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谢德林及其《24首钢琴前奏曲与赋格》(三)

沈乃凡

(接上期)

以下十二首为降号调，写与1 964年一1970年：

前奏曲NQ-13：降G太调。是一幅描绘俄罗斯秋天的风景画，充满着一种单调的、忧伤的

情调，这是由于两个外声部相距甚远以及缓慢的节奏造成了这种效果，这使人联想到前苏联作

曲家普罗科菲耶夫的清唱剧《亚历山大·聂夫斯基》的有关段落：

$ostenuto a．qsai{^。B0

所有十六分音符的三连音都是弱起小节，而所有的复附点音符又都处于小节的第一拍．这

种进行贯穿了全曲，只在第六小节延长了尾音。紧接着又再现了第一个动机，最后结束在弱拍

上的带有主音上增八度的主三和旋。整个前奏曲的四个声部要弹得非常柔和、安静，但在此要

特别注意女中音声部，要保持好这个从头至尾就是一个音一降B，它使整个乐曲的音响连贯起

来。另外还要弹好第六、七小节的支声声部。

赋格N913：降G大调。三声部赋格，从音乐性质来看，它是一首5／8拍的谐谑曲，全曲的

乐句(包括主题)都以不方正的五小节出现(2+3)，全曲都是一个固定的节奏、用一种语气、没

有长音符(每个音的实质几乎都是八分音符)、不休止地重复一个动机：

它的主题是从属音开始的，第二次、第三次分别是从中音、主音开始的，显示了它的调式、
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调性。它的间插旬两次出现(1 6—20小节}41—45小节)，R·谢德林为了使音乐具有可昕性，

给听众留下记忆，与投有休止音乐律动产生平衡，使其各自模进了四次，这在20世纪的作曲家

来说是不多见的。它的主题开始是同音反复，然后是非常有特点的三度、四度、五度、六度、七度

音程扩展。全曲纵向看，不断地出现大九度、小九度、增九度及大二度、小度、增二度不谐和台

音。横向看，没有任何连线、几乎完全像弦乐器拨弦奏法、不用任何踏板、力度多半处于P的范

畴、答题断断续续的音符处于节奏切分的状态，造成了一种谐谚的效果。它不禁使人想起柴可

夫斯基第四交响乐的第三乐章。

前奏曲1啦-14：降e小调。是一首没有任何节拍标记、非常戏剧性的幻想曲式的散板前奏

曲：
Presto{J。川)

它像一首宜叙调，共分两大部分(4小节+3小节)。前四小节，其声音形象昕起来接近里姆

斯基一阔萨科夫的歌剧《金鸡》和巴赫的管风琴作品中的音响。声音以ff力度前次从高处急速

而降，最后落在还原的e上，并依次迭置四个半音。这第二、四小节的两个长音是没有和声意义

的音块，只是与前面十六分音符走句起色彩、语气上的对比作用，此时好像一切都停止了似的。

第二部分从低音区像说白那样，轻声、愈说愈快，到蛀后力度从PP长到“，中间夹带着太、小

九度和大、小二度的音程跳进及台音。最后结柬在辟卡迪三度上。由于是说白，为了使声音清

楚，作曲家特别标记了不用踏板。虽然它与赋格连续演奏，但要特别注意最后小节线上的无限

延长记号。这些华彩式的走句看起来很复杂，而弹起来却很顺手。

赋格N914：降e小调。是一首三声部、动力性很强3／4拍的自由赋格。

全曲共分两大部分，开始的速度同前奏曲一样，其主题的节奏按小节被依次细分，主题有

时以倒影的形式出现，呈示部的主题三次出现是按五度排列的(降E、降B、F)。特别要注意：在

49小节的中声部出现丁假再现，并由此镭垫到全曲的高潮，一个被加强为五个声部的主题，并

发展到12个带sir的和弦，其中夹杂着大量的大、小九度，其中有四个声部在分别做半音级进，

造成极强烈的音响。紧接着的第二部分进入了与前奏曲有内在联系的快速的十六分音符，而且

立刻轻下来，低声部是节奏整齐的旋律，力度的不断增长引出了三层主题的密接和应。而最后

九小节又与前奏曲前四小节相呼应；连续十六分音符在被加强和声背景急速下行，在强烈的各

种九度和弦中结束在附加了辟卡迪三度(还原G)e小三和弦上，其调式音响使人联想到20世

纪美国作曲家的《蓝色狂想曲》。
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前奏曲NQ-15：降D大调。即兴曲性质的慢板，是一首色彩丰富的华彩乐段，因为作曲家

