
在传统与反传统之间

———斯克里亚宾第二钢琴奏鸣曲的主要特点分析
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摘 要：在斯克里亚宾的全部作品中，$& 首钢琴奏鸣曲占有重要位置，贯穿了他一生的创作观念和实践，其中第
二首的创作在曲式、调性、和声、节奏等方面，反映了他处于从体裁形式到内容风格都与传统的写作既相联系又不相

同、既基于传统又有突破的手法。这首作品开始由传统向反传统演进、共性向个性转变，具有独特的艺术价值。
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!!!!身处-.世纪末!&世纪初的俄罗斯作曲家、钢琴
家———亚历山大·尼古拉耶维奇·斯克里亚宾

（+/0123405 6789/2:0;7<= ><5:2?73 $@A!—$.$"），创
作生涯虽短暂，音乐风格却独树一帜，不仅为后人

留下了许多极具价值的作品，也为现代音乐的创作

提供了极为有益的启示。

斯克里亚宾的作品主要有两类———管弦乐曲

和钢琴曲。管弦乐曲中有两首交响曲和三部交响

诗，钢琴曲中有协奏曲、奏鸣曲、练习曲、前奏曲和

即兴曲等体裁的作品，其中的钢琴奏鸣曲有$&首，
占有重要的位置，贯穿了斯克里亚宾从!&岁至%&岁
的整个创作历程，体现了他高超的钢琴技巧和超前

的和声语言，显示出他创作观念和创作实践的个

性。他的前"首钢琴奏鸣曲属于早期和中期的作品，
基本是在传统与反传统的手法之间，而后"首晚期
作品，已从传统的窠臼迈向现代主义音乐的城池。

在斯克里亚宾的$&首钢琴奏鸣曲中，第二首
《升B小调钢琴奏鸣曲》（CD)$.，69)!），被作者自称为
《“幻想”奏鸣曲》（E7239 >932F2“G23F2H:”），是他在创
作道路上走向成熟的第一个标志。在相隔一百多年

后的今天，这部作品的艺术价值仍跃然生辉，彰显

珍贵。

一

第二首《升B小调钢琴奏鸣曲》的整部作品只有
两个乐章，第一乐章是在-@.!年写于意大利的热那
亚，第二乐章一直到-@.A年才在俄国的克里米亚完
成。［-］（E-!!）两个乐章虽然相隔"年之久，却并不影响其
中的密切联系。此曲因只有两个不是很长的乐章，听

起来简洁干练，常规情况下演奏一般约用-!分*#秒
左右，可是，作者在创作这首作品时却前后花了"年
时间，然而，作曲家的一生也只活了短短%*年。
在正统的学院派教学环境中成长起来的斯克里

亚宾，创作这首钢琴奏鸣曲时，正值!#岁年华，处于
早期创作阶段。涉世不深的音乐家对艺术满怀热情，

但创作个性还未完全成熟。他继承了欧洲浪漫主义

音乐的传统，吸取了肖邦的诗意和温情，但创新的意

识使他不愿完全按照传统的手法去模仿，他要按自

己的意图来创作。这样，他处于一种从体裁形式到内

容风格上都与传统写作既相联系又不相同、既基于

传统又有突破的阶段，而这首作品恰恰体现了他在

传统与反传统之间的探索。从这首作品开始，斯克里

亚宾突出了个人风格，从思想感情的深度到表现手

法上都远胜于第一首，进入了一个新的境界。

作品的第一乐章主部主题以同音反复和三连音
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节奏型为主要特征，颇有贝多芬《第五交响曲》“命

运主题”的含义，简洁有力，成为全曲最突出的特

征：

（谱例!）

连续的符点音符进行和同音反复成为另一显

著的特征，但连线使其丧失了一般听觉上的节奏习

惯，似“命运主题”的变化。左右手造成疏密对比，左

手是节奏单一的柱式和弦，右手则是再次变化的主

部主题。连接部基本采用主部主题材料，然后进入

副部。副部主题优美抒情，平稳且富于歌唱性，与主

部主题的紧张形成反差对比：

（谱例"）

随着发展，副部主题音型逐渐较前密集，情绪

上颇为激动。结束部进一步做了补充，并以“命运主

题”做最后的收尾。展开部采用主部主题材料和副

部主题材料发展变化，一气呵成，虽然篇幅不大，但

动力性极强，经过几次转调后，以主部材料结束。再

现部完全按呈示部顺序进行，最后仍强调了主部材

料的“命运主题”，但首尾调性是不统一的，进入了#
大调的开放调性。

在这一乐章中，作曲家虽标明速度为$%&’%()
（行板），但具体规定为每分钟*+拍，实属慢板。调性
从升,小调开始，结束在#大调上，节拍为- . /，采用
奏鸣曲式。简略图示如下：

