的最后一个实际的问题值得一提即演奏的技术

对节奏形态的影响?每位演奏者在实际的演奏中都会碰到各种各

样的技术问题这些技术问题常会一叶障目使演奏者无暇顾及音

乐正确的节奏形态从而无意间导致了不合理的演绎?譬如肖邦

的?革命练习曲?开始的节奏是这样
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例４１５犪　肖邦?革命练习曲?犗狆．１０犖狅．１２１?３小节右手

声部

对于这首练习曲来说这个附点节奏非常重要右手的旋律声

部几乎都由这个附点组成全曲激愤的情绪也体现在这个节奏上?
但由于是八度与和弦之间的大跳这里是五度在４?５小节是九

度使得演奏者常常不经意地把它演奏成这样
例４１５犫　误读的节奏

更严重的甚至将摍犃和 犌演奏成平均的八分音符而且几乎

通篇的这个节奏都被如此地误读！这样一来这部作品的性格就

被极大地扭曲了?
演奏者由于技术问题所引起的误读还有很多下面李斯特的

这个片断中的附点节奏也容易犯类似的错误
例４１６　李斯特?犫小调奏鸣曲?８?１０小节

另一首肖邦练习曲的节奏也是非常容易被误读的
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例４１７犪　肖邦?练习曲?犗狆．２５犖狅．２１?３小节

这首作品最大的特点之一就在于节奏左右手分别是不同时值的

三连音右手是四分音符内的三连音左手是二分音符内的三连音?
这样的节奏分组使得两个声部节奏重音并不在相同的位置上?但由

于演奏上左右手配合的困难我们常常把这个节奏?修正?成这样
例４１７犫　误解的节奏

这样演奏当然容易了很多但却把这首练习曲节奏的特征

完全抹杀了把两个声部之间较为独立的?横向叠加的律动简化

为一个声部对另一个声部的纵向的依赖①?说到这里我们不难

① 一些２０世纪作曲家处理节奏的观念已经在肖邦的这首练习曲中依稀可辨
譬如在李盖蒂的练习曲?华沙之秋?中在一个固定的分解八度或同音反复的背景

中重叠了最多四层不同时值组合的线性声部?在肖邦的练习曲中也是不同时值的

重叠组合只是仅仅两个声部而且这两个声部的节奏保持了倍数的关系而已?但不

难看出此二者的想法是比较相似的?
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回想起前言中的话对音乐结构的认识对演奏者来说最重要

的作用就在于让音乐保持自己本来的面貌音乐怎么?说?我们

就怎么弹不要随意地修正?歪曲?
节奏是音乐中根本性的因素演奏者在研究一部作品时清

楚地呈现作品的节奏生命是他最重要的任务之一?所以他必

须很好地处理好节奏律动?节拍与节奏及节奏分组等方面的问

题并把握好演奏技术与节奏的关系?

二　速度

速度生于音乐而速度标记却几乎与音乐内容无关?只有

音乐内容自身才能揭示出它所要获得的速度和效果?
速度是音乐进行的频率它提供给音乐以呈示其内容的框架?

不仅节奏的比例甚至包括其他一些构成音乐的成分都必须在速度

中找到自己恰当的?度??速度是各个因素的联合如果其中的一个

因素没有合理安排那速度就会出错因此演奏者需要处理好速度

与节奏?旋律?和声?织体和力度等之间的关系?这些因素的共同作

用形成音乐的结构而这个结构正体现了作曲家的思想?
一速度决定于内容

在音乐的演奏中没有抽象的速度只有音乐内容自身才能揭

示出它所要获得的印象和效果??一方面速度标记是一个起点
而另一 方 面 它 又 是 一 个 终 点?速 度 生 于 音 乐而 速 度 标 记 不

是?①?一部作品的基本速度是由音乐的结构?内容所决定的?如

何决定作品演奏中的基本速度节拍器是有一定帮助的但演奏者

也不要过分依赖节拍器而更应该从音乐的结构入手来寻找合理

的速度就像节拍器尚未发明前巴洛克时期的演奏家同时也是

① 犎犲犻狀狉犻犮犺犛犮犺犲狀犽犲狉犜犺犲犃狉狋狅犳犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲狆．５３．
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作曲家们所做的那样?而节拍器的数字仅作为一种参考而已?
譬如节拍器上的刻度?犃犾犾犲犵狉狅＝１３２?如果演奏者只要看到谱子

上有犃犾犾犲犵狉狅通通将节拍器拨到１３２来演奏的话那就大错特错

了?这个标记仅仅是用于测量它们在时间上的绝对长度?真正

在音乐中是没有一个抽象的?绝对的犃犾犾犲犵狉狅而且可以说所有

被作曲家标有 犃犾犾犲犵狉狅的音乐都不可能是同样的速度这是由它

们不同的结构内容所决定的?四分音符和八分音符仅仅只意味

着它们表面抽象的时值每一个音的长短都是由它在音乐上下

文中所处的位置来决定的?因此节拍器的数字标记只是为演

奏者提供一个大致的?基本的速度?演奏者应更加关注速度与

结构的关系而不是仅仅孤立地遵照速度标记?有时活泼不仅

仅是靠速度来完成的相反如果一段活泼的小快板被演奏成快

板甚至急板不但音乐的性格全无而且还会显得乏味无比?总

而言之慢速有利于清楚明晰快速更容易具有聚合力但演奏

再快的段落也不应该产生局促的感觉演奏的速度再慢也不能

失去音乐的张力和流动性?
一般来说如果结构比较复杂织体厚重?和声节奏不规则?节

奏形态复杂那这样的片段的速度不应该太快反之亦然?
另外速度还与音乐题材有关譬如一首基格舞曲速度自然

比较快萨拉班德自然是慢速的阿勒曼德速度则是中庸的?当

然这些乐曲的结构同样也会显示出与速度相一致的特点?换句

话说即使演奏者不知道这是一首?基格舞曲?还是一首?萨拉班德

舞曲?但通过分析作品的结构特征也能大致找到恰当的速度譬

如从作品的节拍或具有特性的节奏型可以判断作品的风格及速

度?在传统奏鸣曲的各个乐章中也有较典型的例子诙谐曲乐

章通常结构较明晰而速度也较快?而慢板乐章则不同旋律丰富

并富于变化?
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速度的选择还应考虑听众的因素?任何的音乐都不能进行得

太快以致听众无法听清同时也不能太慢以致不能吸引住听众的

注意力?这两个倾向都使得音乐的结构模糊如果太快音符都积

攒在一起如果太慢它们又失去聚合力?当然演奏者也不能因为

需要更大的聚合力而将行板演奏得太快或者为了清楚明晰而将

快板演奏得太慢?
二细部的速度变化

音乐的时间远比时钟测量的时间有着更多更丰富的变化?织

体密度?节奏形态?和声变化等等都可能会影响到音乐速度的变

化?在根据音乐的结构决定了一部作品的基本速度之后细微的

速度变化仍是不可或缺的?来看几个例子
例４１８　格里格?钢琴奏鸣曲?犗狆．７第一乐章结尾

在这里如果我们完全严格地照节奏演奏的话反而会产生我

们并不希望获得的渐慢的效果?在一连串急速的十六分音符后
这几个由休止符隔开的音很容易使音乐产生慢下来的感觉?为了

避免这种倾向演奏者可以稍稍紧缩休止符直到最后一个和弦再
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站住会获得更好的收束的效果如谱例中箭头所示?
再看看肖邦的例子
例４１９　肖邦?波兰舞曲?犗狆．２６犖狅．１３?６小节

如果演奏者同样严格地依照节拍暗示的既定速度的话那这

个终止式所获得的收束感将没有对它稍做加快来得强烈而且终

止式中的四分音符也会因此显得空洞而缺乏力量?相反主题开

始前的八分休止符却应该适当给予延长以平衡前面终止式渐快

所造成的张力并且形成一种类似于说话中吸气的语感使新主题

的呈示更加轮廓分明也使从５?６小节开始的新的律动变得更清

楚?自然?
另外在弱拍上重复的音常常需要稍稍加快进行到下一个正

拍上?见下面的例子
例４２０　肖邦?练习曲?犗狆．２５犖狅．１１?２小节
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有意思的是肖邦在他的很多练习曲中都用了类似的弱起节

奏包括犗狆．１０犖狅．６?７犗狆．２５犖狅．２?３?５等演奏者不妨细细

体会其中不同的情趣?
有时候重复的节奏模式也需要往前走动的感觉否则会使音

乐显得呆滞譬如
例４２１　肖邦?军队波兰舞曲?３９?４０小节

类似的例子还有
例４２２　莫扎特?奏鸣曲?犓．３３１第一乐章１?４小节

在例４２２中当一个狊犳狆出现在弱拍上时常常可能是作曲

家所做的暗示他希望在这里有一种强烈的感情上的特殊需要或

者一种急促的动力因此会产生一种向前的趋势?
一般来说这样的在弱拍上的强音常可以稍早于正常的拍点

出现如果演奏得如节拍器一般的准确的话可能反而没有了应有

的表情和张力?
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例４２３　贝多芬?变奏曲?犗狆．３４第一变奏１０?１１小节

这里的每个?特强?狊犳都似乎是在为下一个狊犳作准备的以

期形成一种急切的情绪趋向于最后的最高音犈?因此为了获得

这样的表情效果紧凑地演奏其中几个狊犳是很有必要的?
上面几个在速度上需要微调的例子作曲家虽然没有明确的标

注即使作曲家标得再细致也会存在很大的自由空间但对于这

些细节的处理他们却通过结构的方式给了演奏者一定的暗示当

然本文中所提出的建议和处理方式也并一定是唯一合理的选择?
在绝大多数情况下要做出选择都需要演奏者对音乐的结构和脉络有

清楚地把握并掌握好适当的尺度如果在局部的结构层次上过分地

强调一些复杂的节奏形态将可能破坏音乐更长的气息与旋律线条?
三速度变化与节奏形态

速度的变化不能扭曲节奏形态?改变原来的节奏分组?无论

是渐快还是渐慢音符之间时值的比例都不应被改变简言之长

音符仍然是长的短音符仍旧是短的演奏者不能因为速度的变化

而改变了节奏内部的比例和组织关系?这样的速度变化只会扼杀

音乐的节奏生命?见下例
例４２４犪　柴可夫斯基?四季?????十月?３２?３３小节
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例４２４犫　误读的节奏

