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试析里盖蒂的六首钢琴练习曲(下)

3、第三首《阻隔琴键》——献给皮埃尔·布列兹(Pierre Boulez)

这首练习曲在演奏上有一些特殊的要求。从注释中可以得知，符头为空心的音要求手将这些琴

键压住，但不发出声音；符头为实心的音要求弹出声音；这两种音符用连线连接起来时，先弹出声音，

然后压住该键，使之保持下去；符头较小的小音符，由于其与另外一只手不发出声音的空心符头的音

为同度，因此只是弹下去，但不能发出声音。

由于要求不踩踏板，因此按上述条件演奏时，要求发音的大音符被不能发音的小音符隔断，产生

了一种断断续续的效果，这是题目标明了的含意，也是整首作品最为突出的特点。

这首练习曲同样以八分音符为单位拍，但每小节音的数量却不同。开始时，左手压住c1、d1、e1三个

音(不发音)，右手在其上从降91开始半音下行，其中第三、第五和第七拍的三个音，由于已经被左手压

住，因此不能发音。第3小节从b开始折而上行至P，第二、第四、第六和第八拍为小音符，不能发音。

这样，以两小节为一个单位的旋律，除了开始的降一和P为半音关系外，其余发音的大音符都被不发音

的小音符阻隔为全音关系。第4、第5小节与第2、第3小节的旋律完全相同，只是在左手，围绕着持续的

长音(不发音)增加了取自旋律的几个音，弥补旋律由不发音的小音符所带来的空拍。从节奏上看，第2

和第4小节每小节七拍，第3和第5小节每小节八拍，正是这种变化，使得旋律完全相同的四小节在节

奏感上完全相反。第2和第3小节的大音符给人后半拍的感觉，第4和第5小节的大音符受节拍变化

的影响，虽与前两小节相同，但却使人感觉处于正拍。(本文所用谱例为手稿)

例十八：

此后，旋律仍以两小节为一个单位，但每组开始时连续的大音符在音程关系上不断变化，使音乐

具有一种开始向上发展的态势。同时，左手穿插在小音符处的断奏也随着旋律的变化以持续的长音

(不发音)为中心向外发展。

第14小节旋律在继续向上发展的同时，将连续两拍的大音符增加为三个，下一小节的上行级进

也增加为连续的三个音，这样就使得大音符都处于正拍上，从而打破了前面节奏的变化规律。
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例十九

固

随着音乐的发展，第17小节时，开始时连续的大音符已发展为五个，而不能发音的小音符也从第

18小节开始出现了连续的两个，增加了对大音符的阻隔时间。这种情况的产生，是因为左手不发音

的长音开始向外扩展，第18小节和第20小节增加的b与f1使不发音的长音具有了相邻的半音，这

就为旋律在级进时出现连续的不发音的小音符奠定了基础。

例二十：

从第24小节开始，左手演奏旋律，右手担任不发音的持续长音。由于右手的长音只有降a一个

单音，因此左手的旋律以围绕在降a周围的音开始，旋律中未被小音符隔断而能连续发音的大音符，

其数量和位置与前面也开始有所变化。随着右手长音数量的不断增加，左手的旋律也不断扩大了级

进的范围。

例二十一：

围

第41小节旋律又回到右手。在旋律中，发音的大音符与不能发音的小音符之间数量的对比关系

受左手持续长音的数量制约。当长音数量少时，小音符就较少，随着长音数量的增加，小音符自然就

有所增加，其对发音的大音符的阻隔时间也随之加长。

随着旋律级进的拉长，音区逐渐向下进入低音区。第52小节旋律换到左手，并将此前已拉长到

一小节十二拍的旋律缩短为5／8拍，这使得节奏更为紧凑。
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例二十二

圆

在音区不断向下发展的同时，从第65小节开始，旋律交替于两手之间，并加快了向低音区的步

伐，在七小节之内，就达到了最低音——Az。

例二十三：

第72小节，从钢琴上最高音开始的下行级进，虽然用的是主题材料，但由于没有了不发音的持续

长音的阻隔，从而形成了新的形象。然而每小节间增加的逗号所带来的短暂间隔，又将这新的形象以

小节为单位，分成各自独立的音组。由于每小节内节拍数的不确定，音组的数量也各不相同。

例二十四：

圈

第75小节左手加入，与右手成八度，在音量上有所加强，并开始渐强。在节奏上，由于每小节拍

子数量的不同，造成了节奏重音的不确定，具有一种极不稳定的感觉。两手在演奏上时而八度，时而

单音的变化，使得音量与音色的对比更加突出。

例二十五：

囤

第92小节，不发音的持续长音在右手出现，左手的音型虽然与第一段相同，但音程关系却发生了
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变化，改为围绕在持续长音周围的半音与全音关系的混合。

