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门德尔松是德国浪漫主义时期独树一帜的作曲家，他创作的音乐作品为后世留下了

深远的影响。尤其是他在钢琴音乐领域的贡献，不仅创立了无词歌这一体裁，还作

有六首虽然鲜为人知但极具风格和演奏难度的钢琴练习曲。以他的《三首钢琴练习

曲》Op.104b入手，从音乐结构、织体、和声等音乐写法方面对其音乐本体进行分

析，从而指导钢琴演奏中节奏、力度、音色、指法、踏板、触键等技术方面的实际

处理，进而实现对其钢琴练习曲音乐形象、风格、情感内涵上由表及里的准确诠

释，并为致力于研究这部作品以及演奏这部作品的同仁抛砖引玉。

门德尔松；钢琴曲；练习曲；浪漫主义；演奏分析

摘  要

关键词

一、门德尔松和他的钢琴练习曲

( ) 门德尔松的音乐创作

雅各布·路德维希·费利克斯·门德尔松·巴托尔迪

（Jakob Ludwig Felix Mendelssohn Bartholdy）是德国浪漫

主义时期十分活跃的一位作曲家，他还是一位出色的钢琴

[1](P110-112)家、指挥家、音乐教育家和社会活动家。 作为音乐

教育家，门德尔松对其后的德国音乐发展格局有着不可磨

灭的重要影响。

门德尔松于1809年出生于汉堡的一个富裕家庭，优越

的家庭环境为他自小学习音乐打下了良好的基础。他9岁

便开始登台表演钢琴独奏，10岁着手音乐创作。在这个充

满文化气息的家庭中，他较早地接触到当时德国著名的哲

学家、诗人、文人，如黑格尔、海涅、歌德。在这样浓烈

的氛围中，他于17岁时就完成了为人所熟知的《仲夏夜之

梦序曲》。1835年门德尔松在莱比锡定居后，于1843年创

一

办了莱比锡音乐学院，这是德国第一所音乐学院。自此，

在门德尔松的影响下，以他为中心的莱比锡乐派始终积极

致力于发扬和传播德国的古典音乐作品，莱比锡也成为德

[2](P134-137)国第一个音乐中心。 然而，过度的工作量使门德

尔松的身体负荷过重，1846年，他的健康状况开始出现问

题，加之其姐姐的突然离世令他备受打击，导致健康状况

进一步恶化。1847年10月门德尔松突发中风，11月4日于

莱比锡去世，终年38岁。

门德尔松的离世在当时的德国音乐界引起了轩然大

波，大家都在感慨这位天才的英年早逝。然而尽管如此，

门德尔松也为世人留下了大量的音乐作品。他的音乐作品

体裁广泛，乐队作品涉及到交响曲（早期由弦乐队演奏的

以及其后由管弦乐队演奏的）、序曲、钢琴协奏曲、小提

琴协奏曲等；室内乐作品中，管风琴作品、小提琴奏鸣曲

和大提琴奏鸣曲、弦乐重奏，钢琴作品占有重要的地位，

如六集《无词歌》、钢琴练习曲、前奏曲与赋格等。此

外，门德尔松还作有大量清唱剧、歌剧、交响康塔塔、经

文歌以及诗篇歌。其中，最为著名的有《第四（意大利）

交响曲》《仲夏夜之梦》《e小调小提琴协奏曲》及《无

词歌》。

作为作曲家和钢琴家，他在首创了无词歌这种形式短

小的音乐体裁，其特征与歌曲非常相似，是一种在伴奏音

型的衬托下旋律如歌的钢琴小品；在标题音乐的创作方

面，他的作品被称为是“描绘性浪漫主义”，典型的代表

[3]即是《仲夏夜之梦序曲》。 作为音乐教育家，他创办的

莱比锡音乐学院，为浪漫主义时期及其后的德国古典音乐

的发展打下了坚实的基础。作为社会活动家，他贡献最大

的莫过于在他的发现和指挥下，巴赫被埋没一百多年的

《马太受难乐》重见天日，巴赫和他的作品重新走进人们

的视野并成功地得到了全面的复兴。

( ) 门德尔松的钢琴练习曲

浪漫主义时期的钢琴练习曲一方面依循着古典时期的

创作道路——以有着明确实用性的技能训练为主，如谢莫

