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舒伯特第一首完整的钢琴奏

鸣曲写于1817年3月，即他20岁

生日之后的两个月。相对而言，舒

伯特钢琴奏鸣曲的创作起步较晚，

因为那时他已经写了5首交响曲

和至少11首弦乐四重奏。然而，键

盘奏鸣曲也许是所有传统形式中

最具个性化且最具挑战性的：由于

缺少歌词和其他附加音乐标题的

支持，所以作曲家只能赤手空拳地

面对作曲规则。尽管弦乐演奏是当

时常见的一种家庭娱乐，但就舒伯

特贫困的家庭状况而言，是否能够

考虑像钢琴那样的奢侈品也是值

得怀疑的。据说，舒伯特的第一架

钢琴是其父在1814年为奖励他成

功地创作第一首弥撒曲而送给他

的。1815年初，舒伯特即尝试创作

了第一首钢琴奏鸣曲。

奏鸣曲危机

舒伯特不自信、羞怯的性格有

着更深刻的原因，它源于当时社会

和政治的变革。浪漫主义者需要扩

展音乐情感的表现范围，让创造性

的想像和愿望自由驰骋，奏鸣曲也

不可避免地受到影响。新的时代要

求新的音乐，在这种音乐里，直觉

和自发(性)的要求超过了古典的

秩序和理性。这些新的要求是如何

与传统曲式的结构相适应的呢?不

管怎么说，有一个人似乎知道答

案，这个人就是贝多芬。当他的《c

小调奏鸣曲》(悲怆)完成并出版

时，舒伯特还在摇篮中。贝多芬对

于这个新世纪(19世纪)前25年

的任何一位作曲家来说都是一个

令人生畏的巨人，他的阴影笼罩在

每位作曲家的肩上。通过把这首革

命性的作品与海顿的《C大调奏鸣

曲》(Hob．XⅥ：50，有时叫《英国》

奏鸣曲，它只比《悲怆》早写四五

年)相比，可以发现某些本质的思

想和改变的速度。它们都是伟大的

作品，且表面相似，例如，它们都是

三乐章，并且都使用了主题贯穿的

手法。但是它们又分属不同的时

代：海顿的音乐仍属于18世纪纯

音乐的结构，尽管他的节奏感一直

都是无可挑剔的，然而他的音乐没

有情感的联想，没有相关的隐喻的

含义。他的第一乐章不像贝多芬第

一乐章那样，似乎表现出一种要与

混沌、骚乱的社会抗争的不屈不晓J

的精神。

有人或许会过于简单地认为，

奏鸣曲作曲家所面临的问题是如

何使形式和情感达成新的平衡，而

不是回复到幻想曲完全连续的结

构。贝多芬用那创造性的生命辉煌

地掌握的正是这个问题，也正因为

如此，舒伯特更明显地感受到这一

点，他尊敬贝多芬，但他那创造性

的天性警告他，跟在大师身后亦步

亦趋是危险的。据说，舒伯特曾对

好友斯帕恩(spaun)说：“谁还能在

贝多芬之后有所作为?”舒伯特的

奏鸣曲常常显示出他对贝多芬成

就的尊敬，但是，他们俩的想像力

是用完全不同的方式表现出来的。

他们都处在一个充满暴力和革命

的年代去面对人生情感的混沌，但

贝多芬能通过他那独特的融合天

赋把这种混沌融人到一种持续的

结构里，使每一小节之间都有必然

的逻辑性；而舒伯特的乐章有时则

显现出一种惊人的明暗两极。正如

奥地利著名钢琴家阿尔弗莱德·布

伦德尔(越fred Brendel，1931一)在

一篇有启发性的文章里所写道的：

“即使在贝多芬最无序的乐章里，他

选择(或者说情不自禁)表现出秩

序，而舒伯特在他著名的《A大调钢

琴奏鸣曲》行板乐章的中部，却令人

惊奇地接近无序”(《音乐的思考和

思考之后》《MusicalThoughtS and

ARerlllough勘，伦敦，1976，p．64)。

他们俩作曲的方法也截然不同：贝

多芬像一个雕刻家，将原稿的无用

之处凿去，有时需要很多年，直到