在每段的音乐性质上都做了别具匠心的安排，所以他的各首前奏曲和赋格是可以连续演奏的。

该曲开始的第一小节借助踏板把各个音区很多的二分音符的声音轻轻叠置在一起，发出

一种奇特的乐队共鸣，好像朦朦胧胧的海底世界。接下来，是在由大、小二度组成的合音背景下

的快速走句，不用踏板把赋格直接引出来。这首前奏曲很短，R·谢德林总是注意音乐的可听

性和为听众着想，所以从来不把复杂的音乐写得很长。

赋格N715：降D大调。一首富余歌唱性、浪漫曲式的自由四声部的赋格。它的语气可与

萧斯塔科维奇第九交响乐第一乐章的主题归为一类：

它有两个主题，第一主题是由各种不同的音级与降D构成的，而第一主题的第二句又是

改变了第一句的节拍位置的重复。第二主题从第三小节开始。第一、二主题与巴赫式的赋格不

同，几乎同时出现。它们的答题都是其倒影。它的呈示部(包括第一主题的结束)、发展邯、再现

部的结尾都有一至二小节的四个声部整齐的众赞歌(第11、22、“一45、57小节)这在赋格中是

少见的。全曲大量地使用了倒影逆行重复的方法，如12—16小节的男高音声部就是第一主题

的倒影逆行重复}33—37小节是第一主题的逆行重复⋯⋯。再现部第一主题及其倒影叠置在

一起。在16、43小节出现了两次一拍的前十六点音符，加强了音乐的律动，特别是在尾声连续

出现了同样的音型，暗示这种音型出现的非偶然性，加深了听众的印象。

前奏曲Ngl6：降b小调。该曲轻松愉快、诙谐，f但不失轻巧。主题开始的动机好像是公

鸡打呜，然后又听见母鸡的唠叨声，一副菜园中鸡群的图景活生生地呈现在我们面前：

本曲所采用的调式是R·谢德林本人所特有的，乍看起来很复杂，但弹起来却非常顺手
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最后三小节表现得最为充分。

赋格N916：降b小调。二声部赋格。主题较长，在加上对题共17小节。

L’lstesso Lempo(^．“”

{皂誉型坠星生塞皇基奎d塞塞型
它的呈示部、发展部、再现部的结尾都有一个卡农的问插旬，使听众的听觉得以休息，增加

了可听性。对题与前奏曲的主题有内在的联系，其动机在不同的音区轮流出现，是隐藏的二声

部。主题的音区很宽，占了两个八度，其主题是歇唱性的，其结构是模进下行(2+2+4)，其节奏

简单，但调式音阶复杂，在第四小节才出现了主音(降b)，而三音又不确定，先后出现了小三度

和大三度音(辟卡迪三音)。虽然是二声部赋格，但在再现部却逐渐出现了第三个声部，最后结

柬在没有三音、五音的主七和弦上。

前奏曲N917：降A大调。非常自由、宣叙调性质的前奏曲，一开始短动机逐渐以不同的

节奏、一层层地下行叠置成为音块，它的音程很宽，从小字三组的降D到小字一组的降G：

接下来随着中间声部的不断加强，以连续的十六分音符像说白那样，增强力度后又迅速衰

减下来，最后一次的音块是前面的倒影，由上行构成。最后以不断加快的节奏结束在六级长音

上，平行f小调的降低5音的属七和弦上。

赋格NQ-17：降A大调。是一首自由赋格。主题以一种哭泣、抽涕节奏及音调体现出了俄

罗斯抒情浪漫曲风格：

它所有的装饰音都可以不用连线，有趣的是第四小节带有装饰音的三个音与柴可夫斯基

的钢琴曲《船歌》(六月)的一个支声声部完全一样，但音乐形象则完全不同。在此小节线由于哭

泣的节奏虽然似乎失去了意义，但演奏时一定要抓住每小节的强拍音，也就是音乐的支点音。
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对题被拉长了一小节，节奏也发生了变化，答题由跳动的十六分音符组表现出一种讥讽的语