莱斯的练习曲；另一方面则以肖邦、李斯特等人为代表开

始转向更具艺术性的音乐会练习曲的创作。前者承袭了古

典时期克莱门蒂、车尔尼的创作风格，崇尚练习曲的纯技

术训练，但缺乏可听性；后者在前者的基础上拓展了钢琴

演奏的技术训练，在提高更高难度的手指技能的同时兼顾

了音乐艺术形象的塑造，极具可听性，以至于时常作为音

乐会曲目演出。

门德尔松钢琴练习曲的创作风格介于二者之间。作为

音乐教育家，他曾在莱比锡音乐学院教授作曲与钢琴。因

此, 他先后创作了6 首钢琴练习曲，用于帮助提高学生的

钢琴演奏技巧。其中除了《C大调钢琴练习曲》（Op.81，

No.2）作于1821年，《F大调钢琴练习曲》（创作时间不

详）之外，其余4首均集中作于莱比锡时期。它们曾流行

于19世纪，是门德尔松钢琴音乐创作的重要组成部分。

然而在我们今天的钢琴教学当中，却鲜有提及门德尔

松的这套练习曲，不失为一种遗憾。因此笔者以他集中作

于1834-1838年间的《三首钢琴练习曲》（Op.104b）为研究

对象，从音乐结构、织体、和声等音乐写法方面对其音乐

本体进行分析，从而指导钢琴演奏中节奏、力度、音色、

指法、踏板、触键等技术方面的实际处理，进而实现对其

钢琴练习曲音乐形象、风格、情感内涵上由表及里的准确

诠释，并为致力于研究与演奏这部作品的同仁抛砖引玉。

二、《三首钢琴练习曲》的本体分析与演奏诠释

二

( ) 第一首( )，

这是一首训练右手琶音和双手交替演奏旋律线条的练

习曲。

该曲为再现性单二部曲式，带有引子和尾声。其中，

第二乐句的扩充手法和长尾声作为补充终止的写法是典型

的浪漫主义时期二部曲式的写作风格。但结构对称严谨，

b b b调性相对简单（主调 b—平行大调 D—主调 b），以及考

虑到右手琶音音型演奏难易而选择的较为简单的和声，又

都透露着古典时期的写作风格，其曲式结构（见表1）。

表1

这首练习曲有三个织体层次：右手快速弹奏的六连音

分解和弦琶音背景，左手八度弹奏的八分音符低音，隐藏

于内声部的左右手交替演奏的主要旋律线条（见谱例1）。

谱例1：

两只手在不耽误共同陈述主要旋律的同时还要兼顾各

自负责演奏的其他织体层次，这种追求炫技的练习曲写法

已经预示了其后诸如李斯特等人的钢琴练习曲的创作。可

以想象，如果门德尔松不是英年早逝的话，他在钢琴织体

的探索方面早就走在了肖邦和李斯特的前面。

也正由于要兼顾到两手的交替演奏，分解和弦琶音的

背景才必须是“拱形”的，这样每组六连音空掉的强拍上

的“音头”就可以交由右手演奏旋律音；左手的低音也必

须是短时值的，这样才能保证在演奏低音的间隙填补右手

无法演奏的弱拍上的旋律音。

演奏时，以不同的触键方式和力度清晰地区分出不同

的织体层次是练习的关键。

右手的六连音分解和弦琶音需要在练习的初期就对指

法进行有规律的反复练习，尽可能地贴键弹奏和保持手腕

的放松对于清晰快速的弹奏有着重要的意义。此外，每两

组六连音共同构成的“拱形”结构还需伴随着力度上的渐

强与渐弱（见谱例2）。

b一 Op.104b,No.1 b小调，4/4拍，Allegro

结构 引子 A B 尾声
1 2材料 a a b a

小节数 2 8 15 8 12 12
b b b b b b b调性 b b D D- b b b
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便开始登台表演钢琴独奏，10岁着手音乐创作。在这个充
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的探索方面早就走在了肖邦和李斯特的前面。