例二十六：

园

在这里，与第一段不同的是，右手在担任不发音的持续长音时，同时演奏的断奏经过不断发展，逐

渐具备了旋律的意义，与左手的旋律交织在一起，给旋律增加了新的发展动力。

例二十七：

此后，音乐渐行向下，并开始逐渐减弱，右手的断奏也逐渐减少，左手旋律中不能发音的小音符逐

渐占据了优势。受其阻隔，发音的大音符间隔越来越远，至第113节时，巳剩下每小节开始的第一个。

第115小节，全曲在PPPP的力度中结束。

这首练习曲可以看做是一个带再现的二部曲式。从头至第71小节为第一部分，主题是建立在不

发音的持续长音之上的下行半音级进，这一主题由两手交替完成并逐渐向下，达到钢琴的最低音——

A2。第二部分从第72小节开始至结尾，前一句是由主题发展而成的新材料，虽然旋律仍以小节为单

位被阻隔，但这是由人为增加的逗号所造成的，与第一部分有所不同。第二句虽再现第一部分，但音

程关系有所变化，并增加了新的旋律因素。

在这首作品中，发音的音被不发音的音所阻隔，这样造成连续的旋律被打断的音响效果，是这酋

作品中最为突出的特点。这一写法从构思上来讲是较为独特的，在前人的作品中很难见到。里盖蒂

通过节拍的变化使节奏时而处于正拍，时而处于后半拍，将这一被阻隔的旋律变得极不稳定，增强了

它在节奏上的变化。另外在演奏上，由于这些独特之处使得演奏者在节拍和节奏的把握上变得较为

困难。

4、第四首《号角》——献给沃尔科·班菲尔德(Volker Banfield)

从节拍标记上可以看出，这首练习曲仍然是以八分音符为单位拍，3+2+3的标记表明每小节的

八拍被分成这样的三组，这可以从左手的记谱上看得很清楚。这使节拍～开始就处于一个复节拍的

环境之中。仔细看这级进的上行音阶，从音高关系上却分为两组，即以c为起点的大二度、大二度、小
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二度和以升f为起点的大二度、大二度、小二度。这是音高关系完全相同的两个四音组，但3+2+3

的分组法却将这种平衡打破，并给每组的第一个音加了重音，突出了音组问的矛盾。

纵观全曲，这两个四音组的八个音自始至终贯穿全曲，作为固定音型成为全曲的核心，左右手分

别在这固定音型周围形成不同的旋律，并围绕它进行变奏，因此，这是一首固定音型的变奏曲。

在左手的固定音型陈述一次后，即进入了第一个变奏段。右手以双音的形式进人，节奏同左手固

定音型的分组相同，旋律较流畅，以四个双音为一个乐节，这与左手的一小节一个循环产生了矛盾。

例二十八：

第10小节，固定音型顺势而上，并交给右手，左手则演奏旋律，形成两手互换。如果在钢琴上试

奏此曲至第17小节，就会感觉到这两旬虽然材料相同，但两手分别演奏旋律时的音响感觉却不同。

仔细看乐谱即可发现，第一句右手弹双音时，左手与之形成大三和弦(或转位)，第二句左手弹双音时，

右手与之形成小三和弦(或转位)。这样就使第一句音响较为明亮，具有一种大调的色彩，第二句音响

较为黯淡，具有一种小调色彩。

第二变奏段从第18小节开始仍由左手演奏固定音型，右手演奏双音。与第一变奏段相比，逸里

有所发展，长度上增加为九小节，音响上出现了一些大三和弦以外的音，使整体音响发生了一些镪镘

的变化，七和弦的引入使音响更为复杂，增加了不稳定感。

例二十九：

第27小节，固定音型又提高了一个八度，由右手演奏。这一句左手扩展为10小节，引入了小三

和弦以外的音(以减三和弦和减七和弦为主)，在小调的基础上增加了音响的紧张度。

例三十：

第三变奏段从第37小节开始，固定音型回到左手小字组，右手的旋律较第二变奏段又有所扩展，

并由四分音符和附点四分音符的长音演化出八分音符的快速旋律，与左手的固定音型时值相同，其跳
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进的旋律线又与固定音型的级进形成对比。在这句中，两手相逢时的音程关系始终是大三度或小六