这里即使在渐慢但仍应保持三连音的节奏关系?而粗心的

演奏者极容易将这里连续下行的?处在节奏弱拍位置上的音演奏

得像在正拍上一样这样的演奏很难获得正确的节奏中所蕴含的

哀婉的情绪至于第３３小节的最后一个犈如果演奏如例４２４犫
中那样则会破坏节奏的比例关系丧失了节奏正确的律动容易

使听众无所适从?
在同一首作品中还有一个地方值得注意
例４２５　柴可夫斯基?四季?????十月?２０?２２小节

在上例第２个小节中任意延长音只是在摍犅音上而其后的

犃是没有任意延长的?因此即使这里有渐慢演奏者也不应该

将此处的 犃音拖得太长而应保持它与前一个音恰当的比例带

任意延长的四分音符与一个八分音符并在第２２小节回原速

时注意勾勒出紧随其后的右手的八分休止符营造出一种哀婉
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的语气?
类似的例子还有肖邦?第二叙事曲?的第４６小节这里虽然

速度渐慢了但节奏仍应该很清楚地是六连音而不是散板！

例４２６　肖邦?第二叙事曲?４２?４６小节

在相当多段落的结尾演奏者常需要渐慢来收束整段音乐?
但必须小心的是有时作曲家已经把渐慢用不同的时值写出来了
在这种时候即使谱面也有渐慢狉犻狋的标记在实际演奏中也切忌

再过分地渐慢那样只会产生拖沓的效果而破坏音乐的内在平衡?
让我们看下面的几个例子

例４２７　桑桐?内蒙古民歌主题小曲七首?????思乡?２２?

２７小节

在这个小曲中用括号标出来的这个动机非常重要作曲家把

它用在每一个段落结束的结构点上第４小节引子的结尾第１１
小节第一乐段的结尾第２２小节第二乐段的结尾对乐思及结构

的统一都起到至关重要的作用?并且仍然用这个材料结束全曲
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见上例只是第二次的时值扩大了一倍?因此即使作曲家在谱

面上标出了狉犻狋渐慢?演奏者仍应该对渐慢十分谨慎因为渐慢

的效果由于时值的加宽已经存在于音乐当中若再有过多速度上

的渐慢则会产生累赘拖沓之感?
而在有的作品中虽然没有写出渐慢的标记但作曲家通过音

乐结构的变化也揭示出速度变化是必不可少的?我们先来看两个

例子下面这两首优美的音乐诗歌在对收束段落的处理手法上有

着一致之处都是通过?递减反复?的手法
例４２８　柴可夫斯基?四季?????一月?１５?２３小节

犪＋犪＋犪＋犫＋犪＋犫＋犫
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例４２９　柴可夫斯基?四季?????三月?２１?３３小节

犪＋犫＋犪＋犫＋犫→犫１＋犫１＋犫２犫１的后半

在这两个例子中由于结构自身的递减即使没有出现渐慢的

标记也应该适当地通过力度和速度上的微调清晰地勾勒出音乐

结构上的变化以体现音乐发展的逻辑?



第　五　章

织体研究对演奏的影响

　　无论在主调音乐还是在复调音乐中演奏者都应该做到织体

清晰并清楚地传达出织体所暗示的表情内涵?

在一般的理论著作中理论家们将音乐的织体分为三类一类

是单声性的第二类是复调性的第三类是主调性的或者称和声

性的?由于钢琴自身的特点决定了在钢琴音乐文献中第一类织

体的作品比较少见复调性的织体由几个相对独立?并具有同等重

要性的声部构成这样的织体特征决定了我们在演奏中必须照顾

到每个声部的进行和各自的语气?性格在主调性的织体中常常

是一个或几个较次要的声部伴随着主要的声部?这样的织体特征

无疑需要演奏者分清主次并把握好平衡?
在实际的音乐中这三种织体并不总是清楚明了的?单声的

织体中常常可能暗示一些类似于复调音乐的声部进行我们在讨

论旋律的章节中曾碰到过类似的问题在复调性的织体中由于低
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音声部的支持及其所起到的重要作用使得它又具备了某些主调

性和声性织体的特征相反和声性织体中伴奏声部的某些横向

进行又很可能使音乐具备某些复调音乐的特点?
织体除了决定于声部的数量还受到其他一些因素的影响这

些因素对演奏者把握音乐的织体并最终较好地诠释音乐能产生重

要影响?这些因素包括①

第一织体的空间即每个声部间距离的疏与密?
第二音区指织体中各个声部所在的位置是在高音区?低音

区还是在中音区?
第三节奏指声部间是否同步进行或有着不同的时值律动?
第四音色各声部间的音色是融合还是对比?
一部作品的这些因素及特征综合在一起能创造出织体上无穷

的变化演奏者只有清楚地把握好织体这些方面的特征及它们之

间的关系才能更深入地理解音乐?

一　保持织体清晰

织体与旋律一样是音乐中最容易被感受到的音乐元素?织体

变化所引起的张力和聚合力的运动对演奏有着重要意义?即使有

的音乐段落的织体常常是明晰的不需要特殊的处理只要清楚地

呈现出来即可但在有的时候还是有不少织体中隐藏着一些具有

内在联系的因素需要演奏者特别注意?这样一些因素并不是只

要严格照着字面?朗读?就能揭示出来的它们需要在演奏中以适

当的表现手段有意识地呈现出来?
因此不管在主调音乐还是在复调音乐中演奏者都应该做到

① 参见犑狅犲犾犔犲狊狋犲狉犃狀犪犾狔狋犻犮犃狆狆狉狅犪犮犺犲狊狋狅犜狑犲狀狋犻犲狋犺犆犲狀狋狌狉狔犕狌狊犻犮第三章

犜犲狓狋狌狉犲犪狀犱犜犻犿犫狉犲?
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织体清晰不仅应该对主要的声部有充分的认识对次要声部的性

格和功能也应该很清楚?
复杂的织体常常会使演奏者无从下手?遇到这样的情况我

们通常可以从两个方面入手
在纵向上织体的高声部和低声部无疑是很重要的因为它们

处在最高和最低的位置勾勒出了整个织体的轮廓也最容易被耳

朵捕捉到?当然这对钢琴演奏者来说几乎是与人的生理特征相

违背的???常常是最重要的两个外声部却由最软弱的小指来承担?
不过织体中的主要声部并不总是在高声部?譬如在一个赋格中连

续进入的主题应该同其他声部区分开来应该清楚地呈示每个声部的

分句?在主调音乐中也是一样过分地强调主要声部而牺牲了次要声

部同样是不可取的伴奏声部?次要声部也必须清晰地呈示出来?
在横向上演奏者应该弄清哪些音只是装饰性的是对那些重

要的音的延长哪些音是真正建构起音乐骨干的音?不管是对主

调或是复调音乐演奏者都应力图给予每个声部各自的性格与相

对的独立性?正如我们在演奏下面一段音乐时一样
例５１　肖邦?圆舞曲?犗狆．６４犖狅．２６５?９６小节
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演奏这段音乐就应该将织体中的三个层次清楚的勾勒出来

见谱例?
另外这段音乐由于节奏上的特点常常会被演奏得很凌乱

肖邦有意在这里的旋律线条中避开典型的圆舞曲式?强?弱?
弱?律动中强拍上的重音以形成与前后段落的对比及情绪上的
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抒情性因此演奏这段音乐除了要有清晰的层次感之外还应

始终保持音乐向前的动力?

再看几个例子

例５２　肖邦?练习曲?犗狆．１０犖狅．５２３?３３小节左手声部

这里左手所暗示的两个层次在演奏中不能混沌不清而且两

个层次虽然同时在渐强但却应该在幅度上有所区别见谱例?

类似的例子还有

例５３　李斯特?帕格尼尼练习曲?第６首?第七变奏
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例５４　李斯特?西班牙狂想曲?８５?９３小节

在音乐作品中这样的情况很多我们在演奏的过程中一不

小心就常常把两个层次混杂在一起从而破坏了音乐的立体感?
下面的这个例子就容易出现这样的问题
例５５　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．１４犖狅．２第一乐章１０７?１１５

小节
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这个连接段的左手明显是两个层次一个是属音犇音的持

续另一个则是由八分音符构成的内声部?这两个声部都有着自

己的独立性与各自的语气１０７?１０８小节属音的持续声部由于

?狊犳?的原因形成了节奏上的切分而八分音符的内声部的也因

为＃犆的解决被其后的休止符所阻隔?延迟而表现出一种急切的

语气?在演奏中应赋予这两个声部独立的表情与织体的立体感

而不是一个平面的线条?

另外在第１１５小节左手第一个犇应稍稍有点保持狋犲狀狌狋狅

因为可以把它看作是前面声部进行的结束音?