也正由于要兼顾到两手的交替演奏，分解和弦琶音的

背景才必须是“拱形”的，这样每组六连音空掉的强拍上

的“音头”就可以交由右手演奏旋律音；左手的低音也必

须是短时值的，这样才能保证在演奏低音的间隙填补右手

无法演奏的弱拍上的旋律音。

演奏时，以不同的触键方式和力度清晰地区分出不同

的织体层次是练习的关键。

右手的六连音分解和弦琶音需要在练习的初期就对指

法进行有规律的反复练习，尽可能地贴键弹奏和保持手腕

的放松对于清晰快速的弹奏有着重要的意义。此外，每两

组六连音共同构成的“拱形”结构还需伴随着力度上的渐

强与渐弱（见谱例2）。

b一 Op.104b,No.1 b小调，4/4拍，Allegro

结构 引子 A B 尾声
1 2材料 a a b a

小节数 2 8 15 8 12 12
b b b b b b b调性 b b D D- b b b
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谱例2：

内声部的主要旋律是长线条，以级进进行为主，必须

加以强调。左右手在交替演奏时需要借助踏板和有控制的

触键，以保证语气和情绪的连贯。

左手的八度低音看似技术性不高、无足轻重，实则把

握着整首乐曲的节奏命脉。一方面，它像节拍器一样出现

在强拍或强位，担任着“打拍子”的工作；另一方面，它

作为和声的低音，其变换的节奏又决定了踏板变换的节

奏。弹奏时，看似分离的八分音符也有其走向，应该以乐

句为单位，勾勒出大的低音线条。

除上述针对各个织体层次的演奏的细节处理，整首练

习曲的力度布局较为简单，可以以大块划分：力度以乐句

为单位，乐句从较弱力度起始，中间开始渐强，以强力度

结束。每一个乐句单独看都是一次渐强的过程。全曲的高

点位于再现句的后半部分，力度为sf的地方，旋律也一改

级进的面貌相应地做了跳进。乐曲的尾声是在终止式上反

复作出的渐强，并最终达到ff光辉地结束（见谱例3）。

谱例3：

(二) 第二首(Op.104b,No.2)，F大调，12/8拍，Allegro 

con moto

这是一首训练右手跑动能力的快速练习曲。

第二首是门德尔松三首钢琴练习曲中篇幅最长、规模

最大的一首，因此结构也相对复杂。从结构上看，这是一

首不典型的回旋曲。不过众所周知，回旋曲较少作为练习

曲的结构布局原则，导致这一现象的原因正是门德尔松创

新的地方：整首乐曲借鉴了复调音乐的写作手法，将复调

音乐的结构原则与主调音乐的结构原则相结合，每一次主

部的出现就好像主题在不同调性上的呈示，其曲式结构

（见表2）。

表2

这首练习曲的织体相对简单明了，有三个清晰的层

次：八分音符的快速跑动的旋律、长音的内声部持续音、

四分音符断奏的低音。其中，持续音和低音音型由一只手