气。在发展部的结尾，激发了全部的情感，是一个非常歌唱的片段，全曲的高潮。全曲在两个外

声部半音阶反向进行、抽涕的节奏中结束。

前奏曲NQ-18：f小调。两声部以四小节为单位的方整性的乐曲，主音f在主题的最后才
出现：

第13—15小节、37—39小节以四个十六分音符为一组的半音下行模进由于3／8拍的切

割而显得丰富多彩，这是古老音乐的一种发展方法。该曲从风格讲，近似巴赫的“库朗特舞曲”。

l或格NQ-18：f小调。主题从非常有表现力的小九度开始，接着是减八度的上下跳进，七度、

九度音程在近现代音乐(特别是声乐)中是表现高潮的一种手段，在这里主题一开始就连续不

断出现，不但增强丁表现力，还体现了典型的俄罗斯“茨冈浪漫曲”的风格。作曲家在主题中的

十六分音符特别标明detaehe(分弓)，要一字一弓地把每一个音弹得清清楚楚：

前奏曲I'49-19：降E大调。是一首变幻无常、诙谐的乐曲。不用踏板。主题是弱起小节，开
始是减五度音程跳进到主音：

Allegro capriccioso 0-80)

全曲用了五次连线与长时间的跳音形成对比，增加了可听性。中间部分3／8与2／4的对比

增强了乐曲的突然性，其后和声的不断发展和三次由弱到强的力度发展把音乐推向高潮。最后

音乐结束在属音降B上，并且与赋格连续演奏，从而加强了与赋格的统一性。

赋格N=坌-19：降E大调。它的节拍是少见的6／16，它与318不同之处就在于要强调每一个

十六分音符。由于其速度很快，几乎就像一首快速练习曲。其对题来源于前奏曲的17—20小
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节。到后来发展到音列下行，又使我们联想起俄罗斯的“哭调”来。

前奏曲N920：c小调。是一首没有节拍标记、自由、对比鲜明、即兴、华彩乐段式的前奏
曲。小节线失去了本身的意义，只是音乐结构的一种划分：

音乐的开始像是一问一答，开始的叠句(refrain)具有一种特殊的表现力。第一、三小节的

后两拍完全一样，只是第三小节的第一个台音提高了大二度，低声部增加了一个九度合音。中

段音乐结构不断的被细分，速度愈来愈快(从八分音符到三十-]k分音符)，声部从两个声部增

加到七个声部，从而把音乐推向高潮。最后音乐再现了开始的乐句，并结束在属和声上，是个开

放乐段。在此要注意作曲家在高潮后的踏板标记，是造成一个浑厚的音响使七个声部、大和弦

的高潮逐渐宣泄和消失在非常轻(PP)的音响之中。高潮处连续的大和弦由于在附点处换手

指，因此弹奏时非常顺手。由于该曲是自由节奏，因此符尾的组合就具有句法上的意义。

赋格N9-20：c小调。双主题四声部赋格。第一主题几乎全是由四分音符构成，主题下面的
音程装饰是R·谢德林钢琴创作的特点(在e小调赋格的主题上方也附加类似的装饰)，这种

宽音程加强了主题的表现力，由于不协和音程的不断解决也增强了主题的歌唱性和表现力。这

种方法也可在萧邦的f小调夜曲中看到(15小节)，萧邦只用了一个音，而R·谢德林却发展到

依次使用了八个长音符，从而大大扩展了旋律的表现力。第二主题(16一18小节)的倒影重复

使我们联想起伊·斯特拉文斯基的芭蕾舞《春之祭》的主题。再现部将第一主题与第二主题重

叠在一起。Coda四次出现了第二主题的动机，每个音都附加了九度音程，从而加强了旋律声

部，这是20世纪中期出现的一种重要的创作方法，也是R·谢德林的重要创作特征之一。Coda

的中问声部有第一主题的因素，是典型巴赫的管风琴式的结尾。最后结束在C大调上。全曲的

节奏是不断被细分的：四分音符、八分音符、十六分音符，从而增强了音乐的律动。
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前奏曲Nil-21：降B太调。是没有小节线的非常自由的华彩乐段，发音要非常清楚，特别
要强调做为开始的前四个音：