做到织体的清晰还有一点值得演奏者注意在演奏中即使在

次要声部出现比较重要的材料时也应保持它与主要声部的比例

及作为次要声部的特性和作用而不能片面地强调它破坏了音乐

的平衡使层次不清?换言之音乐中等级是很?森严?的伴奏声

部即使出现某些具有主题性的材料但它还是伴奏声部不能超越

主要声部?就像在下例中一样
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　　例５６　莫扎特?奏鸣曲?犓．３３０第一乐章１３?１４小节

我们可以适当地强调左手声部的犈?犇?犆?犅但却不应该

将它们?镶嵌?在右手三十二分休止符的位置上?这样不但有损音

乐的层次感还破坏了右手声部由于休止符和连线而形成的独特

的语气?
下面这首著名的肖邦?圆舞曲?也常被人误解
例５７犪　肖邦?圆舞曲?犲小调遗作

我们常常会不小心弹成这样
例５７犫

在不同的语境或织体中同样的音响事件还可能会具有不同
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的意义?譬如八度在大多数情况下常常是需要强调它的高声部

的譬如
例５８　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．１４犖狅．１６５?６７小节

这样的例子可谓不胜枚举但演奏者也应该注意一些意外情

况或许存在着多种诠释的可能譬如下面这个例子
例５９　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．１０６第三乐章２２?２３小节

在例５９中就存在着两种可能并且能获得不同的效果如果

照常规强调八度的高声部犪２?犵３ 的七度进行无疑会形成一定的

突兀的感觉而换一个角度我们会注意到右手旋律的线条是在

中间音区自然进行的上方的八度音可以被看作是在高音区的陪

衬音乐的重心仍在它的下方而在演奏中更加强调八度中的大指

声部那犪２?犵２ 的进行会显得自然顺畅些?
有时即使在伴奏声部中也可能隐藏着两三个声部前面讨

论过的例５２就属于这样的情况再如
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例５１０　莫什科夫斯基?练习曲?犗狆．７２犖狅．６９?１２小节

这里的伴奏声部就可以演奏成两个层次而且这两个层次不

仅应在力度上有所区别还应该注意左手较高的声部所应有的旋

律的语气如例５１０所示?
总之演奏者需要从音乐结构的角度来考虑织体的清晰与平

衡?而在具体的操作中有时可以通过对次要声部的控制而不是

对主要声部的加强来到达目的?

二　研究织体所蕴涵的意义

在演奏中做到织体清晰还只是一个基本要求?因为在很

多情况下音乐的织体还有很丰富的表现意义有的暗示了音乐

的速度及其变化有的暗示了音乐性格的变化有的表示新的结

构段落的开始?有的作品中构成织体的层次不仅仅是简单的主

与次的关系还具有更多的意义凡此种种都需要演奏者从音
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乐的结构入手从整体上去把握织体的意义及由此而产生的恰

当的表现手法?下面我们仍然试图通过举例来就上文提到的

几个方面做简略的阐述?
一织体暗示速度

一部作品的速度最终是由音乐的内容来决定的所以也可以

说音乐结构的内容?织体的特点常常是节拍器速度的补充和

注释?
巴赫的?平均律?为我们提供了很多这样典型的例子?巴赫

的作品中是没有速度标记的但织体的特点常常会为我们选择

合理的速度提供很多暗示?一般而言织体较复杂的作品声部

较多?节奏复杂等常常需要更多的时间来把所有的细节表达清

楚因而速度较徐缓相反如果织体比较简单速度常常较快?
譬如

例５１１　巴赫?平均律?下册?前奏曲?第１４首

仅仅在第１小节中就出现了五种不同的节奏时值整首前奏

曲共有十种不同的节奏时值①因此这样的织体结构决定了这首

前奏曲的速度是不会太快的?
而相反在?平均律?下册第１５首的前奏曲中节奏形态则简

单明了得多

① 十种时值包括二分音符?用连线延长的二分音符?四分音符?附点四分音符?
八分音符?附点八分音符?十六分音符?三连音的十六分音符?附点十六分音符?三十二
分音符?
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例５１２　巴赫?平均律?下册?前奏曲?第１５首

因此这首前奏曲的速度是不能太慢的?
再如下面这两个片段
例５１３犪　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．８１犪第一乐章１?５小节

例５１３犫　同上１７?２１小节

例５１３犪复杂的节奏和织体在演奏中无疑需要更多的时间才

能把所有的细节表达清楚?而例５１３犫则正好相反节奏形态和

织体的简单明了暗示出其速度是不可能太慢的?如果将例５１３犪
演奏得太快不仅有损音乐的情绪和性格也很难将音乐中所有

的细微变化表现出来如果将例５１３犫演奏得太慢那会造成拖

沓而缺乏聚合力的不良效果?因此即使贝多芬没有在乐谱上
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标 犃犱犪犵犻狅和 犃犾犾犲犵狉狅我们也应该从织体结构的特点中把握住基

本的速度?
再来看一个例子
例５１４　勃拉姆斯?间奏曲?犗狆．１１７犖狅．１１?４小节

这个美妙的开头需要一种很难把握的平衡?它的织体及和声

几乎没有变化只是主和弦作了转位及在第３小节的稍稍加厚?
这暗示了一个平静的?安详的速度这就使得我们不会用很快而不

自然的速度去演奏这个段落但正由于和声?节奏及整个织体缺乏

变化演奏者又不得不要考虑整个音乐的运动并且由于６８拍的

节拍也赋予整个音乐以一种内在的律动因此整段音乐也不能没

有向前的驱动力?勃拉姆斯在谱面标注的?适当的行板?可能正

是希望表达这样的意图安静而不失动力与活泼?
二织体暗示性格

在旋律部分曾提到的肖邦的?夜曲?犗狆．３７犖狅．１见例３１７
上下两句在节奏上形成对比而在旋律上却相互联系?它的织体变

化更加清晰地暗示出音乐情绪的变化伴奏声部对统一两个动机

起到了重要作用?伴奏声部的一个重要特征是不断反复的摍犈?

犇???一个叹息式的动机它同旋律中连续下行的倚音进行有着

内在的联系?这些倚音的进行加强了音乐慵懒的性格?但在第

二句进入时织体为之一变除了旋律进行方向改变了之外向
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上进行了伴奏织体的空间也较之前一个乐句增大许多?这自

然暗示出两个乐句在语气及情绪上的不同?这对于演奏者安排

自己的力度?速度有重要意义?
音乐中的织体有时能清楚地分辨出主次?但在有的音乐中

织体各个声部的关系则复杂得多?它们有的是平行?并置的有的

甚至是相互抵触的?先来看德彪西的?水中倒影?
例５１５　德彪西?水中倒影?１?２小节

我们通常都把这段音乐看作三个层次低声部的二分音符中

间的四分音符和高声部的十六分音符如果我们将中间的一个层

次摍犃?犉?摍犈作为主要声部而稍微突出一些???正像我们常听见的

那样自然不错?但如果将三个层次看作一个整体并不刻意追求所

谓的主要声部将中间层次的三个音轻轻地安放在低音声部的共鸣背

景及十六分音符的?水光?之中这些十六分音符的?上?与?下?是织体

中间四分音符的回声?倒影或许会更有趣味得多?如果演奏者决定

选择这样的方式演奏那就需要充分把握好高?中?低三个层次的平

衡而不是简单地突出某个声部?它们是以一种横向的?均衡而独立

的方式构成并不像某些作品中那样形成结构十分紧密的织体?
在巴托克的?匈牙利农民歌曲?中伴奏声部和声与主要声

部旋律是各行其道的?通常的规则认为和声大多是由旋律暗

示出来的但不是每个旋律都是源自清晰可辨的和声?有的旋

律确实由于它的结构的清晰决定了和声的清晰但有的旋律则
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允许多种多样的和声配置?在巴托克的例子中和声和旋律就

是各行其道互相抵触从中可以看到民间音乐的深刻影响但

这段音乐的魅力恰恰就源自由这两种抵触的因素所构成的织体

形态它大大增强了整个音乐的效果?丰富了和声色彩?不管是

在旋律还是在节奏方面这个歌曲和它的伴奏声部都更像两个

声部因而也更像某种二重奏因此这段音乐的演奏也该获得这

样的二重奏的效果?
例５１６　巴托克?匈牙利农民歌曲?１?１１小节
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在有的作品中和声?节奏等因素都保持基本不变仅仅因为

织体的变化而赋予音乐不同的性格对比?譬如下面的例子
例５１７　肖邦?第一叙事曲?３４?４３小节

连接段的第一部分３６?４４小节由４小节＋５小节的两个乐

句组成?虽然这两个乐句的材料是一样的但由于织体的变化使

得两句的性格迥然不同前一乐句低声部是单音加上右手的音型

用连线将下一拍的音连在一起和表情记号?轻?狆表现出一种

犹豫不定的情绪而第二句低声部变成了八度上一句的四分音

符被一个休止符代替并且第一个音变为二分音符并加以重音因

此这一句的性格也为之一变从犹豫变得坚定?
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三织体暗示乐句?段落结构

传统调性音乐中织体的变化无论巨细都不同程度地与乐句

或者曲式结构的变化保持着内在的联系?织体上的变化常暗示了

一个新的乐句或一个新的段落的开始甚至在一个乐句内部一个

重要的和声进行或旋律音会因为织体的变化而得到充分的强调
这些都要求演奏者有清醒的认识和把握?我们几乎可以在共性写

作的每一部作品中找到这样的例子包括一些很简单的小曲譬如

曾在旋律的分句部分讨论过的?布谷鸟??这里再用一个简单的例

子来加以说明?
例５１８　拜厄?钢琴基础教程?第６３首的伴奏声部①

这个小曲的伴奏写得很精致?在第一个乐段中让伴奏与主

① 拜厄这本教材的第６３?６４首或许不是最好的手指练习但却都是让学生了解音

乐自身表述方式的极好范例譬如这里所讨论的关于织体与曲式结构的内在联系等等?
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奏声部形成卡农进行错落有致此起彼伏体现出复调性织体的

特征进入第二段从第１０小节起随着旋律的变化???从弱起

节奏变为规整的正拍起的节奏织体也随之变为主调性的当第一

句音乐再现时音乐又再次回到复调性的织体?

