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拉赫玛尼诺夫四首钢琴韧-奏曲曲式结构透析

唐小波

[内容提要】本文对拉赫玛尼诺夫四首钢琴协奏曲的曲式结构进行了系统，『生分析，发现协奏

曲的曲式结构，并不是简单地沿袭传统的曲式结构，在曲式结构的规范化、变体

性和边缘性方面都有着自己的艺术特点。
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谢尔盖·瓦西里耶维奇·拉赫玛尼诺夫创作的8 f、c、d和

g小调四首钢琴协奏曲在他所有音乐作品中占有非常重要地

位。无论是作品创作的技术性，还是艺术性，都达到了很高的

水准。从套曲的组合形式来看，它们都沿袭了传统的方式，采

用“陕、慢、快”三乐章的套曲形式，从乐章的曲式构成来看，除

了中间乐章，奏鸣曲式被积极地用在开始乐章和末乐章，而且

在曲式发展过程中，主部与副部主题的材料和讶陛对比，以及

再现时的积极的“调性服从”意识，从形式上一切都显得那么

传统和程式化。然而，曲式结构作为一种表现手段，被作曲家

在创作中予以充分利用，借以表达不同的音乐情感和思想内

容，这是曲式结构存在的根本意义。不同的音乐历史阶段、不

同的作曲家的音乐创作、作曲家的不同音乐创作阶段，曲式结

构的运用都表现了非常广泛的适应陛。与此同时，受历史范

畴音乐审美支配，受其丰富的民族文化的影响，以及作曲家个

人情感尽情释怀的需要，曲式结构也在不断地发展，体现出曲

式结构的可变异性。拉赫玛尼诺夫在四首钢琴协奏曲创作

中，全面地、合理地选择传统曲式结构类型，而且充分地发挥

了它们的表现作用。

一、曲式结构的自然单纯和清晰可辨

浪漫主义创作风格是拉氏钢琴协奏曲创作中的重要的特

征之一，即便如此，作曲家却依然表现出对传统的、典型的曲

式类型的结构思维，在具体的运用中表现出单纯、清晰可辨的

特点，同时，又有着作曲家个性化的处理。

1．并列三部曲式

众所周知，多部并列曲式在器乐作品中的使用不及声乐

作品，是由于其局限性——横向并列延伸越多，其曲式的结构

向心力越弱所致。拉氏在扩fdx调第—钢琴协奏曲》第二乐章

大胆地使用了并列三部曲式：A+B+c来进行创作。而曲式结

构向心力是通过讽性来控制的，即在D大调的基础上，三个部

分以乐思材料彼此对比来进行发展。

乐章前9小节属引子部分，由动机材料连续模进而成。A

部分(10～27)是气息悠长、延绵不断的主题部分，用完全终

止式结束，与B部分形成明显的间隔关系。B部分(28～44)

的材料是由引子材料派生而来的，并以模进的方式向前推进，

经过7小节的过渡，音乐进入C部分(52～73)，该部分以新

材料构成对比性发展。

2．复三部曲式

在交响性套曲中，慢板乐章使用复合三部曲式是极为常

见的现象，拉氏在其四首钢琴协奏曲中，其中两首的中间慢板

乐章使用了复合三部曲式，但其内部结构却各有不同的变异

现象。

(1)《c小调第二钢琴协奏曲》第二乐章是复合三部曲式。

其内部组合关系采用的是较少见的形式一曲式的两端部分
是乐段的结构，中部则是两个连贯发展的段段落构成。其各

部分的划分为：引子(1～8)、呈示部A(9～46)、中部(B+c)

(47～107、107～129)、再现部At l(130～148)和尾声(149

～163)。乐章从乐思材料的发展上看，其展开性非常强烈，也

就是说，主题材料在E大调上进行重复性陈述后，又在其属调

上(主调的届调)复述，虽然结构规模上有所缩减，但其展开性

已初显端倪。B段采用A段主题材料先芷E'*f dx调进行展开性

发展，随后在e小调上重复陈述—次，再将主题材料以模进和

裁截等手法继续发展，将音乐推向高潮，并引出c段，C段音
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乐的节奏变得更紧凑，并将主题材料引伸发展，和声上运用属

音持续推动着音乐发展，并引向华彩段，直至主题再现。

(2)《g小调第四钢琴协奏曲》第二乐章是一首减缩再现的

复合三部曲式。5小节引子后，是再现单三部曲式组成的呈示

部网(63)，中部回(446)是由性格截然不同的两个乐段(并列

二部)构成。c段活跃、激动；D段，富有歌唱性。再现部幽为

减缩的方式只再现6小节，接着进入尾声，尾声的材料是对引

子和A段的材料的进行概括和总结。

A +

晤习
d：

(2~12)