最后创作的音乐和预想达成一致；

而舒伯特像一个画家，他虽然添

加、精练、润饰，但是仍力求保持原

舒伯特钢琴奏鸣曲的形式与情感
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稿的新鲜和直接。

形式与情感之间的联系是舒伯

特毕生关注的问题，这在他的幻想曲

中也有所反映。贝多芬的两首“幻想

式”奏鸣曲(op．27)于1802年出版，

而舒伯特现存最早作品——为钢琴

二重奏而作的《幻想曲》(多伊奇编号

D．1)写于1810年春。舒伯特这首没

有完成的作品冗长而散漫，它至多不

过是一系列独立段落的松散集合；但

在离开学校之前，舒伯特又写了两首

／0这样的幻想曲，其中《／小调幻想曲》

(D．48)是一首完整的作品，它的四个

乐章都基于一个单主题。1822年，他

创作了著名的《流浪者幻想曲》，这时

他已完全驾轻就熟地运用了这种方

法。事实上，舒伯特对幻想曲的发展

所做的贡献在历史上要远远超过他

在奏鸣曲方面的影响。例如，《流浪者

幻想曲》、为钢琴二重奏而作的《f小

调幻想曲》(1828)和为钢琴和小提琴

作的《C大调幻想曲》(1827)中，他第

一次用这种方式创作了完整的四乐

章作品。特别是《流浪者幻想曲》，经

由李斯特的推崇，直接导致音诗和单

乐章奏鸣曲的产生。别县意味的是，

舒伯特1813年创作的《Z小调钢琴幻

想曲》由戈特哈德(I．P．G0ttllard)作为

一首“大奏呜曲”出版，而他的另两首

奏呜曲却被分成几个部分出版，《G

大调奏鸣曲》的第一乐章就是作为一

首“幻想曲”出版的。在19世纪20年

代，术语“奏呜曲”和“幻想曲”好像能

广泛地互换，关于它们之间如何选

择，大都不以曲式或风格为据，而更

多地取决于出版商的策略。这就是为

何将在下部分讨论这个问题的原因。

社会和经济背景

对我们来说，如果追溯到19世纪

20年代，那么这十年中显见的是，贝

多芬创作了他第三个时期的伟大作

品，而舒伯特所有作品也完全成熟，这

些年代必然代表了音乐史上某些高

峰。然而，当时的评论家却不这样认

为。18世纪由贵族维持艺术的旧体系

已不复存在，新的庇护者是职业化和

商业化的新兴中产阶级，他们认为奏

鸣曲保守、不时髦。伴随拿破仑时代而

生的民主政治，在新的音乐爱好者所

想聆听、想演奏的音乐和舒伯特称之

的“最高艺术”——奏呜曲、交响曲和

传统室内乐的形式之间，形成了一条

迅速加宽的鸿沟。不错，当时买得起钢

琴的人都购买了一种新式钢琴。据说

一位有钱的银行家给他扛阶女儿每人

买了一台钢琴!但是新钢琴的演奏群

体想弹一些比奏鸣曲简单的作品、一

些“效果辉煌但技巧不难”的作品，就

像出版商渴望说明的那样。那时也是

大师们旅行演出的时代，如胡梅尔

(Hummd，1738—1837)、卡尔克布雷纳

(K狮re皿er，1785—1849)、菲尔德
∞dd，1782—1837)、塔尔贝格(Th抽erg，
1812—1871)等，他们也不弹奏鸣曲，

不在任何公众场合弹。他们的节目单

主要包括歌剧主题的改编曲，一些平

庸的标题小品和即兴曲，流行歌剧的

声乐谱。因此，当时的音乐文献里充满

了对公众品位低下的抱怨，如比利时

评论家弗朗索瓦·费蒂斯(FraIlcois

Fetis)在1830年写道：“在过去几年里，

奏鸣曲的名声不太好。某种玷污了音

乐的庸俗趣味业已用幻想曲、变奏曲

调、随想曲等类轻松的乐曲取代了严

肃形式。”贝多芬因他中期的伟大作品

而仍受人尊敬，但是在19世纪20年

代，他因年纪和耳聋变得孤独，由于他