三　织体的乐队想像

织体的乐队想像对演奏者来说是非常重要的?它可以使钢琴

获得与乐队一样的层次感和音色变化?
我们在演奏大部分贝多芬奏鸣曲时都可以有乐队的想像下

面的这首比较典型
例５１９　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．１０犖狅．１第一乐章１?５７小节
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在上例中值得注意的是９?１６小节这里的三次进行织体

不断加厚???从第９小节带两个装饰音的单音旋律?到第１１小

节带三个装饰音的三度的旋律?再到第１３小节带三个装饰音的

八度旋律加上乐句结构２＋２＋４的特征暗示了?乐队声部?不

断的进入???从独奏乐器到一组乐器再到乐队的全奏最终汇

成一股较强的音流这样的手法贝多芬除了在自己的交响乐中

常常使用外在其他的奏鸣曲中也有类似的地方譬如在下例的

这一首奏鸣曲中
例５２０　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．２犖狅．１第一乐章１５?２０小节

这里的手法与上一例非常相似也是通过织体的加厚来推动

音乐层层递进暗示了乐队中乐器逐渐的进入?
柴可夫斯基?四季?中的１２首作品几乎都可以改编成弦乐重

奏其中最典型的是?一月???三月???五月???十月?等?
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例５２１　柴可夫斯基?四季?????三月?１?５小节

例５２２　柴可夫斯基?四季?????十月?１?４小节

可以说如果没有弦乐重奏的想像与层次感几乎无法演奏好

这些作品?通过乐队或重奏的想像演奏者能在钢琴单一的音色

中表现出不同的色彩变化从而赋予钢琴演奏更多的魅力?
在这一章的最后有必要再重申对织体的研究有助于演奏者

充分认识一些音乐潜在的因素但却不能因此而矫枉过正为了强

调某些次要的?较隐秘的因素而使音乐凝滞不前或失去应有的平

衡?细节较复杂的织体固然需要清楚地陈述但却不要过分地夸

大一些本来是自明的?完全清晰的呈示从而模糊了主次的等级?



第　六　章

曲式研究对演奏的影响

　　从曲式结构入手是认识一部作品最重要的手段之一?曲式

犳狅狉犿就是音乐的结构形式?结构形式可以说是一切艺术的基

本特征之一?在不同的艺术中虽然使用的材料不同但艺术家们

对素材的塑造总要遵循一定的规则???每一个艺术家都试图把自

己的想像浓缩在一定的?可以理解的形式中?这是所有艺术交流

的前提和条件因为当我们在欣赏或研习一件艺术品时它的结构

形式会直接影响我们的感受?任何一部成功的艺术作品都有自己

独特的形式音乐也不例外?甚至有人说?有一部作品就有一种

曲式?从某种意义上说曲式远不仅仅是一部作品的框架它甚

至就是音乐本身?艺术创造的行为就在于赋型于材料?是一种

富有义涵的形式新创?韩少功语?就共性写作时期而言作曲

家运用旋律?和声?节奏等进行创作无论是最简单的曲调还是

最复杂的交响曲都是由音构成的而这些音只有在按照某种形

式或秩序来安排并形成诸如重复?并置?变化?再现?对比等模
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式之后才能被人们所理解?所以我们可以看到一些作品的体

裁有时就暗示了作品的曲式结构如奏鸣曲?回旋曲等?
但对演奏者来说音乐毕竟需要演奏出来需要用具体的?可

感受的声音来实现音乐家们的意图?因此演奏者的首要任务就

是把音凝合在一起使得它们产生意义产生聚合力?每一个音在

音乐的上下文中都该有它自己的位置和意义有它自己恰当的长

度和轻响每个音的延续?紧缩都应该是自然而然?富有逻辑性的?
而每个音各自的意义正是来自于由这些音的运动及相互作用

所形成的曲式?虽然对结构的认识本身并不是演奏者的最终目

的但如果在演奏中不把曲式的因素考虑进去的话演奏者将面临

很大的困难?因此当演奏者在面对复杂的音乐曲式时必须通过

对构成音乐的所有的参数和细节进行分类并对他所演奏的音乐

有一个非常清晰的结构的概念???一个声音的?各部分有机结合

的概念而不是写在纸上的抽象的图式与数字?好的演奏者能用

他内在的听觉清晰而生动地听到音乐的所有细节乐句的呼吸?声

部的交织?和声色彩的变化?段落的衔接等?要做到这些完全依

靠演奏者对音乐情感内容的认识是远远不够的依靠纯粹情感的

方法往往容易扭曲音乐结构的比例?但仅仅是抽象的?只停留在

纸上的分析也绝对不能完成伟大的演奏有时这种仅仅停留在纸

上的曲式分析对演奏甚至是有害的?试想我们如果只是从图表的

角度知道作品是三段式或奏鸣曲式对我们实际的演奏又有什么积

极的意义呢？除非一位演奏者能真正透彻地读懂整部作品的结

构并研究如何将他看到的一切用具体的?声音的方式表达出来
对曲式结构的研究才会更有意义?

因此对于演奏者而言研究曲式的意义就在于理解一部作品

曲式的结构性与过程性?二者相辅相成结构性影响着过程性过

程性则体现出结构性?
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一　曲式的结构性

所谓结构性是指每一个曲式结构都有自己内在而独特的结

构逻辑都有使这个曲式结构成其为自身的内核并且通过音乐的

调性?和声?节奏?织体?结构长度比例等要素的共同作用而将它体

现出来?这是一种曲式结构与另一种曲式结构的根本区别?没有

这个内在的结构逻辑这个曲式结构就不复存在或者是变成别的

曲式结构?我们常说?一部作品就是一个曲式?作曲家在创作某

部作品时不一定刻意地用某种教科书上的什么曲式来构思但他

不能不考虑结构的内在逻辑如果是一部较成功的作品它即使不

符合任何既有的曲式结构的模式但它必定有它自己的?合理的结

构逻辑?对某些曲式学中存有争议的作品而言焦点也只是在?什

么样的结构逻辑?而不是?有没有结构逻辑?的层面上?
譬如体现奏鸣曲式原则的一个重要的结构逻辑就在于两个

不同音响事件的对立和统一?建立在一个单一素材上的作品永远

不会是奏鸣曲式虽然海顿和莫扎特的奏鸣曲中曾有单一主题的

例子但由于调性的原因对比仍然存在在几个素材中没有调性

回归的作品也不可能是奏鸣曲式这正是为什么在奏鸣曲式的再

现部中主部可以省略而副部却极少省略的原因?
我们上文曾提到演奏者对曲式结构的研究如果只停留在图

式的层面上是没有多大意义的?可能有很多作品的结构图式都

是犃犅犃犆犃但实际上它们的相似性可能非常小尤其对演奏者

而言?即使就一部作品的分析而言犃犅犃犆犃的结构图式也说明

不了什么因为它既可能是回旋曲式或复三部曲式也可能是

两种曲式的结合等等?只有通过对音乐各要素深入细致的分

析把握体现它们中的结构逻辑才能真正理解这部作品也才

能正确地演奏它?
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贝多芬?悲怆?奏鸣曲的第二乐章就是一个这样的例子它的

曲式结构图式大致如下

　　　犃　犅　犃　 犆　犃１

调性摍犃　犳　摍犃　 摍犪　犫犃
我们把这个乐章当作一个复三部或当作一个回旋曲式来演奏

是会产生不同的效果和难度的?而且两种说法都不缺乏支持的

理由?
作为回旋曲式我们至少可以从表面上看出这里的主部出现

了三次中间插入对比性的插部体现出回旋曲式的特征主部主题

始终占主导地位强调主部与插部的对比以及最终对主部的肯定?
此外这个乐章也较清晰地体现了复三部的结构逻辑?
首先犅与犃的对比明显没有犆与犃的对比大这样使犆具

有更多的独立性?如果将这个乐章看作回旋曲式那这五个部分

相互间应该比较独立但正是由于犆段强烈的对比使它与前面

的犃分离开使犃犅犃在结构上更具亲和性?

其次再现的犃１ 与犆节奏上的延续关系使 犃１ 的再现成为

展开性犆段发展的必然结果这符合再现三部性曲式的结构逻

辑即通过中段的对比及矛盾冲突在更高的层次上再现呈示部分

的素材虽然回旋曲式的主部也可能以变奏的形式出现但这里主

部再现的形态与中段犆的发展有一种必然的联系是犆的发展将

主部的再现推向更高的层次?
因此贝多芬这个美妙的乐章虽然在很多著作中都被称为回

旋曲式①但它也在一定程度上具有很强的三部性的特征?而且
复三部的结论对演奏者来说是更容易理解和演绎的他可以很容易

① 譬如吴祖强?曲式与作品分析?犈狉犻犮犅犾狅犿犅犲犲狋犺狅狏犲狀狊犘犻犪狀狅犳狅狉狋犲犛狅狀犪狋犪狊
犱犻狊犮狌狊狊犲犱?



１９２　　 　音乐结构与钢琴演奏

地勾勒出犃犅犃犆犃三个部分的段落感?如果照回旋曲式来演奏

这个乐章他不得不将每个段落都演奏得更加独立让每个部分的

联结处都有清晰的段落感并且犃１ 的动力再现会让他难以把握?
从上面的讨论中我们可以看到把握住一部作品发展的内在

逻辑对演奏起着很重要的作用?这种作用甚至也体现在一些较小

的曲式结构中?譬如平行乐段?
平行乐段的内在逻辑体现在构成平行乐段的两个乐段终止式

的呼应关系及内容情绪上的连贯性即?在内容情绪的贯连中
第一乐段结束在不稳定的各种半终止上第二乐段用完满的主调

终止呼应之??①如果两个乐段都以完全相同的终止式结束那就

不能称为平行乐段而成为别的曲式结构杨儒怀的?音乐的分析

与创作?中称之为双乐段?
如果有很多的音乐我们都能称之为平行乐段的话去研究不

同的作曲家在不同的平行乐段中如何演绎这样的结构逻辑会对演

奏者有很大的启发?
在对和声的讨论中我们曾分析过肖邦第一首练习曲中的平

行乐段?下面我们再看一个例子
例６１　斯克里亚宾?练习曲?犗狆．８犖狅．８１?２０小节

① 杨儒怀?音乐的分析与创作?上册人民音乐出版社１９９５年版第２０２页?
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这个平行乐段由两个８小节的乐段组成?从上面的谱例中
我们可以看到整个音乐发展的轮廓与细节变化

第一乐句１?４小节的和声进行是Ⅳ?Ⅴ在主调摍犃大调上

的陈述及在摍犅调上的一次模进?第二乐句是在摍犲摍犈调Ⅲ?
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摍Ⅱ?Ⅴ?ⅤⅠ的进行?在这一乐段中音区不断上升有力地

将音乐推向第８小节半终止的高点后一乐段的前两小节即９?