完成，在整首乐曲中，这个音型是全部交由左手演奏的。

在这个左手音型中，还存在线条化的因素，四分音符

声部中的音也有其自身的行进方向。因此，演奏者不仅应

将低音声部演奏得清晰、有力，还要在其中剥离出暗藏的

线条，弹奏出相应的语气。

在乐曲的第二部分——以C大调为主要调性的第一插

部中，音乐的写法与之前有了明显的对比，织体简化为两

个层次：八分音符的跑动音型交由左手完成，右手弹奏的

音型则由与左手音符反向的八分音符和一个八度奏的四分

音符构成。

右手的这一音型在和声上具有十分明确的解决感，以

此作为音乐的推力。演奏者在弹奏模进的乐句时应稍加伴

随语气上的逐步紧促，右手的八度音符要弹奏地扎实有

力，“站得稳”才能强调解决感（见谱例4）。

谱例4：

在乐曲的第四部分——以f小调开始的第二插部中，

织体进一步简化为一个层次：由左右手交替演奏的八分音

符的跑动音型。门德尔松在这个片段中借鉴了复调音乐中

卡农的写法，左右手分别演奏的单线条只在很短的时间内

在纵向上有结合，因此整个织体的根本还是一个主要因素

构成的。

左右手在快速的交替演奏中务必要注意节奏的准确、

平稳，尤其是两手音型纵向结合的时候，要注意衔接得紧

密、流畅。演奏的力度上也应配合该段落卡农的写法做出

渐强的效果，细致地区分出力度层级，以乐句为单位，让

音乐在这种“你追我赶”似的角逐中迅速推至该段落的高

点（见谱例5）。

谱例5：

在一段双手快速交替演奏的弱力度的连接过后，主要

b主题分别在 B大调、D大调、C大调上的三次呈示。每个主

题之间用连接的材料加以贯穿，连缀而成。相比起主部主

结构 A B A C D（A材料） A Coda
1 1 1材料 a b a c a b a d a a a a

小节数 8 9 10 8 16 8 5 8 17 8 7 7 16 16 23
b b调性 F f A-F F C C C F f f B D C C F F

题演奏时的克制、严谨，这个插部更需加强弹奏的流动

性，该段落的整体力度也比主部主题要弱。其目的在于凸

显插部的“中间型”特点：它更强调主题在三个调性上

[4]“转瞬即逝”的色彩变化。

由于其主题材料的密集出现，其后的主部再现时在规

模上做了缩减，只保留了一个a乐段阻碍终止之后是该乐

句的扩充部分和全曲长达23小节的尾声。该段落在一连串

的猛烈渐强中停在了ff力度的阻碍终止处，演奏时不光注

意右手快速跑动时气息的平稳和节奏的均匀，力度的渐强

也要做得自然不突兀。

同时，左手对整体力度所起的推助作用不可忽视，特

别是带有重音标记的内声部线条，要利用手指断奏演奏得

清晰有力。随后的扩充部分左手转为柱式和弦织体，也是

出于力度的考虑。

( )第三首( )