满足于追随不同寻常和巨人般的做法

而误入歧途，被看做是一个怪人。至于

舒伯特，除了维也纳和几个城市外，仍

默默无闻，而且即使在这些地方他也

仅仅是作为一名家庭音乐作曲家(创

作歌曲、二重奏、进行曲和舞曲一译

注)为人所知，并且这些作品几乎就是

他生前出版的所有作品。从1825年

起，才仅有两个出版商彭劳尔

(Pe皿auer)和阿塔里尔(Art撕a)对他

的奏鸣曲表示出一些兴趣，稍后有汉

斯林格(Haslillger)。不过在出版舒伯

特写于1826年的《G大调奏鸣曲》(D．

894)时，汉斯林格谨慎地下了一个双

保险的赌注：他把这首乐曲分成四个

乐章，并把第一乐章重新命名为《幻想

曲》。

令人吃惊的还有：贝多芬的奏鸣

曲仅有两首在他生前公开演奏过，而

舒伯特连一首都没有。事实上那时还

没有独奏音乐会。键盘斗±们在自己

筹办的音乐会上，在大厅里面对大量

观众演奏，但是所演奏的曲目是迎合

观众口味的，并聘请客座艺术家。独奏

音乐会好像是1838年由莫舍勒斯

(Mosclleles)在伦敦、1839年李斯特在

罗马开创的。李斯特曾在一封给贝尔

乔佐索(Bel西ojoso)公主的信中提到这

种新做法所带来的荣耀：“我已经冒险

开了一系列我个人的独奏音乐会，并

模仿路易十四的风格，骑士般地向观

众宣称：这是我的音乐会!”

因此作为一个奏鸣曲作曲家要想

建立好名声，惟一的希望就是不断地

发表作品。在18世纪，任何一个年轻

的作曲家都可能期望通过出版一套键

盘奏鸣曲而开始为世人所知，而出版

资金通常由他们自己解决。莫扎特就

是通过写六首一套的奏鸣睦开始在巴

黎生活的。海顿高产的奏鸣曲是以六

首或三首为一套出版的。贝多芬的作

品2号(包含他最初的三首奏鸣曲)于

1796年出版，他的作品10号则于两

年后出版。由于舒伯特尊敬他的伟大

前辈们，并且关心“最高艺术”，这就使

得他无可避免地要效法前辈。

1815—1817年的奏鸣曲

奏鸣曲与交响曲几乎一成不变的

四乐章不同，它的形式常常更灵活。奏

鸣曲常有二、三、四个乐章，而且它们

的组合也给作曲家很大的发挥余地。

贝多芬在探索的时候仅仅制定了自己

的规则，而舒伯特则似乎发现这种让

创造性得以展示的自由有几分抑制作

用。从他作于1815年的最初两个奏鸣

曲的现存乐章中可看出它们原本计划

是四乐章的作品，两首均无终曲。尽管

在中间乐章里有时暗示了伟大的笔

触，但其风格和结构仍是19世纪之前

的。至于所谓《五首小品》(D．4598cD．

459A)，其实根本就不是一首真正的奏

一
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鸣曲，而是由出版商在1843年把几个

独立的乐章组合在一起的。然而，当舒

伯特在1816年底放弃教职而搬到市

中心开始成为一名自由作曲家时，他

给自己定下的第一个目标就是创作较

好的三首一套的钢琴奏鸣曲。1817年

春、夏季，他至少写了五首奏鸣曲，然

而仅有两首完整地留存下来：一首是

a小调(D．537)，一首是B大调(D．

575)。其中几首可以感觉到贝多芬的

影响，例如《e小调奏鸣曲》(D．566)，

它强烈地使人联想到贝多芬用相同调

性写的二乐章的作品0p．90；而《降E

大调奏鸣曲》(D．568)，以琶音为基础

的主题动机和哀歌似的慢板乐章，清

晰地显示出它与《英雄》的联系。这两

首奏鸣曲的原稿上题有《第一奏鸣曲》

和《第二奏鸣曲》的字样，但舒伯特对

它们并不满意。e小调没有终曲，而降

E大调是同1817年降D大调(D．567)