（图表一）

第二乐章与第一乐章紧密相接，既是第一乐章

的继续，也与第一乐章呼应，整个乐章速度飞快，似

激流湍急，一泻千里，给全曲一个完美、简约的结束。

这一乐章虽在材料上与第一乐章没有直接关系，但

在精神气质上彼此相接，而且在调性布局上有内在

联系，旋律表现优美流畅，与第一乐章形成情绪上的

对比。作者标明速度为“01)2(3”（急板），急速进入，一
气呵成。主部主题在调性上与第一乐章的主部主题

相同，也是以升,小调开始，单一性材料做第一次陈
述，三连音音型贯穿全乐章：

（谱例-）

连接部独立性较强，采用主部主题材料。副部主

题在情绪上仍与主部主题对比，歌唱性旋律在音型

上拉开，乐句宽广而气息悠长：

（谱例/）

展开部采用了主部主题和副部主题两个材料，

做了进一步发展。再现部主部主题在调性、旋律、节

奏等各方面都与呈示部中的完全相同，似再一次陈

述主题的意义，但是做了减缩，简约直率。再现部中

的连接部极为简短，迅速进入了再现副部，且副部再
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第二乐章奏鸣曲式
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现时又回归到收拢性的主调，然后结束全曲。尾声

以主部材料作最后一次总结和重申，在主调上完全

终止。简略图示如下：

（图表二）

在斯克里亚宾的!0首奏鸣曲中，这一首极为感
人。整首乐曲技术艰深，情绪激昂，语言流畅，前后

两个乐章互为联系、对比呼应。在音乐上，斯克里亚

宾让人感受到俄罗斯式的音调，俄罗斯式的激情，

俄罗斯式的画面，俄罗斯式的风格，既优美抒情又

起伏汹涌。

二

从这首作品的整体框架来说，斯克里亚宾是既

“守规矩”又“不守规矩”的。

所谓“守规矩”的是，此曲两个乐章都采用了他

比较喜爱的传统奏鸣曲式，呈示部、展开部和再现

部都按常规顺序一步步展开，主部主题、连接部和

副部主题也都清晰完整。在调式上，斯克里亚宾仍

沿用从巴罗克时期就使用的传统大小调体系，大、

小三和弦也是其基本的结构形态，主和弦、功能进

行亦十分明确。在调性布局上，第一乐章的呈示部

主部主题和副部主题的调性关系完全依照古典奏

鸣曲式的惯例进行，主部主题为升&小调，副部主题
经过连接部进入到9大调，在它的关系大调上出现，
并且是以9大调的完全终止结束的收拢性结构。在

第二乐章中，主部主题为升&小调，副部主题却是降+
小调，表面看似乎不是传统的调性关系，但根据等音

原则，降+等于升6，实质上还是转入了从属调性，仍
然是传统的套路。另外，他在结束时用的和弦几乎都

是主和弦，终止式也基本是属到主，很少例外，既使

是掩盖的手法，也可以看出暗示的:$;进行。从总体
上看，作曲家基本是按照传统的路子完成此作的。

但是，我们仍能从作品的许多方面发现他与传

统习惯的悖道，感觉到他极力想摆脱传统对他的束

缚。在调性布局、和声手法和节奏处理上，他有许多

“不守规矩”的地方，如第一乐章呈示部主部主题以

升&小调作为主调，按常规在再现部中往往是副部改
调，向主调回归，但这首曲子的主部主题不但没有固

守原调，而且还和副部主题同时改调进入了新

调———<大调：
（谱例"）

这种调性改变的做法很意外，以传统的眼光看

是“不守规矩”的。其它如在第一乐章再现部的结束

部分，同时具有尾声和结束部的双重功能，也使其在

曲式上有了不同于古典形式的特色。此种情况在斯

克里亚宾的时代还很少见，它已不能按传统的分析

来解释。那么，究竟怎么看待它？笔者认为，一、可以

