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音乐历史的剪影
——施尼特凯《第二钢琴奏鸣曲》“复风格’解析及演奏处理

孙红丹【11

[内容提要】20世纪中后期俄罗斯著名作曲家施尼特凯，以其开创并发展的“复风格’创作技
法著称。((第二钢琴奏鸣曲》是作曲家晚期较为成熟的三首钢琴奏鸣曲之一，这
首奏鸣曲中没有了早期生硬的“拼贴”引用，材料的选择到技法运用等方面都不
程度的体现了作曲家晚期“复风格”较之--V-期作品由直接到隐晦、由简单到复杂
的进化。本文从作品的“复风{矽体现为切入点对作品进行分析，并从对“复风
格’在钢琴演奏方面表现，提出一己之见。
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阿尔弗雷德·哈利耶维奇·施尼特凯(Alfred Garryevich

Schnittke，1934．1998)是20世纪中后期俄罗斯(前苏联)乃至

世界享誉盛名的重要作曲家之一，是肖斯塔科维奇(Shosm．

kovich)之后俄罗斯最伟大的作曲家——被誉为当代的肖斯塔

科维奇，与古拜杜丽娜(Gubaidulina)、杰尼索夫(Denisov)合称

为俄罗斯现代音乐三杰。施尼特凯是一位产量颇丰的作曲

家，一生创作253部作品，所涉及领域相当广泛，且创作风格

也十分多样。在他创作初期对当时的先锋技术——十二音序

列音乐技术尤为倾心，然而由他20世纪60年代后开创并发

展的“复风格”(polystylism)仓l|作技法却最具代表性。

《第二钢琴奏鸣曲》是1990年施尼特凯定居德国汉堡以

后出版的，是作曲家为数较少的钢琴独奏作品之一。作曲家

晚期较为成熟的“复风格”创作技法在这首奏鸣曲中运用的十

分巧妙，没有了早期的那种被他人称为“拼贴”生硬的引用，无

论从材料的选择、创作技法的运用或是风格的定位等方面都

不程度的体现了作曲家晚期“复风格”较之早期作品由直接到

隐晦、由简单到复杂的进化。宏观纵览，音乐表达的内容和微

观因素(调式调性、节奏、音色、体裁结构)等凸显出的对比特

征也正体现了这首奏鸣曲“时空领域”——古老与今时的续进

和对比。笔者希望通过对此作品的分析与研究，管窥这位伟

大的俄罗斯作曲家在钢琴独奏作品方面的风格特征。

一、“复风格”的体现与构架

“复风格”是1971年施尼特凯在其撰写的《现代音乐中的

复风格趋向》一文中首次提出的概念，用以概括作曲家本人在

作品中结合了风格相异的不同时代音乐的现代音乐创作思

潮。嘲复风格涵盖的不仅仅是相异风格音乐的穿插，它的特殊

性在于构成音乐的诸多要素都被视为复风格的体现，同时也

包括创作理念的具体表达——和声、复调、配器等，从而具有

多元化风格的特征。

1．材料性“复合”元素

(1)“巴赫签名动机”

“巴赫签名动机”是指以巴赫(J·S·BACH)的名字“B．

A．C．H”所对应的音高组成的主题动机——bB—C．A．B。施尼特

凯的很多作品中都运用了这个动机作为主题发展的材料，在

《第二钢琴奏鸣曲》中最先出现是在开篇伊始的主题呈示中，

由于两次主部主题半音卡农进行，形成了引申式的“签名动

棚．”，

[1】作者简介：孙红丹(1973～)-k-，沈阳音乐学院附中键盘学科副教授。

[2】李华译《现代音乐中的复风格倾向》，(认民音ff．》1993年3月，第43页。
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例l

随后这一动机一直没有完整的呈现，直到整个乐章的黄

金分割点附近，本应出现的高潮被一次主部主题的变奏替代

进行了“冷处理”，推迟了整个乐章高潮的到来。虽然逻辑上

例2

的高潮没有到来，但在74小节变奏的结束处，再现了呈示部

的装饰|生颤音，与此同时，下方声部强有力的意外演奏出横向
进行的完整“BACH”签名动机，起到了点睛的作用。

在揭开主部主题重复构成的“BACH”签名动机的神秘面 不但体现了施尼特凯特有的浪漫情怀，而且在形式上将“浪漫”