１０小节与前一乐段是完全一致的只是接着进行到了摍犲小调后

４小节是在摍犪摍犃调上的Ⅲ?摍Ⅱ?Ⅴ?Ⅰ从而回归了主调?
在整个音乐进行的过程中有几个细节值得我们注意
其一与１３?１６小节的和声进行相对应５?８小节应该是

在摍犲小调上Ⅲ?摍Ⅱ?Ⅴ?Ⅰ但音乐最终停在主调的属七和弦

上而不是属和弦即摍犈调原位主和弦因此第８小节左手声部

的摍犇就显得意味深长同时也暗示了踏板的使用这里需要把低

音的摍犈和这个摍犇用一个踏板联在一起使摍犇与摍犈?碰撞?而产生

丰满的?属七和弦的音响效果并以此与第１６小节?回归?的主和

弦形成对比?
其二谱例中第２小节画圈的和弦为后来的音乐埋下了伏笔

首先暗示了半终止前的调性摍犲小调其次当音乐进行到第１０
小节时很自然地顺着这个和弦进行到了摍犲小调与相对应的第２
小节向上模进?向外展开的运动对比更多了一种回归的感觉所

以这个和弦像一个歧路口一条路朝着上升一条路通向回落?
因此演奏者也应该把这个?路口?清楚地表现出来?

其三这段音乐的核心动机是上行的四度音阶在前一乐段中
这个主导动机不断地向上扬升最后到达第８小节半终止的顶点
在后一乐段中却是向下的模进后半句上扬的动力也减退了许多?

其四整个平行乐段只有开始的地方有一个力度记号狆除了

这个符号其他的力度标记都是笔者的见解这并不表示在演奏

这段音乐时不需要有力度的变化相反音乐的结构内容告诉我

们这段音乐中蕴含了丰富而微妙的变化详见例６１?
从上面的分析可以看到作曲家用音乐的各个要素淋漓尽致

地演绎了平行乐段的内在结构逻辑即在内容情绪的贯连中不稳
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定的?充满动力的半终止与稳定的全终止的前后相互呼应?通过

这样的分析演奏者该如何安排自己的力度?速度变化就变得清晰

而具体了?
通过上面的论述我们看到每一部作品的曲式都有它自己内

在的结构逻辑演奏者不仅要把握每部作品独特的结构逻辑而且

还要深入地研究作曲家是如何通过音乐的各个要素来演绎这个结

构逻辑的?这样的研究会为演奏提供较为合理而具体的指导?
当然音乐作品在时间中运动并不是凝固的对每一个结构

逻辑的演绎都是在进行的过程中完成的因此关注曲式的过程性

也至关重要?

二　曲式的过程性

曲式的过程性就是音乐各要素在进行过程中对结构逻辑的演

绎?在这个过程中音乐的每个段落都有自己所处的位置和相应

扮演的角色?因此研究曲式的过程性也就是把握构成音乐的各

个部分在进行过程中的功能和作用?
一在音乐的进行过程中每个段落都有自己的功能和作用

所谓音乐结构中的?功能?是指某段音乐在进行中所处的位

置和扮演的角色?每部作品都是按照一定的结构逻辑来组织它的

各个部分分析研究某段音乐在曲式进行过程中的位置?作用和功

能是决定演奏这段音乐的基本方法和细节处理的基础?某一个

片段在音乐的发展过程中是作为引子呢还是尾声是动荡不定的

过渡段呢还是较平稳的插入部分是材料的呈示呢还是展开性

的高潮等等?只有对一段音乐在曲式过程中的位置及其功能与

作用有清楚的认识演奏者才能以正确的比例给予各个组成部分

适当的处理同时才能使演奏者从更高的层次上认识一部作品即

把一部作品看作是一个有机的整体音乐中的某一个部分可以被
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看作是前一个部分逻辑地发展的结果也可能是对后一部分?或是

音乐的进行趋势的预示并以此达到最终从整体上完整地呈现音

乐内容的目的?因此音乐中一个段落的功能是需要把它放在具

体的语境中去考察的需要考虑它与前后段落之间的关系?这样

一种功能的概念几乎可以运用到所有的音乐结构中尤其对传统

的调性写作时期的作品?
曲式的过程性常常可以被看作是向着某个结构稳定点的倾斜

或是朝着一个远离结构稳定点的进行也即音乐进行中的向心力

和离心力?在一个有趋向性进行的过程中暂时联系或是分割开

来的段落的共同作用可能为演奏提供很多暗示并且使得它们具

有不同的功能和重要性?这样的进行过程在较简单的作品中可以

体现出一个较简单的?起统治作用的进行方向而在一部复杂的?
扩展的作品中则呈现出相当的复杂性与层次性?

那我们该如何去把握每段音乐的功能和作用呢？最重要的一

点是理解曲式犳狅狉犿与结构狊狋狉狌犮狋狌狉犲之间的关系?音乐的曲式

强调的是存在于构成音乐各部分之间的次序与逻辑而音乐的结

构则更多的是指各个音乐材料之间的关系?虽然音乐的曲式可以

有无穷尽的可能性但构成曲式的某些原则及一些结构上的特征

却是内在的?固有的?因此把握这些原则和特征对演奏者从整体

上安排作品布局有至关重要的作用?
曲式的各个部分由于它的内部结构的特征而具有不同的功

能某个特殊的曲式段落很可能包含着某种特殊的?占主导地位的

结构?就一般情况而言音乐的主要部分通常调性稳定?织体清

晰动机常以较完整的形态出现整个结构也有紧密的组织在它

的旋律?节奏?和声等方面都会显示出许多类似的特征引子?前

奏通常有相对简单的织体和声的进行也不稳定过渡?连接部

分常常也体现出不稳定的特性有时还带有一定的展开并常带
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有较强的目的性因为这样的段落常在一些稳定的段落之间起着

桥梁作用或是从这个调性领域导向另一个调性领域或是从这个

织体过渡到另一个织体而在尾声中整个音乐的材料逐渐导入一

种收束?解决的状态?对待这种段落演奏者不应过多赋予它们独

立意义?而如果是插入的部分由于自身结构的紧凑则应更加强

调它作为一个较独立的整体与前后段落的对比?
当然这些过程并不是完全分离?彼此独立的一个较特殊

的部分很可能在一个基本的趋势中体现出多种的功能这些都

取决于它在更大的曲式背景下处于什么样的位置?如果演奏者

能通过对音乐结构的分析清楚地把握每一个部分的功能那对

他采取什么样的表现手段?创造出什么样的声音效果具有重要

的指导意义?
二音乐曲式中一些主要结构段落的功能与作用

在下面的论述中我们并不准备具体论述曲式结构中每一个

部分的功能与作用?首先一些主要的结构段落如呈示部分由

于自身结构的规整在演奏中常常是自明的或是易于把握的因

此可以不做深入讨论其次在这里举音乐中的一些较特殊的结构

段落为例也仅仅是想从实践的角度出发来阐述上文所论述的关

于曲式中的功能?作用的问题及其对演奏的指导意义而并不想?
也不可能穷尽所有的内容和可能?

先让我们来看引子??辞海?上对引子的一种解释是引起正

文的话或启发别人发言的话?音乐中的引子也起到同样的作用?
如果将音乐中的?正文?看作是一个节奏上的落拍或正拍的话引

子就可以说是在这个正拍前的上拍或起拍只是根据不同的音乐

内容和目的作了不同程度的扩展?引子从总体上暗示出一部作品

的基调?情绪及展开的可能性在很多作品中引子还可能包含了

所有将要使用的音乐素材?就引子自身的结构特征而言它常常
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显得较为松散缺乏稳固的组织和完整的形态有时仅仅是一个动

机多次重复有时甚至都不加以解决或有始无终有时是一些连

缀在一起的几个缺乏紧密联系的动机有时引子甚至可以描绘混

沌一片的意境像在海顿的?创世纪?中一样?正是由于引子的结

构松散?缺乏稳固的组织?重复而不解决的动机等等结构上的特

征使得它们对之后进入的更加稳定的段落有强烈的趋向性?即

使像贝多芬的?悲怆奏鸣曲?第一乐章这样长大的引子也不例外?
这个长大的引子中有自己的结构分层有自己的起拍与落拍也包

含有次级结构但对于整个作品来说它仍然只是一个扩展的上

拍是对即将进入的?正文?的准备?因此演奏者在演奏引子的时

候不能造成一种与它自身结构不符的稳定感?即使引子结构相

对规整也应该把握好其中的平衡?
贝多芬的作品中有引子的并不多他喜欢采用开门见山式的

陈述方式?但也有一些作品有很精彩的引子如前面提到的?悲

怆?第一乐章的引子及最后一首奏鸣曲的引子?
?奏鸣曲?犗狆．１１１第一乐章慢的引子从多个层面上为主部的

进入创造了某种趋向性和期待?从和声上说整个引子基本是建

立在一个富有推动力的?未加解决的Ⅴ的功能上而最终随着主部

主题的进入而解决到主功能?这样的效果由于开头的朗诵性?宣

叙性格的Ⅶ７Ⅴ而得到充分的强调
例６２　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．１１１第一乐章１?１６小节
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　　在这个引子中包含了很多在后面音乐中起到重要作用的因

素譬如引子中的节奏型复附点节奏暗示了副部中的节奏型

附点节奏在整部作品中重要的上行的三音动机也在引子中得

到第一次呈现１?２小节高声部的犅?犆?犇?这个动机通过３?４
小节的重复停顿在 犌音上第４小节虽然从和声上说这里进

行到了主和弦但却是在第一转位因而并不稳定而且持续的时
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间不长很快就通过一连串的半音下行再次进行到Ⅴ第１１小