vivace

这是一首训练左手1、5指大跨度分级和弦琶音和右手

和弦断奏的练习曲。

该曲为再现性单二部曲式，带有引子和尾声。与第一

首练习曲比起来，第三首在结构布局上又有了新的突破，

乐句的非方整性进一步扩展。调性更为灵活多变，转折句

通过移调模进的手法将b主题在三个调性上分别陈述，而

最后落在E大调，恰好作为再现的属准备。主题方面，再

现句不是简单的“拿来”a主题，而是将主题作反向变化

产生的“新”主题。若不是调性的回归，看作是新的结构

也是可能的。相比之下，在a小调的终止式上长达14小节

的尾声显得更像真正的再现，只不过因其和声已经是补充

终止的写法，故算为尾声，也是弥补再现句没有出现原有

主题的遗憾，其曲式结构（见表3）。

表3

这首练习曲看似有两个织体层次，实则有三个：左手

的分解和弦音型作为伴奏背景，每一拍的第一个音是和弦

的低音；右手断奏的八分音符中，强拍强位上的是单音的

持续线条，由和弦的附加音（常为附加六度音）构成，弱

拍弱位上的是柱式和弦，和弦的最高音勾勒出整首练习曲

的主要旋律线条（见谱例6）。

谱例6：

三 Op.104b,No.3 ， a小调， 4/4拍，Allegro 

仅仅从谱面是很难看出练习曲中的旋律线条，需要在

练习前就对音乐的写法进行仔细的观察分析。我们不能将

右手声部弹奏成毫无关系的单个的断奏和弦，而要将这些

和弦放在一个乐句的结构中看待，就会发现暗藏在其中的

旋律线条（见谱例7）。

谱例7：

在全曲Allegro vivace的速度条件下，这些断奏的和

弦会在旋风般的伴奏背景中疾驰而过，以至于只能听到最

高音的级进线条，也就是a主题了。在实际演奏中，左手

大跨度快速分解和弦的准确弹奏和右手在迅速断奏中刻画

出上方层次的旋律线条是练习的难点。

首先，右手的和弦层主要利用手腕断奏演奏，大跨度

的地方要灵活控制手臂的力量，避免肌肉的过度紧张带来

的音色不够自然。这个和弦层中和弦音的位置每次出现都

有所变化，不是简单的模进或者移位，因此在练习时要对

指法、手型、触键位置等加以精准的训练。

其次，相对于“动态”的旋律层，右手1指演奏的持

续音式的单线条因其“静态”也应做弱力度处理。这样一

只手用两种力度、触键将两个织体层次一个“凸显”、一

个“隐藏”，是右手弹奏的重点。

最后，左手的分解和弦音型在演奏上要克服生理因素

带来的困难：1、5指之间大跨度条件下力度的控制与转

换。钢琴演奏者在学琴的过程中一定都有体会，我们的

1指力度自然大于5指的力度。在演奏这一音型时，根据乐

曲的节拍条件看，5指弹奏的是始终变化的低音线条，比

起1、2、3指演奏的内声部就更为重要。因此，在加强5指

触键的力度和准确性的同时，也应相应地控制1、2、3指

的力度。尤其是1、5指之间的大跨度跳跃，触键要伸展手

掌，尽可能地低、快速（见谱例8）。

谱例8：

结构 引子 A B 尾声
1 2材料 a a b a （反向） a（主题再现）

小节数 2 9 14 14 7 14

调性 a a C d-a-E a a
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谱例2：

内声部的主要旋律是长线条，以级进进行为主，必须

加以强调。左右手在交替演奏时需要借助踏板和有控制的

触键，以保证语气和情绪的连贯。

左手的八度低音看似技术性不高、无足轻重，实则把

握着整首乐曲的节奏命脉。一方面，它像节拍器一样出现

在强拍或强位，担任着“打拍子”的工作；另一方面，它

作为和声的低音，其变换的节奏又决定了踏板变换的节

奏。弹奏时，看似分离的八分音符也有其走向，应该以乐

句为单位，勾勒出大的低音线条。

除上述针对各个织体层次的演奏的细节处理，整首练

习曲的力度布局较为简单，可以以大块划分：力度以乐句