试想，把呈示部和再现部的关系看作是一个扩大了

的结构上的属到主，即真正的主调是再现部的<大
调，呈示部整体先现的是属调，最后到再现部时才回

到主调上来，这就使得全曲在宏观上有一个从不稳

定到稳定的心理感觉。二、还可以这样考虑，呈示部

和再现部的调性都是主调，它们属于联合主调，就象

巴托克的复合调性、斯特拉文斯基的多调性思维一

样，不是以一个调为主调，而是开放式的再有一个主

调。但是与巴托克的复合调性和斯特拉文斯基的多

调性思维不同的是，它不是两个不同的调在同一时

间中进行，而是两个不同的调在前后不同时间中进

行，并且，它们都是主调，故称联合主调。三、还可以

认为，它是一种“非规范化的变异曲式结构”，［-］（=#1）

即在不改变单一、原本的结构组合原则之下，部分地

调性改变或主题内容改变，“比如主部、副部不在原

调上再现的奏鸣曲式一类”，［/］（=#1） 像斯克里亚宾的
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这一首就属于这种类型，它与规范化的曲式结构类

似却又是变异了的结构，所以称其为非规范化的变

异曲式。这种反常现象，表现了初出茅庐的斯克里

亚宾既想遵守传统，又想体现出在创作上有所突破

的意识。“作为通常规则的延伸，各种实践富于成果

地衡量了那些独特而个别的规范。古典调性的实践

也不是一个静止的、被预定的系统，它的使用，反映

了一个不断演变及本身素材延伸的变化过程。不断

地‘越轨’同时，也建立了某种新意义上的规范。”［!］

（"#$）斯克里亚宾在这首奏鸣曲中，正是做着走向个性

的准备，潜在地建立着自己新的规范。

在和声运用上，斯克里亚宾也开始“越轨”。此

时的作曲家，还处在他本人和声思维的早期，他尝

试着对听觉早已饱和的惯有的音响进行改造，开始

试验三度结构和弦的扩展和复杂化，试图寻求走出

浪漫主义音乐的更具色彩的和声效果。他虽还未走

到晚期突破三和弦结构和经常使用属变和弦的阶

段，但他的方法之一就是将二度、大六度或小六度

音程以附加音的方式出现，效果是非常柔和的。在

这首作品中，我们可以看到此种手法比比皆是，这

样做的结果无疑为和声语言增添了新的色彩：

（谱例%）

纵观斯克里亚宾一生的创作，其和声思维是沿

着两条思路发展的，一是在三度叠置的基础上的复

杂化，二是四度叠置结构上的试验。［&］两条路殊途同

归，在斯克里亚宾晚期作品中都达到了预期的目

的。正是基于这个出发点，斯克里亚宾朝着现代和

声的方向迈进，一直走向了“神秘和弦”和“特殊九

和弦”。他在晚期表现的对传统三和弦的突破、低声

部以三全音和大小七和弦的暧昧进行、一系列七和

弦的序进等手法，正是始于初期试图突破属到主的

模式、对质朴的三和弦音响有意识地改变的想法。

斯克里亚宾在这首乐曲中对于节奏的表现也

与传统的做法有很大不同。他在传统的节拍节奏中

变化出各种复杂的节奏型，在同一声部的横向组合

和不同声部的纵向结合上都有许多现代节奏观念，

丰富了节奏的表现力。如第一乐章的副部主题（第

’!(’%小节）：

（谱例$）

或用连续出现的连线造成重音改变，使其丧失

了原有的节拍韵律和节奏型的感觉而增加了新的意

味（第)&()*小节）：
（谱例*）

另一方面，他把两手的配合变得交错繁难，如第

一乐章展开部（第$%($*小节）：
（谱例)）

两手的节奏的复杂化也俯拾即是，实际上已相

当于复合拍子：

（谱例+,）

斯克里亚宾不满足于普通节奏的平淡，力图在

原有基础上更加富于活力，这种情况使人想起舒曼

和勃拉姆斯的钢琴曲，他们经常使用“赫米奥拉”