完全不同的一个版本，它可能创作得

更晚。在舒伯特创作于1817年的奏鸣

曲中，最具舒伯特个性惟一完整保存

下来的四乐章作品，是作于8月份的

最后一首奏呜曲——《B大调奏鸣曲》

(D．575)。此曲调性自由、旋律抒情流

畅、结构稳定，带有舒伯特独特的音乐

个性。它可能是舒伯特计划的三首一

套中的第三首，但是许多年后才有出

版商被说服出版此曲。

1818—1823年的奏鸣曲

在这些中期年份里，舒伯特把时

间和精力都投入到成为一名有声望和

财富的歌剧作曲家。因此，这时期的器

乐作品极少，但留存下来的几首是他

未完成的杰作，如《B小调交响曲》和

《C小调弦乐四重奏》。这些年里，舒伯

特所创作的器乐曲都是以贝多芬有机

发展的确实可靠的感觉为依据的；也

就在此时，舒伯特的思想正接受超验

思维方式的影响，并且这时他的私生

活也导致他产生了更严重的恶习。他

在这一时期所写的三首奏鸣曲显示出

一种把新的感情强度和精简的形式结

合在一起的表现能力。

1818年夏，舒伯特在匈牙利杰利

12两药葫函面硒而

茨(Zseliz)的埃斯特哈齐(Esterhazy)