3．回旋曲式

奏鸣曲式的主部主题，在传统的、典型的情况下，常以乐

句或乐段的结构形式表现的，拉氏的{d／ix调第三钢琴协奏曲》

第三乐章是奏鸣曲式，其主部主题却是用回旋曲式陈述的。在

具体的发展过程中，对轻陕、活泼的，带有进行曲风格的主题

进行了三次循环性地陈述，其间两次插入对比性材料，使得主

题陈述增添异彩。其曲式图示如下：

B + A1 +面订回
g：e： d：

(12～26)(27～39)

4．奏鸣曲式

拉氏使用奏鸣曲式在钢琴协奏曲中进行创作时，除《c小

调第二钢琴协奏曲》第三乐章是回旋奏鸣曲式外，其它三首典

型钢琴协奏曲的第一乐章和第三乐章均为奏鸣曲式创作而

成。在这些奏鸣曲式中，其典型性，即规范程度各不相同，有

的错综复杂，离之甚远。《c小调第二钢琴协奏曲》第一乐章、

《d小调第三钢琴协奏曲》第三乐章和《。f小调第—钢琴协奏

曲》第三乐章是属于较为规范的奏鸣曲式。

《c小调第二钢琴协奏曲》第一乐章的呈示部(1～161)的

两个主题个性鲜活，诃陛关系属传统性的，即主部主题(1l～

75)始于C小调，从容不迫地、深沉悠长的陈述，重复一次，有

着出宽广深情、严峻而又略显沉郁的气质；副部主题(83～

145)始于主调关系大调。E调，作多次重复性陈述，其中不乏

变奏及扩充|生陈述，显露出光辉明朗中有一丝伤感的气质。

展开部(161～244)运用主、副部动机材料进行展开，再现部

(245～353)的副调向主调“服从”。这些曲式的特征都体现

出该乐章是按照传统奏鸣曲式的“程式”进行创作的。

《d小调第三钢琴协奏曲》第三乐章同样也是主部(2～

102)、副部(133～163)主韪陛格鲜明，结构划分清晰，以及调

性附合特征明显。所不同的是，其副调(G大调)是主调(d小

调)的下属大调的讶眭关系；主部主题是以回旋曲式为结构基

础进行陈述的；其展开部(176～272)运用的却是第一乐章副

部主题的材料，且进行强有力的展开，加强了首尾乐章之间的

联系；其尾声的调性转至主调同主音大调(D大调)，并再一次

C + A2

5习啄羽
a：d-

(39-86)(87-101)

陈述副部主题，使得整个尾声以庄严、隆重和辉煌的气势结束

全曲。

{'fdx调第—钢琴协奏曲》第三乐章有所不同，其曲式是

带有插部的奏鸣曲式，同时它也具备一些非规范化的特点，首

先是该乐章的’f小调主部主题(10～29)与A大调副部主题

的性格对比并不强烈，其次它的插部(71～115)有着“三声中

部”的性质，因而，从整体上该乐章显示出是奏鸣曲式主导下，

又带有复三部曲式特征。

二、曲式结构的重复组合和伸缩变异

拉氏对传统曲式的使用并不是严格地、或一成不变地单

纯套用，同样，在他的钢琴协奏曲的创作中，在保持传统曲式

的基本结构特征的前提下，根据情感与内容表现的需要，通过

重复(包括重复时，调性随之转换)强调曲式结构的某—部分，

或突出和提高曲式中某一从属部分的地位等方式使’原有的

曲式结构产生变异，形成曲式的变体。

1．三——七部曲式

当再现三部曲式的后两个部分反复一次，但它不是简单

的A+II：B+A1的反复形式，而是在重复时，重复部分作装饰陛
变奏，就形成A+B+A1+B’+A2的形式。这就是一种常见的，在

再现三部曲式重复中组合起来的变体曲式，即三——五部曲

式。依此类推，如果在三部曲式的基础上进行两次重复时，就

形成了《g小调第四钢琴协奏曲》第三乐章的呈示部主部这种

极为少见的三——七部曲式。其结构图示如下：

弓I子 + A+ B+ A1 + B1 +A2 + B2 + A3

(1～12)(13^之5)(26~35)(35--46)(46--53)(54--66)(67～73)(74-82)

g 4,111
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和三——五部曲式不是五部回旋曲式一样，它虽具备了 73)的比例(除去主题第一次呈示的过渡部分)，而“再现句”只