为单位，乐句从较弱力度起始，中间开始渐强，以强力度

结束。每一个乐句单独看都是一次渐强的过程。全曲的高

点位于再现句的后半部分，力度为sf的地方，旋律也一改

级进的面貌相应地做了跳进。乐曲的尾声是在终止式上反

复作出的渐强，并最终达到ff光辉地结束（见谱例3）。

谱例3：

(二) 第二首(Op.104b,No.2)，F大调，12/8拍，Allegro 

con moto

这是一首训练右手跑动能力的快速练习曲。

第二首是门德尔松三首钢琴练习曲中篇幅最长、规模

最大的一首，因此结构也相对复杂。从结构上看，这是一

首不典型的回旋曲。不过众所周知，回旋曲较少作为练习

曲的结构布局原则，导致这一现象的原因正是门德尔松创

新的地方：整首乐曲借鉴了复调音乐的写作手法，将复调

音乐的结构原则与主调音乐的结构原则相结合，每一次主

部的出现就好像主题在不同调性上的呈示，其曲式结构

（见表2）。

表2

这首练习曲的织体相对简单明了，有三个清晰的层

次：八分音符的快速跑动的旋律、长音的内声部持续音、

四分音符断奏的低音。其中，持续音和低音音型由一只手

完成，在整首乐曲中，这个音型是全部交由左手演奏的。

在这个左手音型中，还存在线条化的因素，四分音符

声部中的音也有其自身的行进方向。因此，演奏者不仅应

将低音声部演奏得清晰、有力，还要在其中剥离出暗藏的

线条，弹奏出相应的语气。

在乐曲的第二部分——以C大调为主要调性的第一插

部中，音乐的写法与之前有了明显的对比，织体简化为两

个层次：八分音符的跑动音型交由左手完成，右手弹奏的

音型则由与左手音符反向的八分音符和一个八度奏的四分

音符构成。

右手的这一音型在和声上具有十分明确的解决感，以

此作为音乐的推力。演奏者在弹奏模进的乐句时应稍加伴

随语气上的逐步紧促，右手的八度音符要弹奏地扎实有

力，“站得稳”才能强调解决感（见谱例4）。

谱例4：

在乐曲的第四部分——以f小调开始的第二插部中，

织体进一步简化为一个层次：由左右手交替演奏的八分音

符的跑动音型。门德尔松在这个片段中借鉴了复调音乐中

卡农的写法，左右手分别演奏的单线条只在很短的时间内

在纵向上有结合，因此整个织体的根本还是一个主要因素

构成的。

左右手在快速的交替演奏中务必要注意节奏的准确、

平稳，尤其是两手音型纵向结合的时候，要注意衔接得紧

密、流畅。演奏的力度上也应配合该段落卡农的写法做出

渐强的效果，细致地区分出力度层级，以乐句为单位，让

音乐在这种“你追我赶”似的角逐中迅速推至该段落的高

点（见谱例5）。

谱例5：

在一段双手快速交替演奏的弱力度的连接过后，主要

b主题分别在 B大调、D大调、C大调上的三次呈示。每个主

题之间用连接的材料加以贯穿，连缀而成。相比起主部主

结构 A B A C D（A材料） A Coda
1 1 1材料 a b a c a b a d a a a a

小节数 8 9 10 8 16 8 5 8 17 8 7 7 16 16 23
b b调性 F f A-F F C C C F f f B D C C F F

题演奏时的克制、严谨，这个插部更需加强弹奏的流动

性，该段落的整体力度也比主部主题要弱。其目的在于凸

显插部的“中间型”特点：它更强调主题在三个调性上

[4]“转瞬即逝”的色彩变化。

由于其主题材料的密集出现，其后的主部再现时在规

模上做了缩减，只保留了一个a乐段阻碍终止之后是该乐

句的扩充部分和全曲长达23小节的尾声。该段落在一连串

的猛烈渐强中停在了ff力度的阻碍终止处，演奏时不光注

意右手快速跑动时气息的平稳和节奏的均匀，力度的渐强

也要做得自然不突兀。

同时，左手对整体力度所起的推助作用不可忽视，特

别是带有重音标记的内声部线条，要利用手指断奏演奏得

清晰有力。随后的扩充部分左手转为柱式和弦织体，也是

出于力度的考虑。

( )第三首( )