（-./0123）4：#的节奏比率，［%］（"#4&）使乐曲听起来打破
了单一的重音感觉，在普通节拍中音型变得丰富多

彩。这种多变的节奏本源自东方舞曲，在浪漫派音乐

家手中得到充分运用，到浪漫主义晚期斯克里亚宾

有意识地突破单调的节拍与节奏，把大量更加复杂

化的节奏型运用于乐曲中，这样相对于古典主义和

浪漫主义音乐，都更为自由和洒脱。但是，斯克里亚

宾毕竟是处于+)世纪末#,世纪初的!"#$ $4%&
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品的风格，又要随着时代发展，随着教师的学术水平

与阅历和学生的个性而变。要告诉学生，不能单纯

地模仿，例如想弹好贝多芬的音乐，除了认真弹好他

的某个作品外，还必须了解贝多芬的其它作品，包括

交响乐和其它乐器的协奏曲等，经过长期的聆听、揣

摩、体会、触类旁通，才有可能掌握好贝多芬的风格，

同时还要尽可能地把别人演奏的长处和特点融化在

自己的弹奏中。

衡量一个钢琴教师的成就标准不在于他教出了

多少个“钢琴技巧能手”，而在于他培养出了多少个

真正热爱音乐、热爱钢琴艺术、能被音乐所感动又能

用音乐去感动别人的音乐家。由于钢琴演奏是音乐

艺术的再创造，而演奏者又是作曲家和听众之间的

桥梁，所以仅仅具备了音乐的感受力、理解力和一定

的钢琴弹奏技术技巧是远远不够的，他必须具备表

现音乐的能力（即音乐表现力），才能够将自己对作

品的理解和内心感受准确地表达出来，同时又有独

特个性的表现。如果演奏者缺乏强烈的音乐表现

力，即使他对作品研究得很深入、细致，技术技巧方

面也很娴熟，但他演奏的音乐一定会是非常苍白、乏

味的。因此，从学生学习钢琴之初，钢琴教师就应该

特别重视对其音乐表现力的培养和诱导，教师应当

有意识地启发、引领他们去表现音乐，可以采取解

说、比喻、示范、鼓动等各种手段，循循善诱，从思想、

情绪、趣味、艺术等各方面激发学生的音乐表现欲，

使其对学习弹奏的每一首乐曲都有动于衷，在对音

乐作品的深刻理解和有所感受的基础上，在表现意

欲的推动下，进行完美的音乐表现。

真正动人心弦的钢琴演奏必然是伟大、深刻和

真诚的，钢琴音乐不只是以表现旋律的美、结构的

美、和声的美、音色的美和技巧的高超给人以美感，

真正的美是以真实、丰富、深沉、强烈的具有凝聚力

的情感渗透于声音之中而感染听众的，而这种情感

的表现，则正是本文所反复阐述、反复强调的音乐表

现力，也可以这样说，钢琴教育其实就是情感教育，

其目的就是培养和训练学生对音乐内容和情感的表

现，使音乐表现能力与弹奏技术能力同步进行，通过

艺术手段、技术手段以及情感表达，实现完美地在形

式上和内容上完成艺术创造的崇高目标。
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作曲家，还没有完全走向无调性，没有全部抛弃传

统，他与斯特拉文斯基不同，不是频繁地变换节拍，

而是暗含了多重节拍，所以与现代主义和后现代主

义音乐家所不同的是，他的音乐是限制中的自由，统

一中的变化。

斯克里亚宾的正规音乐教育是在莫斯科音乐学

院接受的传统基础教育，听到的是历代大师大家的

精品，肖邦、李斯特、柏辽兹和菲尔德的和声与配器，

洒脱与诗意成为他创作的榜样，并自然而然地融进

他的创作手法中。在早期创作中，他无法摆脱大师

们的影响，但是，随着创作理念的成熟，他开始走出

大师的光环，成就个人风格，逐渐形成了既继承传统

又突破传统，既创新又不脱离根基的情形。这首第

二钢琴奏鸣曲，恰恰是此时的斯克里亚宾由传统向

反传统演进、共性向个性转变的最准确的写照。
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