回旋曲式多次循环的现象，但并不能产生回旋曲式多次对比 有A段的一半，因此，主部的曲式结构可以说是介于再现单二

的另一条件，不能单纯地把它作为七部回旋曲式。 与单三之间的一种曲式类型。当主部第一次再现时(165～

2．变体奏鸣曲式 212)，经过4小节转换与过渡后，不仅从结构上省略A段的重

《。f小调第—钢琴协奏曲》和《d小调第三钢琴协奏曲》的 复乐句，而且仅保留旋律音进行的基本轮廓，B段也作了相应

第一乐章也属奏鸣曲式，但它们不像前面所述的两首协奏曲 的变化，并从音乐发展上与接踵而至的中间赋格部分融为一

的相关乐章一样，属典型的、规范化的奏鸣曲式，而是属奏鸣 体，形成结构间划分的模糊性。

曲式的变体形式。其中《'fdx调第—钢琴协奏曲》的第一乐章 当主部第二次再现属减缩再现，即只再现了B段的“再现

在杨儒怀先生发表于《中央音乐学院学报)>2002年第1期的论 句”(293～300)，省略了A段和B段的“中句”，这主要是中间

文《变体曲式结构的发展》中(总第23页)已经作了精辟的论 较为长大的赋格部分是用主部主题动机不停地卡农式进行的

述。《d小调第三钢琴协奏曲》的第一乐章在李吉提教授发表 原因所至，避免因不断再现主部所造成的累赘感。

于《中央音乐学院学报》1986年第1期的论文《从拉赫玛尼诺 当主部第三次再现时，省略了B段，但作了类似于中间赋

夫<第三钢琴协奏曲>第一乐章看奏鸣曲式的某些发展变化》 格部分，它也运用主部主题以卡农的手法在主调同主音大调

中(总第23～25页)已作相关论述。两个乐章的曲式结构之 上进行展开，并作了较长的扩充。

所以形成变体，都是因为属于曲式结构从属部分的Cadenza (2)表现在副部调性发展的方面

(华彩段)，在作品中的结构地位被作曲家通过主题材料的发 在呈示部中，副部主题的调性为主调的下方二度关系的

展、调性的安排和结构规模的扩张而上升到足以影响曲式结 调(bB大调)，这显示出作曲家非常规的调性布局的思维。当

构变异的高度。 再现部时，副部的调性并没有附合之意，而是在主调的上二度

3．变体回旋奏鸣曲式 关系的调性CD大调)上陈述，真正地调性附合却被作曲家安

回旋奏鸣曲式的典型特征是呈示部中的主部在经过副部 排在尾声中，在主调同主音大调(c大调)以非常激动、感慨之

对比性陈述后进行了再现陈述，使呈示部得以主调收拢|生结 势陈述。

束，经过中间插部后，呈示部再现时进行了“调性服从”，从而 (3)表现在曲式结构的双重性方面

形成一种主部多次循环与再现时“调性服从”的回旋与奏鸣相 与典型的回旋奏鸣曲式不同的是，由于再现部副部调性

结合的曲式类型。 并未真正的实现调性附合，主部第三次再现又作了展开性的

<c小调第二钢琴协奏曲》第三乐章是回旋奏鸣曲式的变 发展，以及副部在尾声前阶段完整地、充分地在C大调上陈

体，其表现在如下几个方面： 述，实现了更明确的讶l生附合，由此可以把《c小调第二钢琴协
(1)表现在主部的再现方面 奏曲》第三乐章的曲式结构看作是具有双重性质的曲式结构，

主部(42～96)由边缘性曲式结构构成，由于它的B段的 即一个带展开部的回旋奏鸣曲式与一个省略展开部的奏鸣曲

“中句”(74～88)内部扩充造成结构比例接近前面A段(42～ 式组合而成的变体曲式结构。其图示如下所示：

奏鸣曲式I

呈示部 展开部 再现部 Coda厂——-J] ^厂——J]广—上]
主部 副部 主部 主部 副部 主部

弓I子+ A + B + A + C + A+ B + A + B + c蜘etta
主部 副部 主部副部

L—一L—一呈示部 再现部
1．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．一J

奏鸣曲式Ⅱ

(1--41)(42--96)(105---148)(165～213)(214--290)(293～300／309～354／367---429／430--453)(45牛475)

c： bB： c：6E+bA+f c： bD： c丈：

注：图示中未标的小节数均属连接部分．
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三、曲式结构的错综交织和复杂多样