vivace

这是一首训练左手1、5指大跨度分级和弦琶音和右手

和弦断奏的练习曲。

该曲为再现性单二部曲式，带有引子和尾声。与第一

首练习曲比起来，第三首在结构布局上又有了新的突破，

乐句的非方整性进一步扩展。调性更为灵活多变，转折句

通过移调模进的手法将b主题在三个调性上分别陈述，而

最后落在E大调，恰好作为再现的属准备。主题方面，再

现句不是简单的“拿来”a主题，而是将主题作反向变化

产生的“新”主题。若不是调性的回归，看作是新的结构

也是可能的。相比之下，在a小调的终止式上长达14小节

的尾声显得更像真正的再现，只不过因其和声已经是补充

终止的写法，故算为尾声，也是弥补再现句没有出现原有

主题的遗憾，其曲式结构（见表3）。

表3

这首练习曲看似有两个织体层次，实则有三个：左手

的分解和弦音型作为伴奏背景，每一拍的第一个音是和弦

的低音；右手断奏的八分音符中，强拍强位上的是单音的

持续线条，由和弦的附加音（常为附加六度音）构成，弱

拍弱位上的是柱式和弦，和弦的最高音勾勒出整首练习曲

的主要旋律线条（见谱例6）。

谱例6：

三 Op.104b,No.3 ， a小调， 4/4拍，Allegro 

仅仅从谱面是很难看出练习曲中的旋律线条，需要在

练习前就对音乐的写法进行仔细的观察分析。我们不能将

右手声部弹奏成毫无关系的单个的断奏和弦，而要将这些

和弦放在一个乐句的结构中看待，就会发现暗藏在其中的

旋律线条（见谱例7）。

谱例7：

在全曲Allegro vivace的速度条件下，这些断奏的和

弦会在旋风般的伴奏背景中疾驰而过，以至于只能听到最

高音的级进线条，也就是a主题了。在实际演奏中，左手

大跨度快速分解和弦的准确弹奏和右手在迅速断奏中刻画

出上方层次的旋律线条是练习的难点。

首先，右手的和弦层主要利用手腕断奏演奏，大跨度

的地方要灵活控制手臂的力量，避免肌肉的过度紧张带来

的音色不够自然。这个和弦层中和弦音的位置每次出现都

有所变化，不是简单的模进或者移位，因此在练习时要对

指法、手型、触键位置等加以精准的训练。

其次，相对于“动态”的旋律层，右手1指演奏的持

续音式的单线条因其“静态”也应做弱力度处理。这样一

只手用两种力度、触键将两个织体层次一个“凸显”、一

个“隐藏”，是右手弹奏的重点。

最后，左手的分解和弦音型在演奏上要克服生理因素

带来的困难：1、5指之间大跨度条件下力度的控制与转

换。钢琴演奏者在学琴的过程中一定都有体会，我们的

1指力度自然大于5指的力度。在演奏这一音型时，根据乐

曲的节拍条件看，5指弹奏的是始终变化的低音线条，比

起1、2、3指演奏的内声部就更为重要。因此，在加强5指

触键的力度和准确性的同时，也应相应地控制1、2、3指

的力度。尤其是1、5指之间的大跨度跳跃，触键要伸展手

掌，尽可能地低、快速（见谱例8）。

谱例8：

结构 引子 A B 尾声
1 2材料 a a b a （反向） a（主题再现）

小节数 2 9 14 14 7 14

调性 a a C d-a-E a a



144 145

此外，3指弹奏的最后一个音和5指弹奏的第一个音在

连接时要保证腕部的放松和平稳，不要妄想全部依靠手腕

的动作来将两个音连起来。这样既达不到练习曲要求的速

度，还有因为不正确的练习方法伤及手腕。

三、小    结

门德尔松的一生虽然短暂，却为德国音乐留下了广泛

而深远的影响。他身处浪漫主义，但又承袭了古典主义严

谨的结构原则，并将其与浪漫主义富于诗意、富于幻想的

特性完美地结合在一起。加之生活上安稳富足，他的作品

往往典雅恬静，极少有戏剧性的矛盾和冲突，是当时独具

一格的代表。

在整个浪漫时期的钢琴练习曲创作领域，门德尔松是