度，因此，虽然两手并不构成和弦，但由于大三度音程是构成大三和弦的基础，所以大三和弦明亮的音

响感依然不变。需要注意的是，在这句中右手的旋律声部在节奏上开始出现了与左手固定音型不同

的分组，使旋律的节奏重音与固定音型交错开了，这是由于两手在节奏上的分层所造成的。同时，由

于这种节奏的变化使旋律声部打破了此前的节拍形态，并形成了新的复节拍关系。

例三十一：

F再f

第三变奏段的第二句从第54小节开始，右手将固定音型提高到小字一组，左手受前句的影响变

为双音与八分音符单音的综合。其音程仍以小三和弦与小三度音程为主，问或出现的减三和弦与减

五度音程使原本柔和的小调音响更为紧张。同时，旋律与固定音型在节奏上的交错也变得愈加突出。

第63小节进入第四变奏段，两手的音区都有所提高。左手固定音型的力度为PPP。右手则达到

ff，力度的对比极为明显。同时，旋律已增加为三音或四音和弦。这些和弦与左手的低音组成七和弦

时，都包含有大三和弦在内。在节奏上，两手的分组法在这一变奏段中又重新取得了统一。这就更加

突出了两手在音量上的对比。

例三十二：

这一变奏段的第二句，右手在小字二组奏固定音型，左手在低音区奏跳进的旋律，力度都很弱，音

量上与前句的对比很明显，音程仍以小三度为主。

值得注意的是第五变奏段。按前面四个变奏段的规律，应该是每个变奏段的第一句由左手演奏

固定音型，右手演奏旋律，音响以大三度或大三和弦为基础；第二句与之相反。然而这个变奏段却打

破了这个规律，右手在第四变奏段的最后一小节固定音型之后，继续向上，提高一个八度达到小字三

组。旋律则仍由左手担任，但音区提高到右手固定音型之下的小字一组和小字二组之间。左手旋律

的双音——大三度、小六度、纯四度、纯五度——具有明确的大三和弦性质。第二句从第96小节开

始，整个音区移低，音乐具有一种自下而上、由弱变强的趋势。第三句从第106小节开始，旋律回到高

音区。这一变奏段中的三个乐句，第一句和第三句在音响上都以大三和弦为主，以小三和弦为辅，第

二句则全部都是大三和弦或大三度；在音量上，第一句和第三句的旋律较强，第二句较弱；在音区上，

第一句和第三句较高，第二句较低，具有一种三部性。在节奏上，旋律在分组法方面的变化更为复杂，

尤其是跨小节的连线使得旋律与固定音型在节拍与节奏的交错上变得更为繁复。

第116小节开始的第六变奏段，与此前的第五变奏段恰好形成了对比。在句法上也分成三句；在

音响上，这一变奏段以小三和弦为主；在音量上，这三句的结构为弱——强——弱；这正与第五变奏段
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相反。在节奏上，由于旋律在这一变奏段中始终坚持着3十2+2的分组，这样的七拍与固定音型八拍