节而且贝多芬所标注的力度记号狊犳也强有力地加强了这里属

的功能并且三音动机以更加清晰的形态完整地在第１２小节呈

示出来伴随着低声部的反向进行?之后主题的出现再次被

在Ⅴ上的颤音所延迟并且也因此使得向主的倾向性变得更强

烈并且不可抑制?对于演奏者来说通过对开头宣叙性音调到

附点节奏?切分?Ⅴ级上扩展的颤音的把握从引子一开始就保

持这样一种?悬置?感和倾向性是非常重要的?这要求演奏者对

速度有恰当而稳定的控制对力度有富有想象力的使用清晰呈

现主题?节奏?动机?可以说这个引子是整个奏鸣曲最难演奏的

部分之一?
像这样有具体框架的引子较为常见有时它们还很精致正

像在上面贝多芬的例子中一样?但过分的扩展总伴随着过分独

立的危险?如柴可夫斯基的?第一钢琴协奏曲?第一乐章的引

子就引子而言无疑算是一段相当精彩的音乐但如果从整个

乐章的角度出发的话这个长大的引子就显得与乐章的后面部

分不太融合?但这样的例子毕竟是少数更多的引子是要引入

后面进入的部分并为之做准备的尽管它可能与后面段落在材

料和速度上都很不一致?因此引子不该被演奏为独立的部分
演奏者应根据它与后面正文的关系决定它该如何演奏是酝酿

情绪还是铺垫出戏剧性的张力并随着音乐主要部分的出现而

得到释放?
讨论了作品结构的头再来看看尾声?尾声作为收束某部作

品或某个结构段落的部分常常呈现出趋向于解决或回归的?收束

的?向心力的状态是音乐动力最后的释放?并且由于它们各自的

隶属关系的不同而要求我们在陈述这样的结构时对速度或是声

音进行恰当的?符合尾声功能的安排?下面是几个例子
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例６３　巴赫?平均律?上册犮小调赋格２６?３１小节

当赋格主题在第２６小节的第三拍再次进入时从第１５小节

的全曲最高点延续下来的音乐的动力进入收束的状态在第２８小

节巴赫给了我们一个富于深刻涵义的八分休止符这个休止符甚

至让人想起前奏曲中的 犃犱犪犵犻狅部分音乐通过右手减七和弦到

主和弦的倚音进行驻足在Ⅰ６上并由此推动音乐收束在最后的

主音上?全曲的尾声从第２９小节的第三拍开始在主音的低音持

续中音乐的动力逐渐衰退主题的最后这一次出现与其他任何一

次出现皆不同具有收束的功能及意义在演奏中常伴随着减弱

或者是减强和速度的渐慢?
再来看贝多芬的例子
例６４　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．１１１第一乐章１５１?１５９小节
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这个尾声的变格补充终止是前一个乐章力量的衰退和对

后一个乐章情绪的铺垫?从和声上的来看三次Ⅳ?Ⅰ的进行

每次都应该根据其所处的不同的位置而给予不同的处理并最

终到达最后一个和弦的宽广的音域?
在有的作品的尾声中常常还套有一个小的尾声?由于它们各

自的隶属关系和不同的功能决定了对它们应该采用不同的处理

方法而获得不同的效果?如李斯特的?瓦伦斯坦湖上?
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　　例６５　李斯特?瓦伦斯坦湖上?７３?１１２小节
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李斯特?旅行年代?中的这首精致可爱的曲子结构清晰明了
单三部曲式全曲的结尾开始于再现６３?７８小节结束后的第７９
小节?第７９小节的和声是摍犃大调的降三音的ⅦⅤ和弦增六和

弦虽然由于三音降低半音而与属七和弦同构但李斯特将其放

置在再现部结束的主和弦第７７小节及接下来的主和弦第８１
小节之间却产生了奇特的色彩???温暖而柔和这一色彩变化

正符合作品结尾?收束?的功能特点同时要求演奏者在触键上有

特殊的表现甚至为使用谱子上所没有的弱音踏板狌狀犪犮狅狉犱犪提

供了合理的依据另外为了充分突出结尾的收束功能再现部最

后的?一点渐慢?狆狅犮狅狉犪犾犾．第７５小节及接下来在主音上的停

顿都可以在触键上与紧接着的结尾产生较强对比以期显示出段

落之间的结构点和各自在整部作品中不同的功能?
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此外这首作品的织体有一个特点即左手声部的低音持续
在结尾中同样也保留了这一特点但由于各个结构部分功能的不

同使得我们应该用不同的触键来对待这相同的织体在乐曲的主

体部分即单三部的犃犅犃中左手低声部的主音持续是为了获得

声音的共鸣而在结尾中除了具有上述功能外这一持续音还体

现了尾声织体中常见的特点???主音持续因此在主体部分对这

个持续音不必过分强调而在结尾中则该给予稍稍深的触键?
另外乐曲进入结尾后还有相当的长度７９?１１２小节共３４

个小节将近占全曲的１３１０３?１１２小节可以看作是全曲结尾

的结尾在这里和声进行更加停滞而稳定因此具有了更强的收

束性?在１０３?１０８小节是在主音持续上的Ⅴ和Ⅰ的交替１０８?

１１２小节则完全停滞在主和弦上了这无疑暗示了演奏这个部分

的速度和力度变化???渐慢及渐弱?而这１０个小节作为结尾的

结尾在力度及音乐的动力上较之第７９小节又是一次衰退因此从

再现部分到结尾第７９小节起再到结尾的结尾第１０３小节起
又形成了一个更大的?远距离的渐弱犱犻犿．这同样符合结尾作

为收束的段落具有释放音乐动力的特点?
下面再看一个关于曲式中扩充或补充的例子?结构的扩

充常常是作曲家在表达自己乐思感到辞不尽意时所采用的手法?
因此扩充或补充在结构中常起到扩展补足主要部分乐思的功

能并常带有意犹未尽的情趣?
例６６　肖邦?夜曲?犉大调犗狆．１５犖狅．１１?２４小节
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这是这首夜曲的第一部分从曲式结构上讲这个段落有两个
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特征值得演奏者注意?其一是乐句的扩充我们可以看到这是一

个五句型的乐段加一句补充构成的大致图式如下

犪　＋　犫　＋　犪１　＋　犮　＋　犮１　＋　犪２

４　　　４　　　４　　 　４　　　４　　　４

犉 

要理解这段音乐的妙处我们不妨从更符合常规四句型的乐

段写法来假设一下乐曲或许应该在犮句结束时?也就是在第１６
小节就可以结束了１５?１６小节的和声正是犉大调的Ⅴ?Ⅰ?
但在这里肖邦并没有这样处理他让低音声部回到主音低音

声部本身具有一定的独立性而中间声部和旋律线仍处于一种

悬置状态???中间声部在从属变和弦上旋律则停在 犌上从而

体现出一种意犹未尽的情趣以及继续向前发展的倾向和期待
使得第五乐句???犮１ 的出现显得非常自然而合乎逻辑?毫无疑

问１５?１６小节应该是演奏者要着力表现的部分那种欲罢不

能的微妙感觉该如何通过对旋律中 犌音的触键?音色的变化来

传达该如何处理好低声部已经回到主音和中声部停在从属

变和弦?高声部低声部的犉与高声部的犌之间的碰撞与声部

的平衡而在真正乐段结束处１９?２０小节在音色和情绪上又

该有怎样的不同都需要仔细考虑?
演奏者应该关注的第二点是整个乐段的补充部分即犪２从

音乐材料上看它就是犪的变化反复而从结构上看它却与犪
句有着不同的功能和意义犪句更多的是陈述性的而犪２ 一方面

是要补充前一段的乐思作曲家的表情术语犱狅犾犮犻狊狊做了暗示
一方面要引出中段第２４小节的结尾是开放性的同时还需要

?逐渐消失?狊犿狅狉狕犪狀犱狅因此这一句无论在音色上?力度上还是在
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伸缩速度狉狌犫犪狋狅的安排上都应体现出它的结构意义功能譬如

对旋律中从犱３整首乐曲的最高音蔓延而下到犮２ 的片段就需要

用心表现?
比起肖邦这首作品中的扩充及补充下面这个例子中的扩充更准

确地可以称之为?填充?作曲家的构思非常巧妙?先来看谱例
例６７犪　柴可夫斯基?四季?????二月?１?２６小节
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从结构的角度来看这第２６小节是一个乐段只是扩充了其

?腹部?而已?和声上看似乎在７?８小节音乐进入犵小调而结

束第一个段落?但我们联系前后文就会发现这个小Ⅳ级和弦

在第１个小节中就有所暗示了仅仅是离调而已音乐并没有

结束而是在这第二乐句与第三乐句间插入了一段?填充物??
把这段?填充物?拿掉这个乐段原本可能如此

例６７犫　省略扩充部分

而且这段?填充物?也与前后乐句保持密切的联系首先它

始于第二乐句结束的犳犳通过一连串上行的模进与紧缩将音乐

重新送回犳犳见例６７犪中方括号所示其次也是更重要的这

段长达１４个小节的扩充不管从和声的线性结构还是调性结构

来看都正好从犇大调的小Ⅳ级始复归于这个和弦从线性和声

看低声部从犌音半音阶上行回归犌音从调性结构看从犵小调

始经摍犃?摍犅?犮?犱?犲?＃犳回到犵小调?这样的结构布局能为

演奏者提供很多演奏的启发?
另外一些作品中的?假再现?常常也很有韵味需要演奏者细



２１０　　 　音乐结构与钢琴演奏

心体会?譬如下面这两个例子
例６８犪　韦伯?邀舞?２５７?２７３小节

这里主题在犆大调的出现是一次假再现仅仅是为以后主题

真正回归主调摍犇大调做铺垫?但由于作曲家在音区?力度及调

性选择上的巧妙构思使得这个假再现具有了一种独特的魅力作

曲家在这里写下了?犾狌狊犻狀犵犪狀犱狅?娇媚地它是一个?熟悉的陌

生人????音响素材是熟悉的调性色彩却是陌生而特别的我们

可以将它与主题真正的再现相比较
例６８犫　同上３０９?３１６小节
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这样的段落演奏者无疑应给予充分的重视以呈现出作品结

构上的这些巧妙的安排?
另一个假再现的例子稍复杂些
例６９犪　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．１０犖狅．２第一乐章１１８?１４０小节