家族当家庭教师。他在一封给朋友的

信里提到他发现自己“像神一样地创

作”。此外，他还写了一首三乐章的《f

小调奏鸣曲》(D．625)，基本上是完整

的。阴郁的色调，强烈的感情和强劲的

推动力使人不可避免地想到它是按

《热情》奏鸡曲去构思的。1819年整个

夏天，舒伯特是在朋友兼赞助人米歇

尔·弗格尔(Michael Vogl，男中音歌

唱家，舒伯特歌曲的著名诠释者)的陪

伴下，在风景如画的斯提尔(stery)度

过的。在上奥地利(译注：奥地利北部

一省)的群山中，舒伯特的思想和艺术

之花绽开；他开始创作了他的第一首

大型室内乐作品《鳟鱼》五重奏，此作

在形式和情感上都是完全的和通常所

认为的舒伯特风格；还有一首奏鸣曲

(可能是A大调，D．664)是献给当地

铁器制造商天资聪颖的女儿约瑟芬·

凡·科勒的，乐曲明朗而抒情、简洁而

有分寸，它与阴郁的《f小调奏鸣曲》完

全不同。舒伯特在这首奏鸣曲宁静、沉

思的行板乐章中好像第一次表达出对

大自然的神秘感情，而且正是这种情

感赋予他灵感，使他创作出最伟大和

最超凡的作品。

作于1823年2月的《A小调奏鸣

曲》(D．784)是另一首简洁、有力且带

有焦虑情绪的作品。开始的适中的快

板乐章有一种情感的宣泄，第一主题

以优美的单旋律开始，第二主题是E

大调，而活跃的结束部中跑动的三连

音呈现出与随后抒情的F大调曲调

相似的对照。然而最有创造性的是慢

板乐章，这里，潜在不安的情绪通过

右手旋律与打破一致的低音间的对

话被极好地表现出来。只要把这首乐

曲同较早(1817年)创作的同一调性

的奏鸣曲相比就能看到：舒伯特在各

乐章和情感统一之间取得的均等有

多大的进展。

1825—1826年的奏鸣曲

1823年，舒伯特的歌剧创作希望

破灭了，而且严重的疾病也把他击倒

了，这些致使他改弦易辙：他放弃了舞

台创作的雄心，决定专注于器乐、各种

形式的奏鸣曲和大型交响曲的创作。

舒伯特在1824—1826年写的钢琴二

重奏和钢琴独奏曲，在规模和风格上

都与以前迥然不同。其中期奏鸣曲所

具有的严格和简洁的结构特性被现在

扩展的篇幅、从容的速度和内省的音

乐所代替，以适应他自己对人和自然

的想像。这个新定向促使他一方面于

1825一1826年创作出伟大的《C大调

交响曲》，另一方面也创作了一系列展

现出同样广阔和崇高气质的钢琴奏鸣

曲。在这些奏鸣曲里，我们可以发现他

的一些完全发展成熟的风格特征：呈

示部和展开部之间表面上的不同被模

糊；第二主题常常是第一主题的变奏；

旋律的创作是声乐化而非器乐化的；

舒伯特对舞曲节奏的喜爱不仅反映在

行板乐章和谐谑曲乐章，而且也体现

在首尾两个乐章。

1825年春，舒伯特写了两首奏鸣

曲，一首是A小调(D．845)，一首是C

大调(D．840)，它们显示出这些特质。

后一首有两个绝妙的乐章和一个有力

的小步舞曲乐章，但舒伯特在270小

节之后放弃了终曲的创作。《A小调奏

呜曲》引起了出版商彭劳尔(他已在维

也纳建立了自己的事业)的兴趣，并于

年底以《第一大奏鸣曲》(PreIlliere

Grallde Somta)的名字出版。一位匿名

作者在《莱比锡音乐汇报》(Leipzig

伽geIneille Musikalisclle Zei七ung，可能
由G．W．n=lk编辑)上发表了对上述

作品的评论，该文行文伊始是一段有

趣的观察：“当今许多音乐小品冠名为

幻想曲，尽管它们所含的幻想成分极

少，如果说还有一点点的话，它们被这

样称呼仅仅是因为这样的标题好听，

以及作曲家的想像力拒绝适应任何常

规的形式。而另一方面，一首作品很明

显地是幻想曲，含有最多和最明确的

幻想成分，但它因一度的命名而被称

为奏鸣曲⋯⋯它在其范围内进行得如

此自由和独创，以致于把它称做幻想

曲可能是不公正的。在那方面，可能只

有贝多芬钢琴奏鸣曲中最伟大和最自
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由的作品能与之相比。”