的差距使得两手每组的交错位置都不同，因此，节奏的变化更为复杂。

第七变奏段从第139小节开始，需要注意的是，第一句的音响关系以小三和弦为主，第二旬以大

三和弦为主。这与此前的几个变奏段完全相反。旋律的分组法在这一变奏中又变得不确定起来，这

导致两手节奏上的交错又变得不再有规律。

第八变奏段紧接着第七变奏段出现，这一变奏段的特点是旋律的音区跳动较大，音量上的对比较

为突出，固定音型不再像以前那样，在一句中始终保持在一个手中，而是由两手交替完成。在音响上，

大三度与小三度更多地综合在一起，同时大三和弦与小三和弦所共有的纯五度与纯四度得到了更多

的运用，使原本在音响上泾渭分明的两句变得逐渐趋同。在节奏方面，旋律在这一变奏段中常常是在

休止了一拍后的弱拍上才进入，这又在两手的节奏交错的基础上加剧了节奏与节拍之间的矛盾，表现

出一种复节拍的形态。

第171小节，左手在高音区的四分音符强音中进入了第九变奏段。在这一变奏段中，旋律去掉

T／k分音符，回到了由四分音符和附点四分音符构成的长音旋律，音响上更为趋同，大、小三和弦交替

出现，七和弦也是同时包含有大三和弦和小三和弦在内的复合性和弦。在整个变奏段中两手的音量

差距极大。在节奏上，旋律又出现了新的分组法——2+2十2+2+2和3+3+3+3+3，这一分组法

使旋律在节奏上极为鲜明，加上其与固定音型在力度上的差距，使旋律的线索更为突出。

第183小节进入第十变奏段。旋律的时值不断加长，在节奏上有一种不断放缓的感觉，音响上则

完全是大三度和小三度的综合。左手的长音不断加强，并逐渐向低音区发展。固定音型也逐渐向下，

最后到达了大字一组。第二句右手在高音区又出现了八分音符旋律。并一直下行，而左手的固定音型

则逐渐上行，与之交叉，左右手在交叉点交换，右手将固定音型推到最高音，左手则引领旋律下行并放

缓，最后终止。

这首练习曲是一个固定音型变奏曲。全曲的十个变奏段形成了一个对称的拱形结构，第五和第

六这一对形成鲜明对比的变奏段是这一拱形结构的中心，前后各有四个变奏段。这四对变奏段又形

成一种对称关系，使整个结构具有一种有机的统一性。另外，音响的对比变化也是这部作品的一大特

点，大、小三度由前半部分的泾渭分明逐渐变得综合在一起，作为中心的第五和第六变奏段正是这一

变化的分水岭。

里盖蒂在这首作品中对大、小调色彩完全不同的音程、和弦的对比与运用不但使音响更加丰富，

更扩大了调式、调性的意义。而旋律在这个固定音型基础之上在节奏方面进行的变化赋予了音乐极

大的发展动力，使这个固定音型在这十个变奏段中始终保持着旺盛的活力和强大的动力。

从演奏上来讲，贯穿始终的固定音型是全曲的难点，这八个音在节奏上被分成了不均衡的三组，

而在音程关系上却又分成两组，尤其是其与旋律声部极其复杂的节奏交错变化以及这种复节拍和复

节奏的变化是演奏者需要克服的最大困难。另外，在曲中两手出现的力度上的巨大差异也是演奏者

需要注意的。

5、第五首《虹》——献给路易斯·希波尔德(Louise Sibourd)

这首练习曲的速度为自由的行板。节拍标记为3／4拍，括号中的节拍意为每小节中分为两个附

点四分音符。从谱面看，右手的节奏按3／4拍分组，左手则以附点四分音符为单位分成两组，这使得

两手在起始时在节奏上就处于一种分层的状态中。由于两手的这种不同的分组法，自然就使得音乐

在节奏上处于一个复节拍与复节奏的环境中，从而导致了因为节奏重音位置的不同而产生的节奏重

音的复杂化。因此，节奏的复杂化就成为了这首练习曲的重要特征之一。

这个作品标题为《虹》，它所描绘的是色彩丰富而美丽的一种虚幻的景象，在音响上以高叠的和弦

为主。同时包含有大三和弦与小三和弦在内的大七和弦与小七和弦，因为它们本身所具有的复合性

和柔和而缥缈的音响特性，在这部作品中成了主角。另外，自由的半音变化和半音化的和弦关系，使

整体音响更富于变化。
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开始时，右手的节奏是非常清晰的3／4拍，左手则是类似6／8拍的两组，在节拍上形成了一个三