“音乐作品的曲式结构，在每一历史阶段中的发展，可以

很清晰地看到这里有两条几乎是同时发展而又同时交织在一

起的线索在运作。”拉赫玛尼诺夫是一位充满睿智、“才华横溢

的作曲家”，在他的钢琴协奏曲中“远不是所有乐曲都采用规

范化曲式结构”，他经常“冲破—般定型化的结构框架，使曲式

获得新的素质和面貌”，主要表现出两种或两种以上曲式原则

错综交织，产生出复杂多样的边缘曲式(亦称混合曲式)。

1．奏鸣曲式与并列曲式相结合

《g小调第四钢琴协奏曲》第三乐章从材料的发展上看，第

Ⅱ部分与第1部分形成了新主题对比性发展，第1II部分属第

1部分主题动机材料展开性发展，第Ⅳ部分没有明显地对前

面的主题材料进行再现，所以，可以说它的曲式结构是属于大

型并列四部曲式：

大型四部并列曲式

引子+第1部分+连接+第1I部分+第Ⅲ部分+第W部分+Coda

(1～12)(13～82) (83--106)(107～157) (158-298) (29弦382)(383-434)

g： bG：E： bD： D．bD．bb．Dh?G：
主部 副部

I．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．I．．．．．．．．．．．．．一
呈示部

然而，从曲式功能发展上来看，前三个部分已经“程式化”

地形成了奏鸣fHl式的主部、副部与展开部，即第l部分是活泼

轻松、诙谐顽皮的g小调主部主题；第1I部分是沉稳坚实、深

情动人的bD大调副部主题所在的部分。两个主题无论在材

料与滑|生(少见的三全音调性关系)的对比，还是在彼此陛格

上的差异，以及第1II部分用主部主题动机在不稳定的，甚至

不明确的调性上进行一系列展开，都是体现出了奏鸣曲式中

前三个重要部分的曲式功能。曲式的边缘性形成成因在哪

儿?其关键}生就是第Ⅳ部分意外地先用第一乐章引子材料

在C大调上引入，接着不明显地在G大调上再出现第一乐章

主部主题的音阶式上行的动机材料，然后，是该乐章主部主题

材料以不断溯形的方式进行陈述，由此形成的不是明显地主

题材料再现，而是更多的对比因素而产生并列关系，但是其调

性均以G大调(第一主题同主音大调)为基础，具有了诃I生再

现的因素，并且紧接着在尾声第二主题以辉煌的气质在G大

I．．．．．．．．．．．．一
展开部

主部 副部

I．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．一
再现部

调上陈述，实现了“调性附合”。所以，使得第1V部分与尾声

—道体现出了奏鸣性，具备了奏鸣曲式的性质，也就构成了奏

鸣曲式与并列曲式组合的边缘性。

2．变奏曲式与再现曲式结合

《d小调第三钢琴协奏曲》第二乐章的曲式结构，在有一些

人看来是自由变奏而构成的变奏曲式。然而事实上其曲式结

构并不是那么单一，首先是变奏v(1l l～125)明显属于变奏

I(38～54)的变化再现；变奏III(70～84)与变奏VI(127～

189)显然是对比大于统一，它们分别构成音乐发展的B和C

阶段，尤其是经过变奏Ⅵ极为强烈的对比性发展后，主题重

现最初的表现方式，即变奏VII重新由乐队演奏，在延续变奏

Ⅵ的调性。f小调的基础上再现主题，因此，其曲式结构的构

成呈现出边缘性，即该乐章的曲式是由变奏与再现原则相结

合的边缘曲式。其图示如下：

一A了l：≮z薷_A=‘l吾～A。丢_‘奄A+CodaA+ +A2 +A 3(B)+
4

+(。A 5‘’；+ 6(c) 《7)+

d：“D： f． bb： be．D：6D： 。f．d：

3．奏鸣曲式、循环曲式与集中对称曲式的结合

锯小调第四钢琴协奏曲》的第一乐章是多种结构原则交

织在一起所形成的复杂化的边缘曲式，即由奏鸣、循环与集中

对称原则组合而成的边缘曲式。结构图示如下：

  万方数据
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奏鸣曲式

呈示部 展开部 再现部

厂—————————]厂——]
主部 副部

A?+连+B连+吞17+C+～
．]