纱之后，施尼特凯并没有用这一动机发展音乐，而是再次使其 与“古典”相融合，“浪漫”与“现代”相碰撞，形成了音乐风格上

“销声匿迹”，直到91小节处纵向再次构成的“BACH”动机引 的复合。

领了全曲高潮的开端，在乐章结束以纵向排列又一次出现。 (3)现代音乐风格材料

虽然这个签名动机并没有像施氏其他的作品中频繁的运 “自由十二音序列主题是指构成主题的整体音调是由按照

用和强调，但是，通过巧妙的安排主部主题的陈述方式，在几 一定顺序排列而成的音高组成，它们既可以是完整十二音的形

次逻辑重点之上恰到好处的使用，使这一签名动机成为第一 态，也可以利用自由十二音的特点‘按需索取’，形成十音序列、

乐章的灵魂向导与风格标签，也正是这样的运用使得“异己” 五音序列等等。作为一种理性、客观的表达方式，序列主题与

的材料具备了“隐身”性。 古典、浪漫时期的调性旋律化主题形成鲜明的风格对照，在施

(2)泛传统音乐风格材料 尼特凯的复风格语言中常常扮演寓意现实的任务。”⋯

泛传统音乐是指作曲家吸收并自行设计的具有相应时代 第三乐章中，开篇运用了十音序列动机，上下两个声部为

总体风格特征的语汇，没有明确的音乐形象指向性，也没有某 相差七度的卡农式复调写法。例3为上声部十音序列，其中

一作曲家特定风格特征的暗喻。 包括五对音数为1的小二度音程关系，两对音数为5的纯四

首先，体现在运用传统和弦或具有导向性音的进行基础 度音程关系，以及一个音数位13的小九度音程关系。下声部

上建立起来的主题材料上。第二乐章中运用了E．bB、A、C音 序列由上声部序列阶段的八音排列变化而来，包含音数为1

上建立的小三和弦和D、6E音上的大三和弦。第5小节开始 的小二度音程五对，音数为5的纯四度音程三对。如若不考

B—C音进行的主音倾向性音响，构成了传统音乐风格的基本 虑上下两声部的移位模仿，两个声部刚好运用了一个完整的

材料。 十二音序列。

其次，三拍子的“圆舞曲”节奏型也是作曲家精心设计的，

例3． Allegromoderato(j=』)

以序列中基本音数关系而构成的主题也可称为主题动

机的异变，成为风格体现的又一材料来源。下列中，柱式和弦

及分解和弦中均以纯四度、小二度为基础，形成了协和与不协

和相交织的音响，造成了音色的空间感。实际上，这种既有别

于传统三和弦又与其有着千丝万缕联系的音色音响，正是浪

漫主义晚期印象派音乐的重要风格体现。

另外，纵向密集半音音簇是现代音乐最为重要的材料形

式，它也是现代音乐和声意义上的和音形式。在演奏技法中

通常被称为音块，有时为塑造现代音乐而被使用，有时又意在

呈示其特殊的音嗬陛。

2．非材料性“复合”元素

(1)复调思维

[1]胡筱铮《(施尼特凯室内乐作品中的复风格研究》，上海音乐学院博士毕业论文2012年，第170页。
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复调思维是创作理念上的“复风格”表达，字面意义上“复”