对二的局面。在音响上，两手各自形成的以小三和弦为主的分解和弦琶音，按节拍条件看，每一个单

位拍又组合成复合的七和弦，若从纵向看，两手所组成的和弦都是包含有大三和弦和小三和弦在内的

大七和弦与小七和弦，而相邻和弦的半音变化，使音响柔和而富有变幻。

例三十三：

第3小节左手的分组发生了一些细微的变化，这种变化使它具有了类似右手的分组特点，即在

6／8拍的基础上出现了3／4拍的特征。右手从该小节的最后一拍开始变成了由附点八分音符为单位

的分组法，改变了原有的节拍关系，并形成了一种新的节拍形态。而且，其跨小节的连线使得节拍与

左手的节奏错开了一个十六分音符，这是两手在节奏上互相影响所产生的变化。在音响上，明确的半

音下行关系使相邻的大七和弦与小七和弦形成了并置，增加了模糊感。

例三十四：

第5小节的节拍恢复了开始的状态，但右手最后的五连音与左手形成了五对四，在节奏上产生了

真正的交错。

随着音量的渐强和音区的不断向上，节奏开始走向复杂，右手的三连音、六连音与左手形成了三

对四与六对四的混合。在这种节奏变化的动力之下，右手在第9小节又形成了以附点八分音符为单

位的分组法。这种分组法使节拍与节奏的矛盾不断加大，致使右手的节奏不断变化，三连音、五连音

和六连音的运用与左手形成了各种不同的交错。节奏的渐趋复杂和力度的不断加强在第11小节末

尾达到了一个高潮。

伴随着力度的减弱和音高的下行，音乐在回到原速后节奏也恢复了原来的状态。然而这种状态

很快就被右手的三连音和三十二分音符打破，在再一次渐强中，左手打破了保持十五小节的十六分音

符的分解和弦，将其变为八分音符的柱式和弦。这时更可以清楚地看到，左手的七和弦全部都是大七

和弦。
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例三十五

例三十六

此后，左手的节奏也不断变化，并通过这种变化与右手的节奏取得了统一。在第17小节末尾，左

手开始出现了十六分音符，并逐渐变为八分音符三连音√L分音符，最后保持在十六分音符上。右手

也同时在第17小节末尾变成符点八分音符的分组法，并利用跨小节的连线加大了与右手的矛盾，同

时在节奏上几乎与左手同步地进行变化。

例三十七：
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第20小节音乐又恢复了初始的状态，两手各自按自己的单位拍分组。随着音量的不断减弱，音