这里１１８?１３６小节同样 是 一 个 结 构 上 的 假 再 现?在 第

１３７小节带起拍才真正回到主调犉大调上?这个段落中主题

在犇大调的出现从结构的整体平衡上来看是为了弥补展开部留

下的不足因为这个独特的展开部几乎完全是围绕着呈示部尾

声的素材而进行的这里让主部主题在犇大调上出现既有再现

的意味又仍具有一定展开的意义因此这段音乐在演奏中应

该更多一些不稳定?试探性的色彩而当犉大调真正出现时才豁

然开朗?贝多芬在这里也通过一些细小而重要的细节暗示了这
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样的情绪?
在呈示部的主部中我们看到十六分音符三连音的动机是向

下模进的
例６９犫　同上１?９小节

在例６９犪中１１８?１２１小节如果严格地按照这样的模式应

该是这样
例６９犮　可能的形态

而贝多芬却没有这样写详见例６９犪中第１１９与１２１小节?
一种对未来的疑惑和不确定的感觉由于这小小的变化而变

得更加意味深长?演奏者无疑应通过力度的变与不变及对呈示部

及假再现中跳音狊狋犪犮犮犪狋狅的不同处理来表现出这样的情绪?
从上面的这些例子中我们可以体会到对于演奏者而言最有

挑战性的任务之一在于能否揭示出作品在结构上的这些特征这

无疑可以发挥演奏者巨大的想像力和艺术创造力这或许正是表

演艺术的魅力所在?
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最后值得特别强调的是研究每一个段落的功能并不是将音

乐切割成若干互不相干的片断恰恰相反某个段落的功能正源自

音乐作为一个整体的结构性与过程性?离开了这个前提每个段

落的功能就无从谈起?当然音乐的结构性与过程性也正体现在

音乐各个段落的联系之中?二者本身就是相辅相成的?
三同样的音乐材料因为所处的音乐语境的不同而具有不

同的结构功能

在音乐中这样的情况非常多见即同样的一段音乐由于在

结构中处在不同的位置而具有了不同的结构功能并因此暗示出

不同的演奏方式?来看下面的例子
例６１０犪　勃拉姆斯?摍犅大调间奏曲?犗狆．７６犖狅．４８?１５小节

例６１０犫　同上３９?４５小节



２１４　　 　音乐结构与钢琴演奏

从和声上看这首间奏曲中的第８和第４０小节是基本一样

的但它们的?目的地?和所处的结构位置却并不相同第８小节要

进行到犵小调到犵小调的减七和弦第４０小节却导向最终的摍犅
大调并预示了４４?４５小节总结性的下行进行?很明显这两个

地方应该有不同的演绎方法?第８小节由于仅仅是一个次级结构

的停顿音乐还需要往前发展因此不需要太多的表情和渐慢而

第４０小节因为逐渐导向全曲的最后结束因此可以在触键上多一

些变化并且在轻的范围内稍稍强调低声部的进行为后面低声部

下行至主音的进行作一定的铺垫?
在下面这个慢板乐章中也有类似的问题这个４小节的乐句

在整个乐章中共出现了４次不包括反复而且４次完全相同
例６１１犪　莫扎特?奏鸣曲?犓．５７０第二乐章１?４小节

由于每次所处的结构位置和前后语境都不尽相同在实际的演

奏中演奏者应该赋予这段音乐的每次出现以微妙的差异尤其该
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处理好每次进入这个乐段与从这个乐段进行到下面段落的变化?
我们先来看看这个乐章的曲式结构轮廓

 

Ⅰ
　    



Ⅱ Ⅲ

　犃 犅 犃　犆犇犆 连接 犃　犈　犉　 连接　 犃　 　犮狅犱犪
　摍犈　　　　犮　　　　　摍犈　摍犃　　　摍犈Ⅴ　　摍犈

在第一大部分Ⅰ的 犃犅犃中犃 段第一次陈述结束进入犅
段由于调性及织体形态都没有变化对比较小因此这里的 犃
与犅的连接显得顺滑而自然从犅到犃的回归也相类似?

而犆的进入是引入第二个大部分犆犇犆无论从调性还是织体

形态来说犃与犆的对比较之犃与犅要强烈得多因此这里的犃
往犆的进行可赋予更多的段落感与收束感并且可以通过将犆段

演奏得更加流动以加强这样的感觉犆段左手的同音反复也在一

定程度上暗示了速度上的微调
例６１１犫　同上５?１４小节
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在第２９小节音乐经历了第二个大部分的对比重新进入 犃
段时一种回归的感觉应该通过触键或者速度的变化勾勒出来与

第１小节应该是不相同的?演奏者完全可以赋予这里的再现有许

多诗意的想像?
例６１１犮　同上２６?３２小节

２９?３２小节因为需要与第一部分的 犃段形成呼应而与其后

的犈拉开距离犈段的调性摍犃也离主调更远可以通过诸如较明

显的减慢以形成清晰的段落感
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　　例６１１犱　同上２９?３５小节

当第４５小节犃段最后一次出现时倒可以不必如第２９小节

的那一次意味深长
例６１１犲　同上４２?４９小节

因为在这最后一次再现之前有长达两个半小节的属准备虽
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然２５?２８小节的连接部分也基本控制在主调的属和弦之下但那

里的属和弦明显要?羞涩?得多而且最终停留在属和弦的转位

上所以犃的出现显得更加必然而且在 犃段之后有长达８个

小节的尾声既保持与前面长大的第一部分的平衡也可逐渐收束

音乐的动力与情绪为第三乐章做铺垫如果再在４６?４８小节给

予过多的表情就使音乐显得拖沓了?
莫扎特善于在他的音乐中运用这样的手法我们再看一个例

子在这个奏鸣曲的第二乐章中作曲家通过对一个基本相同的乐

句在不同结构背景下的处理赋予了音乐丰富的哲理?
例６１２犪　莫扎特?奏鸣曲?犓．３３０第二乐章２１?２８小节

例６１２犫　同上３７?４０小节
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例６１２犮　同上６１?６４小节

这个乐章的曲式是复三部结构这个乐句在乐章出现了三次
上例是这个乐句的三次陈述每次都稍有变化且结构位置不同?
从调性看第一次是从犉大调交替到犳小调这个乐章在和声上的

一个特征就是大小调的交替第二次是从犳小调将要转回犉大

调第三次是再次肯定犉大调?
从曲式结构上讲第一次出现是中段的开始第二次是中段到

再现的过渡而第三次是作为尾声出现的?莫扎特就通过对这样

一个乐句的处理用音乐的语言揭示出深刻的哲理?
我们先来看这个乐句的第一次出现犳小调情绪忧伤似乎

是主人公在世间的受难但看看这里的左手声部和声仍然是在运

动的Ⅰ?Ⅴ?Ⅰ把这个乐句放在中段的开头使我们仍能感觉

到主人公内心并不甘心屈服于命运还试图要表白些什么还想有

所挣脱之后的整个中段都是主人公悲戚的表达?
乐句的第二次出现从结构上说是一个过渡是第二部分结束

后连接再现的过渡?所以和声上起主导作用的就是一个主和

弦?在这里我们可以通过作曲家的处理感受到在经历磨难后

心灰意冷绝望了人生无论多么痛苦无论怎么挣扎就像中段

表现的那样最终仍旧不得不归于沉寂可以说中段是主人公

的表白与思考而这个部分是他得出的结论从哪里来回到哪里

去从一个点出发第一句回到同一个点第二句?中间的一
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切都是枉然从乐句的结构来说这样也完全是合理的正好形成

一个上下句的关系
例６１２犱　省略了中间部分的中段

前４个小节的半终止虽然停在主和弦上但是却停在三音的

旋律位置似乎并不甘心而后４个小节最终结束在主和弦的根音

位置上并笼罩着不祥的色彩低声部不断重复的犉既与前一乐

句低音的犉?犈?犉形成对比又暗示出无法回避的命运的脚步
而低音犉与倒数第二小节右手声部犈的碰撞更加突出了这段音乐

的阴霾气氛?这个犈像是给整个生命定了性???一切都是痛苦?
第三次陈述在结构上是作为尾声的调性在犉大调前两次

的同名大调似乎是天父在安抚受难的人似乎是受难的人在幻

想天国的美好是孤寂的主人公为自己找的一个抚慰伤口的幻想?
左手虽然仍然是主和弦在起着主导作用但较之前面两次更加有点
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生气了似乎看到了希望但这个天父只是虚幻的这线希望只是火

柴光里的想像而已?因此这里的?生气?并不能演奏得太实在应

富于幻想的色彩这也正符合这段音乐作为尾声的结构特征?
在研究一部作品的曲式时判断某一部分在一定的情景?语境

中的意义和功能是很必要的尤其是在一些结构本来就比较模糊?
带有多义性的时候譬如在某些德彪西的作品中?当然有时正

是那些?出格?的?模糊的段落赋予了作品独特的魅力也为演奏提

供了多种诠释的可能性?只是演奏者不得不面临选择音乐的深

层结构和各种成分之间的多义性及其功能?意义是可以从不同的

角度来观察和呈现的?任何经过独立思考的演奏总是在呈现某些

特殊的成分或线条时使另一些特征处在次要地位?同一段音乐在

不同结论中被看作次要部分譬如连接?过渡或是主体部分在音

乐进行中会体现出不同的功能因此演奏者也应该在表现手法上

有所区别?
四演奏中的反复问题

我们可以套用古希腊哲学家赫拉克里特著名的哲学命题?一

个人不能两次踏入同一条河流?来描述音乐中的反复???一个人

不能两次演奏同一部作品?虽然乐谱都是一样的但由于每次演

奏的外部环境?内心感受却可能不同因此每次的演奏或在较大

的范围内或是在很多细节方面都存在着千差万别?这也正是为什

么音乐会的演出形式并没有如一些音乐家所预言的那样完全被录

音所取代的原因之一?
但在实际演奏中对音乐的反复却是一个非常重要而常常被

忽略的问题?从演奏者的角度来看我们该如何处理反复呢？回

答这样的问题同样需要深入地分析音乐结构来做出判断演奏者

要考虑不同语境中的反复可能具有的不同的意义和作用来决定是

否需要反复?
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我们在作品中通常看到的反复常常是为了加深听众对音乐

材料的记忆和印象???反复使得听众对音乐的材料多了一次吸

收?记忆的机会?反复记号之间的距离如果不长那留给听众去记

忆其中素材的时间就越少因此要留下印象就比较困难这种情况

下的反复就显得很有必要?譬如莫扎特的?土耳其进行曲?作为

回旋曲式主部的内容仅仅只有８个小节为了突出它的重要性并

给听众留下印象对这８个小节的反复还是很有必要的?在埃尔

门莱希著名的?纺织歌?中第一个反复记号仅包含了４个小节如

果不加以反复音乐转瞬即逝不会给听众留下太深的印象因此
有的谱子并没有用反复记号而是将８个小节全部写出来?