该乐段反复时可以按着演奏者的意图改变其速度和音乐的色彩。

赋格NQ-21：降B太调。主题共三小节：

r]1 L．LP——'一r‘—‘1

在呈示部、发展部、再现部的结尾作为“叠歌”粘贴进来一个被拉宽的巴赫的主题，选白平

均律第二册第21首降B大调赋格。作曲家的芭蕾舞剧《安娜·卡列宁娜》中安娜对儿子的深

爱也是用柴可夫斯基弦乐四重奏的一个主题直接粘贴过来的。这种粘贴的方法在当时是非常

时髦的，该赋格结束在非常协和的主三和弦上。

前奏曲I啦-22：g小调。是一首只用左手演奏、织体像小提琴的乐曲，具有一种感情强烈

的宣叙调性质，有很强的即兴性。开始是已赫主题式的gf子，其和弦具有紧张度和表现力，九

度、七度、大小二度到处可见(由此也可直接与赋格相接)：
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Doppio movimento(J一日o

Eg{嘞 J ’i¨I．o

1．矿

}d}爿d崮型J l一彘嗣篇一l l杠

}￡}辅

接下来的呈示部是由低到高大段的三连音与前面的和弦形成织体上的对比，每个十六分

音符都要像弦乐拉分弓那样，把每个音都弹得清清楚楚，起先每组十六分音符的第一个音有半

音的级进上行，逐渐出现了第二声部，到了发展部速度、力度都不断地增加，音乐的色彩也可按

演奏者的意图进行设计，高潮出现在三个声部的低音曲。再现部提高了九度，结束在一个复功

能的和声上，在降B的大三和弦上重叠了它的属七和弦和具有G大三和弦色彩的大三度(G、

B)及其导七和弦。

赋格N922：g小调。只用左手演奏的四声部赋格，主题动机是弱起小节的，其动机的数目
是在自由变化的：

高潮在发展部的结尾处，几乎所有的旋律音都附加了个七度音，造成一种悲剧性的音响，

这也R·谢德林的重要创作特点之一，他在奏鸣曲的一、二乐章中，就没有使用八度，完全是用

九度、七度来加强旋律音的。再现部的主题使用卡农方法音乐结束在倒数第二小节的g音上，

由于这个g音是由半音断断续续导人在次强拍位置，不是完全终止，因而在最后一小节第一拍

的后半拍用g小调的特征和弦一属七和弦(137)中最有代表性的增四度音程(C、升F)来结束

全曲，从而巩固了g小调，这也是非常有特点的。

前奏曲N923：F大调。其风格像一首俄罗斯浪漫曲。充满愉快，无忧元虑的情感：
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作曲家像柴可夫斯基(如浪漫曲“我祝福你们，森林啊j”)、拉赫玛尼诺夫(如浪漫曲“丁香

花”)，特别是20世纪中叶的萧斯塔科维奇、巴尔托克那样，不断地变换调式，增强了音乐的内

在张力。结束在几乎是全音音阶引进的主和声的四六和弦上，是个开放的段落。

赋格N9-23：F大调。是一首自由赋格。主题先打开音区，然后再不断地进行添充，音符的
数目不断地增加，调式也不断地转换；

Moderato¨．02)