区不断向上，在这一过程中，和弦音不断减少，在极高音区中两手各自变为单音并结束。

例三十八：

看上例．“Seaza rail”的意思为“不要慢下来”。音乐在极高的音区中以极弱的力度伴随着和弦音

的减少而结束，且速度并没有减慢，给人一种没有结束的感觉，使人想到这虹在天际中逐渐变淡，并最

终隐人云中。

这首练习曲为一部曲式，其句法极为紧凑，给人一种极为流畅的感觉。从头至第13小节是第一

句，在这一句中，主题在陈述后开始有所发展，并在结尾处出现了一个高潮，第二句与第一句连接得很

紧，在第一句动力的作用下，音乐很快再次向上，并出现了新的高潮，左手的八分音符和弦，是节奏上

不断交错变化的结果，它的出现给音乐增添了新的因素。

全曲在音响上极为统一，半音化的关系给音响增加了变幻。结尾时的处理，是这首练习曲的突出

特点，耐人寻味。

从构思上看，里盖蒂在这首作品中自始至终将两手分置于完全不同的节拍条件中，这是在节奏上的一

种分层写法。然而，左右手虽然在节奏上各自独立，但两手之间由于复节奏与复节拍所形成的节奏对位使

音乐在节奏上更为复杂，其交错变化和分组法上的矛盾仍是这首练习曲的特点，而复杂的和弦结构与半音

化的和弦关系使这首作品在音响上极富变化。整首作品连接得极为紧凑，同时也给演奏带来了很大的难

度，尤其是在极为连贯的演奏状态中发生的力度上的巨大变化更是对演奏者提出了极高的要求。

6、第六首‘华沙之秋》——献给我的波兰朋友

这首练习曲是惟一的一首标有明确拍号的作品，然而其节奏变化的复杂程度却很难使人感受到

4／4拍的稳重感和方整性。节奏的变化与节拍形成了极为复杂的矛盾，同时也给这部作品带来了无

限的趣味。整个作品在急板的速度中快速展开，给人以秋风扫落叶的感觉。

由于这首作品在节奏上极为复杂，为了便于分析说明，我们可以将它看做16／16拍。

作品一开始，是相隔三个八度的四个不同音高的降E，按由低到高的顺序用十六分音符按四个一

组来演奏，这是全曲的基础背景。从第2小节开始，级进下行的旋律开始进入，这条旋律最突出的特

点是与背景中四个音一组的分组法相矛盾的时值。旋律的第一个音从第五拍进入，第二个音从第十

拍进入，第三个音从第十五拍进入，第四个音从第3小节第四拍进人。如果算上休止符，每个旋律音

的时值为五拍(第四个音七拍)，与背景的四拍一组形成了矛盾。另外一点需要注意的是，旋律从背景

音的上方小=度进入，除最后一个c音外，都与背景音降E形成不协和音程，音响较为紧张。

看上例第3小节，第二个乐节从第四组第二拍开始，即第十四拍。仍以每个音五拍(含休止符)的

时值下行．并增加了一个音到达B，由于起始时就比前一乐节向后拖了一拍，因此，与背景的分组又形

成了新的矛盾。

第三个乐节将这条旋律再次拉长至降A，并在其进行中，加入了三个大七度音程，增加了音响的

紧张度，在级进下行的旋律中增加了新的变化。
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例三十九

例四十

团

第一乐句结尾时，作为背景材料的快速十六分音符有了变化，音高从降E下行到D，其分组虽然

仍是四个音一组，但位置向前移动了一拍，从第9小节第八拍开始，实际听起来是将小节线前移了一

个十六分音符。这样，前一组的降E自然就减少为三个音一组，这一变化对后面的节奏产生了深远

影响(见上例最后一小节)。

从第10小节开始进入第二句，旋律增加了四五度的平行声部，仍是每个音五拍(最后一个音八

拍)的时值，旋律的发展同第一句一致。需要注意的是，作为背景的持续音的音高与节奏开始的变化。

第11小节第十一拍，固定音型又前移一个十六分音符，并出现一个G音，与持续音形成五度关系，打

破了此前的八度重复。

例四十一：
四
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此后，低音不断发展，并按旋律的规律，不严格地以大约五拍的闫隔下行级进。分组也逐渐有所

变化。由于低音的运动具有了一定的旋律意义，因此成为一条隐伏的线索。

旋律将第二乐句的最后一个乐节按每次提高一个大二度的关系重复了两次，在此期间，作为背景

的持续音和低音旋律都有所发展。持续音在与降E形成四五度关系的降A和降B两音上保持了较

长的时问，而隐伏的旋律则以三拍一个音或四拍一个音的时值交替出现于中声部和低声部，以支声

式的关系与旋律呼应。

随着低音旋律的不断发展，其与高音旋律的关系越来越为密切。

从第24小节第十三拍开始进入中段，低音旋律从降B开始以每个音五拍的时值按dx--度关系

下行级进，高音旋律变成单音，比低音晚四拍，从第25小节进入，从C开始以每个音三拍的时值按小

二度关系下行级进(其中插入的小二度音程为前面大七度的转位)，这样两条旋律既有统一性，又在音

响与节奏上形成矛盾性。

例四十二：

圜

在此后高音旋律的两次模进时，低音旋律拉长并持续下行，其中插入的三全音与高音的大七度、

小二度相呼应。

第30小节，高音旋律又变成带有四五度平行声部的八度下行，并持续向下，渐渐与低音旋律交织

在一起。

例四十三：

园

当两条旋律再次分开时，高音旋律每个音占五拍，低音旋律每个音占三拍，与前面的节拍正好相

反，并在下行的旋律中增加了上行的因素，背景的持续音也在第41小节改为三拍一组，与前句形成对

称的关系。

第43小节，低音旋律移至高音旋律之下，两条旋律在高音区交织在一起，高音旋律每个音五拍，

低音旋律每个音三拍，其音程多以不协和关系为主，并围绕背景音E做装饰。背景的持续音虽仍是

三拍～组但每组的第一个音变为休止符，这更加突出了旋律的线索。

第44小节末尾，在两条旋律之下新增加了一个加重音记号“>”的旋律，每个音七拍(含休止符)。
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第45小节，持续音声部再次用保持音记号“——”增加重音，形成了第四条旋律，虽然它同样以每个音