r————————_]
副部 主部

B +A j + A+Coda(循环曲式)
：J

集中对称曲式

(1-54)(55--78)(7耻113)(114-146)(146",-210)(211-249)(250～274)(275～308)(309—314)

g： be" F：bE：ha．D．P．-C：ba：b： C： g：

(1)奏鸣原则的体现

呈示部是由两个对比主题构成，且二者的调性(g小调和
k小调)为色彩性的三度音程关系。到再现部时，副部主题先

于主部主题分别在ba和b小调上再现，然后，主部主题在钢琴

分解和弦织体的衬托下，由乐队在主调上陈述，回归主调。

(2)循环原则的体现

循环原则的体现结构图示中A‘部分是关键所在。它是

由主部主题后半部分的材料派生而成，副部主题呈示后，经过

连接部分后，它分别在F大调与bE大调上作重复性陈述。在

再现部中，它也是紧随副部主题在c大调上陈述一次，只是没

有呈示部时的连接部分。因此，A‘的多次出现使得循环原则

的体现是非常清楚的。然而，在此需要作进一步论述的是它

的曲式结构地位戈Ⅱ分，显示出了模糊性和“边缘”性!如果把

它作为展开部的引入阶段，那么它在再现部中紧随副部进行

再现，形成综合}生再现，但同时显示出它与副部的一种连贯关

系：如果把它作为回旋奏鸣曲式的主部主题再现部分，那么它

不是在主调上再现，而是先在F大调上，后在副调的同主音

bE大调上陈述，却有着进—步延续副部讶f生的意思；如果把它

作为呈示部的小结束部，那么它的材料来源是主部主题，而且

主部主题特征明显，加之在再现部又一次出现，又体现出了主

题材料循环的特征。

(3)集中对称原则的体现

由于再现部再一次陈述时，缩减了呈示部原有的连接部

分，同时，是副部先于主部再现，构成倒装再现，因此，曲式的

两端部分的内部又与展开部一起构成了五部集中对称曲式。

结束语

通过对拉赫玛尼诺夫四首钢琴协奏曲曲式结构的分析，

我们可以感受到作曲家对各种曲式原则有着非常深刻和透彻

的理解，对不同的曲式结构类型的运用是灵活多变、不拘一格

和融会贯通的。他的创作是从内容的表达和情感的倾诉出

发，随心所欲地、富有创造性地发挥曲式结构的表现作用，从

而产生出了上面所列的曲式结构的变体性与边缘性现象。除

此之外，我们还应该注意到，在此也不得不提及的是作曲家对

奏鸣曲式的“奏鸣性”的理解的问题，进—步地说，如何看待作

曲家对奏鸣曲式的发展问题。处在19与20世纪之交的拉赫

玛尼诺夫，一方面他的创作风格是透露出浓郁的俄罗斯民族

音乐文化与沿袭着浪漫主义思想并驾齐驱，另一方面，在创作

技法上体现了作曲家独特的主题设计、旋律进行、和声与织

体、讶l生布局意思与思维。当我们在拉赫玛尼诺夫钢琴协奏

曲中的奏呜曲式中，看到诸如主、副部在Cadenza(华彩段)进

行再现；当副部主题在非主调上进行“服从”；有的甚至走的更

远，如《g小调第四钢琴协奏曲》第三乐章，副部主题到了尾声

才在主调的同主音大调上再现等现象时，我们应该怎样来看

待在拉赫玛尼诺夫笔下的这种明显地对奏鸣曲式原有的“奏

鸣性”的突破呢?更进一步说，当我们看到奏鸣曲式的“奏鸣

性”所基于的讽陛基础被作曲家们一一突破、动摇、甚至到20

世纪后被瓦解和崩溃时，我们是认为奏鸣曲式这一在音乐史

上有着显赫地位的曲式类型就此隐退，成为历史呢?还是以

更宽广的视野和发展的眼光来看待奏鸣曲式呢?显然，应该

是后者。正如李吉提教授的论文《从拉赫玛尼诺夫<第三钢琴

协奏曲>第一乐章看奏鸣曲式的某些发展变化》所提到的那

样，奏鸣曲式的“程式”，即呈示部有两个“不是采用简单地并

置对比”，而是“采用交响性思维”产生“有内在必然联系的矛

盾对立统一”主题存在时，“这样，奏呜曲式的呈示部，就已经

开始区别于其他任何曲式。”因此，曲式中的这种“程式”概念，

无疑为我们思考19与20世纪之交以后的作品的“奏鸣性”的

问题提供了重要的启示。
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