1825年8月，舒伯特在加斯泰恩

(Gasteill)度假时写了《D大调奏鸣

曲》(D．850)这首乐曲比春天创作的那

首更辉煌、更有力，尽管它的活力最终

导向相当沉思性的舞曲终曲。第二年

春，这部作品在奥地利版的说明里所

标的副题是《第二大奏鸣曲》。出版商

彭劳尔的《第三大奏鸣曲》(Troisieme

GraIlde Sonate)，即1817年《降E大

调奏呜曲》(D．568)直到舒伯特去世六

个月之后才出版。这个副题几乎肯定

来自舒伯特的手稿，手稿表明《降D

大调奏呜曲》原件的这次修改一定是

1826年完成的。但由于手稿已经遗

失，所以此判断仅仅是猜测而不能被

证实。

舒曼喜欢舒伯特于1826年10

月创作的《G大调奏鸣曲》(D．894)，

他认为这首作品的形式和精神都是

最完美的。这首作品抒情、沉思、近乎

梦幻般的清晰和流畅，小步舞曲是一

个带有迷人的三声中部的庄严舞曲，

而回旋曲终曲则呈现出一种诙谐的

单纯和敏感。

1828年的奏鸣曲

仅仅在我们20世纪，在演出的

常备曲目中，除了贝多芬的钢琴奏鸣

曲外，舒伯特的钢琴奏鸣曲也能占有

一席之地，这得感谢钢琴家施纳贝尔

(Sdhnabd，1882一1951，奥地利著名钢

琴家)、肯普夫(KeInpfr，1895～1991，

德国著名钢琴家)、布伦德尔和其他的

优秀诠释者。在19世纪，像这种自我

暴露的作品是不适合在音乐厅演奏

的。据说这些奏鸣曲不是为公众演奏、

而仅仅是为家庭消遣而写的，从历史

上看这是真的。马勒和其他晚期浪漫

派作曲家已经改变了这一切，因此作

于1828年的最后三首奏鸣曲c小调

(D．958)、A大调(D．959)和降B大调

(D．960)现在被誉为代表了早期浪漫

主义音乐的顶峰。就在不久前，最常被

演奏的仍是舒伯特作于1825和1826

年的奏鸣曲，而最后三首因其篇幅长、

技术难以及有点危险的内省性而使人

们产生某些质疑。现在，既然我们已更

好地理解了它们，那么正是那些引起

人们质疑的特性才使舒伯特这些最后

天才的奉献受人尊敬。例如它们“超凡

的长度”，以及它们对情感的骚乱与诗

意的安静之独特的融合。

在这三首乐曲中，调和古典主义

形式和浪漫主义情感的长期斗争达到

了某种和谐。它们回复到传统的四乐

章的形式，但是它们的规模扩展了、内

容也充实了，这与舒伯特宽广和诗意

的想像力恰相适应；它们也超出了过

去关于舒伯特依赖贝多芬的争论。19

世纪对舒伯特不利的评论建立在这种

断言上，即他在钢琴奏鸣曲的创作上

试图模仿贝多芬是失败的。从某种意

义上讲，最后三首奏鸣曲是对已故大

师的献礼。在与贝多芬作品的对照中，

有许多相似之处已被指出，但它们仅

仅只是表面相似。似非而是地说，舒伯

特是借用贝多芬的音乐语言去表达他

自己最深沉的思想和情感。正如艾迪

斯·弗格尔(Edi出Vogel)——贝多芬

和舒伯特两位作曲家的杰出拥护者所

言：“舒伯特似天堂中的贝多芬!”这个

速写似的句子让我们认识了一个事

实，那就是这些最后的奏呜曲使形式

与情感取得了新的联系，而这正是舒

伯特超凡的思维方式的独特表达。

(此文译自《舒伯特钢琴奏鸣曲》

[威兼·肯普夫演奏】唱片封套，D．G．423
496—_2)

作者简介：约翰·里德，《新牛津音乐

指南》(丹尼斯·阿诺德主编)“舒伯特”条目

的撰稿者，著有《舒伯特的最后年月》

(1972)。

(译者单位：武汉音乐学院研究生部)
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音量也相对来讲弱一些，但音量的变 雷克这样的艺术大师，尤其是她对巴 在是抽不出时间来。她指了指她的头，

化更是由触键的轻重而决定，大家总 赫深刻的研究及“天人合一”般的诠 又拍了拍心口，深切地说：“对于中国

是片面地用左踏板，只在夕、伊和 释，正是中国的音乐工作者、学生及爱 人民的感情，我不但这里知道，在这里
月垆时用。其实在弹奏印、∥，甚至 好者所迫切需要的。我知道，图雷克近 也很清楚。”
厂时，为了音色上的追求，也可以运用 年来忙于著书，已基本上不奔波于各 我与我的教授米考夫斯基最近聊

左踏板，而弹奏尸、伊甚至刀垆时， 地巡回演出。但我还是抱着试试看的 起图雷克，他直率地告诉我：“我认为
要想保持清亮的音色，也不必踩左踏 心情，向她说明了西方古典音乐在中 早在20年前图雷克就应该被介绍到

板，很多人一遇到尸以下的乐段时就 国的成长，及中国的音乐界对巴赫进 中国去。”我深深地希望中国的音乐工

踩左踏板，印以上的乐段时就放左 一步认识的迫切需要，并希望她近年 作者、学生及爱好者们能够从录音及
踏板，这样片面地运用左踏板实际上 来可以抽出时间访问中国。她一面点 文字资料中更多地了解图雷克，更深

限制了音色变化的可能性。 着头，一面告诉我：中国是东方文化的 地理解巴赫。

每次大师班之后，我总是被图雷 发源地之一，她对中国也一直充满着

克对巴赫音乐深刻而又真挚的理解所 向往，一直想访问中国，但从来没有实 (作者单位：原中央音乐学院学生)

折服，也被图雷克朴实无华，为艺术而 现，现在忙于写作，已基本谢绝大部分

献身的人生观所深深打动。我想，像图 的演出邀请。像这样的长途跋涉，她实

丽孬磊赢而翮13
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