三拍的时值出现，但重音位置与其上同为每个音三拍的旋律却不同，并在第47和48小节一度改为每

个音四拍。八度的同音重复背景也变为二度的上行级进。

例四十四： ，

围

四条旋律在不断渐强的力度中逐渐发展，在达到一个高潮时交汇于中低音区，作为背景的十六分

音符则不断向上伸展，并逐渐增加每组中的音数，最终达到每组十一个音。

第55小节诸多因素合而为一，停掉了十六分音符的背景，两手在相隔五个八度以外的极高音区

和极低音区以三全音的关系演奏主题的旋律，其规律与主题初次陈述时完全一致。

例四十五：

第62小节进入再现部，这是一个动力性的再现。背景音型由八度的同音重复变为三全音关系，

五拍一组。主题在左手从第十三拍进人，每个音七拍，仿佛是拉长了的第一部分，但提高了一个小二

度。在第68小节末尾，开始逐渐加入了第二个声部，与第一部分不同的是，这条旋律最初是以三全音

的跳进形式出现，至第73小节变为下行级进，背景也变为五度关系。

第三个声部从第73小节加入，每个音四拍，与另两个声部形成四拍、五拍、七拍混合的关系。此

后，三个声部各有变化，先后形成三拍、四拍、七拍和三拍、四拍、五拍以及二拍、三拍、五拍等各种不同

的节拍混合。

随着节奏的不断复杂化，高音旋律改为上行级进，并不断拉大了与另两个声部的距离，时值也从

每个音四拍逐步紧缩为每个音一拍，并达到这一部分的高潮。持续的背景音型在第95小节变为两个

音一组，其音程关系从小二度开始逐渐拉大，又逐渐缩小，与高音旋律同时达到高潮。

第99小节进人尾声，背景的持续音型回到起始音——升D(同降E)。在这个背景之上相继出现

了四个声部。次中音声部先进，每个音七拍，上行级进。低声部第二个进人，每个音七拍，上行级进，

起始音比次中音声部低大二度，节奏与次中音声部相同。中声部第三个进入，第一个音七拍，但从第

二个音开始变为每个音五拍，下行级进。高声部最后进入，每个音四拍，下行级进。由于低声部为双

音，这一段的写法就像是一个弦乐队的赋格。
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例四十六

囡

例四十七

圃

第107小节，固定音型由同音重复回到了开始时的八度重复，并由单音改为小三度关系的两个音

且分散在两个手中。低音旋律也在这里改为上行。

例四十八：

圃

随着力度的不断渐强，音乐开始逐渐由复调的写法向主调的写法过渡，高音旋律由于声部的增加

逐渐占据了主要的地位，各声部的节奏开始逐渐趋同，并开始紧缩。到第120小节时，节奏得到了统
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赵哲亮：试析里盖蒂的六首钢琴练习曲(下)