呈示部主题出现三次，其开始的音程跳进愈来愈大：十度、十三度、十七度。主题的结尾(降

A)与答题的开始(A)以及答题的结尾(降E)与主题第二次出现的开始(E)都是小二度的关

系。呈示部和发展部的结尾都有一个被细分了节奏、同音程反复的叠歌，在复调音乐中加入主

调音乐是R·谢德林的创作特点之一，这样既可愉悦听众的听觉，又使下次主题的出现鲜明突

出。再现部有主题的密接和应，并被拉宽，其对题也使用了另外的节奏。结束在一个几乎是全

音音阶上。

前奏曲N9-24：d小调。是一首非常有趣的前奏曲，它是第一首c大调前奏曲完全严格的
倒影重复。起到了这套前奏曲与赋格首尾呼应的作用：

P legalo,md胁artic,a1．aIa
‘㈣Ped{,,mTre

赋格N9-24：d小调。它与其前奏曲一样，是第一首赋格严格的倒影重复，只不过结束和弦

为了整体效果做了些变化，结束在古典式的、附加四度音的D大三和弦上。

六、第一个演奏这套前奏曲与赋格的是谢德林本人，这套乐曲从谱面看很复杂，但弹起来

却很顺手，各首前奏曲与赋格之间存在着内在的联系，可连续演奏。他演奏的(下转第52页)
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提高声乐、歌剧专业的演唱水平，以及对于发

展我国的新歌剧事业，都起到了启迪和借鉴

的作用。张权作为主要角色，在该剧中有着出

色的表演，应该说她和她的同行们对于我国

引进西方歌剧艺术作做了重要贡献。在这个

时期，张权还演唱了《人们叫我咪咪》、《晴朗

的一天》、《月亮颂》等西方著名歌剧的重要

选段。

张权对西方歌剧艺术是深有研究的，有

着很高的造诣。她在50年代初留学美国时期

的硕士论文，内容就是对于法国歌剧奠基人

吕利的研究，获得了硕士证书同音乐会独唱

家和歌剧演员的证书。可是她并不满足于已

获得的学术成就，她的远大理想是要创造中

国的歌剧艺术学派。因此张权归国后努力实

践中国歌剧表演艺术，而且后来虽然身处逆

境，还关心着整个中国歌剧事业的发展，为此

在60年代大胆地向领导提出创办哈尔滨歌

剧院的建议，歌剧院由此建立。

在1961至1965年的四年里，张权为哈

尔滨歌剧院培养了歌剧专业人才。她自己参

加了许多新歌剧的排练，有《洪湖赤卫队》、

《刘胡兰》、《红霞》等等，最后她还在歌剧《兰

花花》里扮演了主角。当时张权已经44岁了，

要扮演一个16岁的陕北农村姑娘，而且在唱

法方面又要进行中西结合的新探索，追求浓

郁的陕北风格、民族的音质音色和韵味，力求

符合中国观众的审美情趣，其难度之太可想

而知。这次大胆而可贵的艺术实践获得了普

遍的赞誉，在各地连演一百多场。

晚年的张权，在北京任中国音乐学院的

副院长。作为声乐歌剧系的终身教授，她不顾

病体，为培养声乐和歌剧的人才竭尽全力，做

出最后的奉献。

我相信，张权的动人的歌声会永远飞翔

在人间，她的高尚思想和敬业精神，以及学术

上的精辟论述，将永远闪耀着光芒，鼓舞着引

导着年轻的一代继承和发扬。

(作者单位：中央音乐学院)

注①根据1999年11月纪念张权诞屉8。周年学术研

讨会上的发言写成。

(上接第49页)

十二首前奏曲与赋格还灌制了唱片。现在它们在一些音乐会上的演奏获得非常大的成功。作

曲家从不认为自己为“未来”创作，这在他的作品中也贯彻始终，处处替听众着想，因此他的作

品具有很强的可听性，他不是简单地继承和发展了巴赫和萧斯塔科维奇的复调音乐传统，他不

具有高超的专业技巧，而且在遵循传统的前提下，一手伸向现代，一手伸向民间，因而不论在艺

术形象及和声、调式扩展、节拍、曲式、复调诸方面都具有自己独特、新颖的特点。因此这套作为

学习现代钢琴音乐的教材，不论对于钢琴主科学生还是副科学生都是易于接受和有益的。

参考：

孙学武：《谢德林和他的第二钢琴协奏曲》

罗秉康：《谢德林和他的芭蕾舞剧：“安娜·卡列宁娜”、“小驼马”、“海鸥”》(翻译)

符·纳坦松：《钢琴教学问题》

(全文完)

(作者单位：天津音乐学院)
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