少数的介于“实用性”和“艺术性”两种风格之间的作曲

家 。 作 于 19世 纪 上 半 叶 的 《 三 首 钢 琴 练 习 曲 》

（Op.104b）集中体现了对手指跑动能力的更高要求、对

多层次织体演奏的控制能力、对色彩变幻丰富而又不失理

性思维的诠释方式。

可以想象，倘若作曲家不是英年早逝，作为莱比锡音

乐教育的先锋代表，他一定能在钢琴练习曲的道路上走得

更远。如今，我们作为音乐教育者、作为钢琴演奏者，只

能恪守本分，带着崇敬之情深入音乐的本体进行分析，才

能充分地理解作曲家创作的意图，进而更好地诠释这些经

典之作。
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德彪西的艺术歌曲作品带有其鲜明的创作特征，他将丰富的和声色彩和充满想象力

的调性布局应用于声乐旋律和钢琴伴奏中。通过《阳台》这首作品，可以发现处理

德彪西的艺术歌曲钢琴伴奏，不仅需要分析音乐术语和和声色彩，还要求树立艺术

合作者的观念，而不是仅仅局限于一个伴奏者的角色。
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笔者选取德彪西1887年创作的艺术歌曲《阳台》（

Balcon），从一名钢琴伴奏者的角度，探寻作曲家作品中

特殊音响、色调的来源与弹奏方式，揭示德彪西艺术歌曲

中所蕴含的独特音乐思维，进而阐释其是如何提升钢琴在

法文艺术歌曲中的重要性的。

一、《阳台》创作背景述要

正如舒伯特、舒曼的艺术歌曲总是选择德奥著名诗人

的作品为歌词一样。德彪西的艺术歌曲创作亦是如此，他

深受法国当代文学的影响，并因此树立了近代法国艺术歌

曲的鲜明风格。

早在随福洛维尔夫人（Mme Mauté de Fleurville，

①
1823-1883） 学琴期间，德彪西就结识了著名诗人魏尔兰

（Paul Verlaine,1844-1896），此后便热衷于结交诗人和

文学家，这不仅培养出他良好的阅读习惯，更是极大地

提升了其文学修养。1882 年，德彪西为了赚取学费，在

查尔斯·古诺（Charles Gounod，1818-1893）的合唱团担

任钢琴伴奏，并为声乐老师维多利亚·莫若·圣堤

（Victorine Moreau-Sainti）女士担任伴奏时，结识她了的

Le 法国著名作曲家阿希尔·克劳德·德彪西（

Claude Debussy，1862-1918），是19世纪末20世纪初欧洲

印象主义音乐的创始者，其作品多以瑰丽多彩的想象力、

不拘一格的和声风格和充满象征主义意味的内容为特征，

给浪漫主义晚期的欧洲乐坛注入了新的活力，对20世纪上

半叶的西方高雅音乐创作产生了深刻的影响。我国自改革

开放以来，对德彪西音乐作品的了解逐渐加深，分析德彪

西作品的研究著述也逐渐增多。但是笔者注意到，这些研

究多集中于德彪西的器乐体裁作品或歌剧等大型声乐作

品，而对其创作的另一个重要部分——艺术歌曲（Mé

lodie），却少有关注与论述。事实上，德彪西的艺术歌曲

创作贯彻其一生，是研究其音乐风格嬗变的重要参考体

裁。他继承了福雷（Gabriel Urbain Fauré，1845-1924）所

确立的浪漫主义时期法国艺术歌曲风格，同时又将自身对

于音色和调性的独特“色彩感”，融入到其艺术歌曲的声

乐线条和钢琴伴奏织体中。德彪西一方面使旋律线条合乎

歌词语调的起伏，将音乐很好地与法语的节奏、重音相结

合，使诗意、乐思和语言融合成协调的统一；另一方面，

他还在钢琴伴奏中使用非传统的和声、旋律、节奏等音乐

要素创造出新的音响效果，在丰富了钢琴伴奏表现力的同

时也提高了弹奏技术的层次。
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