当然有些作品的反复却并不这么简单?在古典奏鸣曲中作

曲家通过对主题的反复让其后的变奏和展开更加有根有据?如果

需要展开或者变奏的素材都没有得到清楚地呈现的话那对它的

变奏或展开就会显得不那么自然和缺乏基础?
另外同一段音乐?同一个乐句由于反复而可能有不同的功

能该如何来处理它们或是采取什么样的特殊手法这需要对音

乐的结构内容进行分析之后才能做出更加合理的决定?让我们看

看勃拉姆斯的圆舞曲
例６１３　勃拉姆斯?圆舞曲?犗狆．３９犖狅．２两个结尾①

① 转引自犆狅狀犲犈犱狑犪狉犱犕狌狊犻犮犪犾犉狅狉犿犪狀犱犕狌狊犻犮犪犾犘犲狉犳狅狉犿犪狀犮犲第５０页?
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作品的前８个小节完成了属调犅大调的陈述?如果我们要

返回到开头的主调我们不应该使这个犅大调的出现听上去是一

次真正的转调因此我们应该对这个结尾轻描淡写一带而过把

结束的落拍安排在倒数第二小节上而第二次为了形成稳定的犅
大调我们该把结束的落拍延迟到最后的一小节?这样处理使得

第一反复的属和弦很自然地导回到开头的主和弦而第二次听上

去更像真正到达了某个音乐进行的支点至于对这里渐强的处理

也可以根据不同的功能做不同的微调处理以产生相应的效果?
而在乐曲的第二部分结束在主调上时我们更难把结束在主音上

的终止演奏得似乎并没有完全结束?不过我们同样可以在第一

次把它处理为一个阴性的结束稍稍突出上行的低音声部的线条
并把它们同返回去的部分连接起来见例６１３中犃?

第二次线条似乎可以在高声部倒数第二小节第二拍所形成

的最高点后做轻微地断开而低声部下行到主音的进行可以形成

一个强有力收束的效果?见例６１３中犅?
因反复而形成的?回去?的和趋向于?向前?的和声进行之间强

烈的对比体现出作曲家在结构设计时的独特考虑?这样的反复在

可能的情况下大概是不应被省略的?贝多芬?奏鸣曲?犗狆．１０犖狅．１
首乐章为我们提供了这样一个简单的例子展开部犆大调的突然

进入所造成的调性色彩上的意外效果从呈示部尾声的摍犈大调到

犆大调只有在经过一次反复回到呈示部的犮小调摍犈大调?犮
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小调之后才会显得更加强烈
例６１４犪　贝多芬?奏鸣曲?犗狆．１０犖狅．１第一乐章呈示部结

束与反复的主部的结合部分摍犈大调与犮小调的对比

例６１４犫　同上呈示部与展开部的结合部分摍犈大调与犆大

调的对比
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在有的作品中即使是几乎完全一样的反复演奏者也应根据

连接每次反复前后段落的逻辑关系来赋予看似完全一样的反复以

不同的面貌?来看看肖邦的?军队波兰舞曲?这首波兰舞曲的结

构图式大致为 犃犃犅犃犅犃＋三声中部＋犃犅犃犃共出现了６次?
每次在音高上都几乎没有变化?但它们仍有着不同的功能和意

义虽然一开始 犃就反复一次但第二个 犃与第一个已经完全不

同了第一个 犃是整首乐曲的开始随后接着一次反复而第二个

犃是承接第一个犃而随后接着犅第三个犃承接着犅而随后是三

声中部的进入等等?总之每一次对 犃的陈述都要受它所处的

位置?前言?后语的影响?因此从某种意义上说每一次主部的出

现都是不完全相同的?从演奏者的角度来说虽然这里的反复在

音符上是完全一样的但每段音乐的功能却不同所以主题六次

反复的演奏可以说是对演奏者的一种挑战而不仅仅是絮絮叨叨

没完没了的重复?演奏者可以试图把主题的每次出现根据它各自

的功能和角色的不同而给予独特的处理使得有素质的?敏感的听

众从中可以判断出这一次主题在整部作品中的位置?
除了具有让听众熟悉音乐材料的作用外在某些作品中反复

还对音乐结构各部分的比例与平衡起着重要作用?譬如贝多芬

?奏鸣曲?犗狆．１１１的末乐章的主题必须反复以保持结构的平衡?
有的反复还担负着陈述音乐新材料的任务?作曲家有时会在

奏鸣曲呈示部反复的第一结尾中引入一个新材料并在尾声中再次

出现?如果没有在呈示部第一结尾处对这个新材料的呈示那该

材料在尾声中的再现会变得莫名其妙?
当然从实际的情况来看反复与否决定于不同的场合?不同

的演奏习惯?在有的情况下即使是音乐的需要但由于篇幅太长
不适合于某些场合演奏者要在演奏中做完全的反复可能会显得

不合时宜?在这种情形下演奏者就需要根据不同的演出环境?不
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同的听众及演出的需要来决定哪些反复可以操作哪些则不宜操

作譬如在一个有时间限制的演奏中演奏某些长大的奏鸣曲即

使在呈示部的第一结尾中有新材料的呈示那也最好不要反复?
在结束对曲式的讨论前我们还应该充分重视这样一个问题

演奏者的干预应该是有限度的?一方面演奏者的干预应该在听

众感知能力的范围之内另一方面是因为音乐自身有自己的比例?
在有的作品中如古典时期作品严格的?规范的结构本身就能揭

示很多东西了因此并不需要演奏者再画蛇添足而在另一些作品

里如在浪漫主义时期的作品结构常常较松散和随意或者存在

着更多诠释的可能性?演奏者就更需要对作品进行细致而深入的

研究在彻底读懂它之后做出合理的处理这样就使得演奏出来

的作品从曲式结构的角度来看每一个部分都是作为前一个部分

符合一定逻辑发展的结果并体现出音乐的连续性和整体性?



结　　语

生活之树常青而理论总是灰色的???理论永远要勇敢地面

对长青之生活和永恒之艺术的挑战?
钢琴演奏之道深奥且变幻莫测所有的相关理论都仅仅是瞎

子手中大象的耳朵?鼻子本书也不例外只是尝试着探讨研究音

乐结构对音乐演奏可能发挥的作用?对一位钢琴教师而言理性

地研究作品的结构显得比演奏者研究作品更为重要一位完全凭

感觉演奏的演奏者并不见得不是好的演奏者而一位完全凭感觉

来教学的教师却绝对称不上好老师?
对一位成熟的演奏者来说他除了需要对一部作品的结构进

行深入地分析而获得对它更透彻而细致的认识外还需要最终将

这样的理性认识化作一种本能融入到他的演奏中?
从感觉中升华出思维然后又将思维渗入感觉中这或许正是

?演奏艺术?的创造性之所在正是那不可言说的东西?
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在本书出版之际谨向所有关心?支持和鼓励我的前辈?师长

和朋友们表示感谢?

不记得是什么时候在自己的读书笔记中记有施蛰存先生的一

段话他把研究工作分为三个阶段一是对学问开始有了兴趣便

由浅尝到博览二是在广泛的阅读和思考中会自然产生需要解决

的问题三是欲罢不能索性都弄清楚于是进行深入的探讨也就

真正开始了研究?这本书从最初的思考到最后定稿交付出版前后

历经八年?虽然谈不上是什么正经八百的研究但却是对自己这

些年来学习和教学的一点总结和思考?

这本书的成型大致经历了三个阶段?最初开始思考音乐的结

构与演奏的关系是源于一种焦虑因为我突然意识到虽然自己手

指会在琴键上移动但对音乐的理解却非常肤浅?于是我开始一

边请老师补习和声?曲式等课程一边学着从中寻找一些来自于乐
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谱的对演奏的暗示而不像往常对作品的理解更多的是一种纯粹

感性的?直觉式的认识?

后来读了研究生很自然就将论文的选题锁定在这个问题

上?在做硕士论文的过程中我翻阅了大量国外的相关著作并

在此基础上形成了自己的基本观点和论文框架?２００２年６月

由上海音乐学院钢琴系主任吴迎教授主持周士瑜教授?赵晓生

教授?周薇副教授?巢志珏副教授?姚世真教授及音乐学系的钱

亦平教授组成的论文答辩委员会全票通过了我的论文?音乐分

析与钢琴演奏??

留校任教后我有了更多的时间和机会来?反刍?自己的硕士

论文我边教学边练琴边对论文进行修改和丰富?最后于２００４

年１２月最终定稿规模已是当初硕士论文的２倍多?

在这本书出版之际我首先要感谢我的两位导师周士瑜教

授和钱亦平教授她们的人格魅力和对我在学术上的帮助将影

响我一生?

同时还要感谢陈华和陈雪筠老师是他们把我引上音乐的道

路还有在上海音乐学院曾经师从过的两位老师林尔耀先生和郑

曙星先生他们为我今后的学习打下了坚实的基础?

另外我还要特别感谢钱仁康先生和周广仁先生?周先生

是在百忙之中抽空为我这样一个小字辈作序钱仁康老先生更

是花了大量时间非常仔细地阅读了我的文章并为我作了序?

这使我既惶恐又荣幸?

书中谱例的制作得到了石磊先生和张作珅先生的鼎力相助?

在出版的过程中上海人民出版社的资深编辑孔令琴女士为这本
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书做了大量的工作对书中的谱例?文字做了精心的校订?编排在

此表示由衷感谢?

最后我要感谢我的太太对我全身心的支持在我最辛苦?最

困难的时候她从各方面给了我最大的帮助这本书的出版也是我

对她感激之情的最好表达?

作　者

２００５年１２月
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