一，两手以小二度的关系快速下行，不断加速，在短暂的纯四度后，又回到小二度，并解决到钢琴的最

低音Az。

这首练习曲共由四部分组成，前三个部分是一个单三部曲式，第四部分是尾声。第一部分从头至

第24小节。从第25小节到第62小节为中段。从第63小节到第98小节为动力性再现，其声部变化

较第一部分更为复杂。从第99小节到结尾为尾声，将主题的材料综合在一起，用赋格的写法从一个

声部发展为五个声部，继而又变为主调写法，把各声部逐渐统一起来并结束。在尾声中的这种概括、

综合的写法也是对全部六首练习曲的总结。

这部作品气势磅礴，结构严谨，发展手法多样，把一个单一的主题材料发展得淋漓尽致，尤其是将

乐队的写法运用进来，使得这部钢琴作品的音响极为宏大，充分展现了钢琴这件乐器丰富的表现手

段。虽然仍由单一主题发展而成，其结构规模也并不庞大，但整首作品所蕴含的强大冲击力却是其他

五首练习曲所不能比拟的。因此，也成为全部六首练习曲的高潮。

这部作品在构思上的最大特点是各个旋律声部的逐渐加入。先后加入进来的各旋律声部在节奏

上又形成对比，而它们的产生又都源自于作为背景的持续音型。尾声中的赋格段更是将这一构思进

行了高度的概括。另外，两手在节奏上的分层以及它们各自的复节奏与复节拍的变化使整首作品在

节奏上更为复杂，其分组法的变化使得节拍关系不断变化，形成了极为多样的复节拍，而两手的分层

写法又使得各种不同的节拍关系综合在一起。包括背景声部在内的各声部在节拍与节奏上的矛盾仍

然是这首练习曲在演奏上需要克服的重点。另外，表现出各声部的独立性和层次感也是演奏这首练

习曲所必须高度重视的问题。

三、结 语

乔治·里盖蒂作为二十世纪后期先锋派音乐的代表人物在国际乐坛上享有盛誉，其创作对于二

十世纪末的音乐发展产生了很大影响。这六首钢琴练习曲作于里盖蒂在创作上最为成熟的时期，通

过对这六首作品的分析我们可以看出，里盖蒂的创作正充分体现了作为一个二十世纪作曲家所必须

具备的素质——深厚的传统功底、开放的创作思维。

这六首作品虽然都是由单一主题发展而成，但每首的发展方式却完全不同，其结构也都各具特

色，尤其值得称道的是每首作品在构思上都有一个极具特点之处，而这一特点又成为全曲的核心，音

乐的发展都围绕着这一核心进行并充分展示这一核心，使音乐具有了高度的统一性。作为练习曲，这

些各具特色的核心又都是演奏上需要重点克服的困难之处，而这恰恰是一首成功的练习曲所必须具

备的。

从这六首练习曲的分析中可以看出，作为诸多音乐表现手段中最为重要的因素——节奏，也是里

盖蒂最为重视的，每首作品在构思上都与节奏有着极为密切的联系。节奏的分层、对位、交错等变化

及其复杂化都充分表现在六首练习曲当中，可以说，节奏上的复杂变化是里盖蒂创作构思中的重心，

尤其是在节奏分层后，在节拍内部发生的复节拍与复节奏的变化更是这重中之重。同时也是演奏者

需要仔细研究的部分。在音响关系上，较为自由的十二音化的处理方法和复杂的半音化的音高关系

使得音乐在调式调性上获得了极大的发展空间，充分扩张了调域。然而，在和弦的选择和使用上，多

以传统的三度叠置为主，两手经常各自拥有不同的和弦，但将它们结合在一起时，又能形成新的和弦

关系。在诸如小节内的正拍等关键或重要之处，两手的同时结合往往安排的是较为协和的音程或和

弦，这就使得音乐的整体音响变得比较协和，具有很强的可听性。复杂的半音化的音高关系，又使音响

极富变化。另外，从演奏上来讲，这六首练习曲对于技术有极高的要求。音区从最低音如直至最高

音C5，含盖了钢琴上的全部音域。力度从极弱至极强，对比非常明显，尤其是两手不同的力度要求和

夸张的对比，使演奏变得更为困难。节拍和节奏上的复杂变化是最大的难点，这六首作品在节奏上提

出了极为苛刻的要求，由于分层而产生的完全不同的节奏和重音上各种复杂的分合聚散的变化，以及

互相矛盾的分组法，要求两手具有极强的独立性。除了第二首《空弦》和第五首《虹》外，(下转第53页)
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陈声钢：从演奏巴赫平均律看巴赫作品的风格及特点

现。第11小节高声部应显出来，最后一拍F一

降E是两个八分音符，有的版本误为有附点。

第19小节起是第一次密集和应(stretto)。第29

小节的渐弱很小。第30小节突然转轻。第36

小节温柔，开始渐强到第40小节为强(f)。第42

小节左手柔和些，准备后面主题的进入。第44

小节低声部的主题应重而严肃。第45小节高声

部紧接着出现主题，两个声部同时渐强到第47

小节的强(f)。第57小节开始渐弱至第62小节

弱(P)。左手出现主题，柔和而沉思。第69小

节渐强到第77小节强(f)。此处主题扩大一倍

出现，非常沉重(pesante)、宽广、饱满而柔和。

可用踏板帮助弹奏。第83小节、第84小节力度

逐渐减弱，亲切地。第85小节从弱(P)开始一

个很大的放慢和渐强，意志力饱满地增长。在曲

尾主题的最后一次出现，是整个赋格曲的情感顶

峰，在这里抒情的感情已表现为这部作品热情的

极限，最终，结束乐节的悲哀容忍情绪是整个赋

格曲的哲学概括。这是巴赫风格特点之一，不像

浪漫派的作品往往在放慢的同时也松软下来。

赋格最后庄严地结束。

巴赫协会从1851年至1900年经过半个世

纪，出版了近六十卷的巴赫全集，作品大部分是

风琴曲和宗教音乐，属于钢琴音乐范畴的就有二

百首之多。巴赫集16一18世纪意大利、法国和

德国作曲家之大成。将古钢琴作曲的形式和演奏

法技术发展到了前所未有的完美和成熟的高度。

尤其重要的是他第一次赋予乐曲以深刻的思想

内容，表现人类心灵深处丰富的内心世界，他被

人称作是一个“音响建筑大师”。他创造的一整

套音乐基础语言至今仍被西方音乐沿用。而《十

二平均律》也使巴赫奠定了键盘乐曲及赋格曲创

作大师的千古美名。他的作品对世人来说是至

高无上的典范。
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(上接第43页)其余四首的速度都极快，而这两首虽然速度不快，但在触键上却有极高的要求，要演奏

出弦乐器柔美的音色和虹在天际中变幻的色彩。第六首《华沙之秋》则对多声部的控制和层次感的表

现提出了更高的要求。这六首作品在速度的布局上形成了一个快——慢——快——慢——快的结
构，使这六首练习曲成为一个具有高度统一性的整体。

综上所述，里盖蒂的这六首钢琴练习曲不但从创作上讲具有极高的学术研究价值，从演奏角度

讲，对于克服二十世纪出现的各种技术上的难点也同样具有极高的实用价值。

由此可见，这六首作品可以当之无愧地说是二十世纪后期钢琴练习曲中的典范之作。
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