不但契合了“多风格”、“多元素”等，复调创作中强调的“独立”、

“模仿”、“对比”以及复调与主调音乐在音乐构成中相抗衡的

地位，都极其贴合“复风格”的本质。由复调思维不断扩展而

衍生的“多调性”、“多主题”、“复节拍”、“复节奏”等都可看成

是非材料性的“复合”元素。

(2)结构组织形式

例4

半音化进行是作曲家展现现代音乐成熟时期风格特征的

重要表现。尤其值得一提的是第三乐章74-76小节，上声部半

音下行，左手部分音程关系呈递减式，按传统音程关系表述为：

五度．四度．三度．二度．一度的递减式，假若按照半音数为l标

记，则呈现出由6-0的渐窄式表达，不但暗示了作品的回归性，

也体现了作曲家在风格上由对立并置逐渐走向风格化的融合，

以及引用材料与个性化原创的合“众”为一的美学思想。

驴⋯一一。一。。‘一一‘‘一一一一‘一一。一一一⋯一⋯⋯⋯一。⋯一一一一
))>>

节奏与节拍是展现音乐律动的主要组织形式。第三乐章

运用无节拍的自由节奏律动，为音乐主题的发展提供了更为

自由的发展空间，小节线的使用，一方面与问插主题形成不规

则与规则的律动对比，另一方面也赋予了自由节奏的相对“可

控性”。

3．对比与统一的架构原则

在奏鸣曲中，出现了多对矛盾：材料上的古与今；调性上

的有调与无调；结构上的方整与非方整；节奏上的有拍与无拍；

音响上的单与多、弱与强等。无论是从早期生硬的“拼贴”到

成熟后的“复风格”，对比的“冲突”都是较为明显的特征。

但如何将这些矛盾“统一”在一部作品中，我们以第二章

为例，在宏观结构上，双主题以a．b．a．b．a．b．a．b的排列顺序先

后出现，双主题复调与主调色彩的对置，以及b主题以传统三

和弦开端，以二度叠置的现代和弦结束，立刻显现出一首一尾，

一古一今的对比，且二者在宏观结构上达到了统一。如图示

中，无论怎样截断都可构成a与b的“对称性”，这也是构成整

个乐章结构的基本逻辑原则。两个主题构成了方整性对称的

结构，这在现代音乐中并不是一种常见的做法。另外，全曲所

运用各个元素的材料做到了难得的统一。从音高组织上看，

两个主题的材料均是半音音列，而连接中用到的音高组织形

式也都是主题在陈述中所用过的进行，例如在第一个连接部

中左手的小七度音块，上方三连音的小二度，第二次连接中的

增八度进行，以及在全曲中经常使用的ic5(半音数为5)的三

音叠置，这些都是在a主题呈示部分中使用过的音程关系。从

旋律发展手法上看，除了运用主、复调的色彩对置外，连接部

采取音区分离的方式与主题形成了段落及音响上的对比。每

两个主题之间几乎都有这样的一个连接部，从对比性上看，这

个连接部也可被认为是具有一定对比性质的插部，故而笔者

以为第二乐章也可认为是具有“回旋性”的双主题变奏曲式。

从节奏形态上看，放眼整个乐章的81个小节，两个主题均采

用长附点节奏及三连音等节奏型，从音乐进行的动态上表现

的较为统一。

图1．

a 连接b a b a b a b

(3+3)+4+(3+3)⋯⋯

1．6 7．10 11．16⋯⋯

除前文提到非直接生硬“拼贴”是作曲家“复风格”进化的

表现外，将矛盾的对立与统一寓于作品中，更加展现了施尼特

凯晚期“复风格”的炉火纯青。

二、“复风格”特征体现的时代寓意

全曲共三个乐章，作曲家分别赋予了它们“时代”的意义，

三个乐章加起来更像是在陈述音乐的发展史，正如作曲家所

说：“我只是将我听到的东西整理出来⋯⋯我的音乐不是我‘写

作’的，我只是个工具，一个‘搬运者’而已”。⋯

主题，是—部作品最核心的乐思，整部作品的发展无论以

何种手法进行，都与这个核心的乐思有着千丝万缕的联系，是

整部作品的灵魂，蕴藏着丰富的思想内涵。

第一乐章复调手法，曲式结构并不十分明显，只是依稀可

以辨别出呈示部和缩减的再现部，中间部分的展开手法既有

展开部的对比乐思出现，也有主副部主题的变奏穿插其中，所

以整个作品可以说成是带有回旋性质的奏鸣曲式。同时，复

调手法的应用，主副部主题的连续出现，也让这一乐章蒙上了

一层“赋格”式的巴洛克风格特征。乐章伊始就展露出具有核

心性的“巴赫签名动机”，虽然这个签名动机并没有像施氏其

他的作品中频繁的运用和强调，但是，通过巧妙的安排主部主

题的陈述方式，在几次逻辑重点之上恰到好处的使用，使这一

[1】伊瓦什金《俄罗斯的非常自由》转引自范哲明，《理性与非理性——施尼特凯<第四弦乐四重奏>风格特征与音高组织思

维之剖析》，((乐府新声))2010年1月。

万方数据



218乐府新声(沈阳音乐学院学报)2014年第4期

签名动机成为第一乐章的灵魂向导与风格标签，旨在象征以

BACH为代表的巴洛克时期音乐。

第二乐章复调手法，是具有统一材料的双主题变奏式，共

8l小节，第一主题(a)与第二主题(b)的材料风格统一，均为环

绕式半音进行。其中，b主题虽然以传统的小三和弦为开端，

结束时却不是非传统的二度叠置和弦，使得两个主题显现出

统一中的对比、对比中的统一的主调效果，而同时通过主题结

构的方整性、对称陛，主调和弦的古今风格对比，主复调发展

手法风格的对比，以及所用音高材料组织形式的高度统一等

方面，更加全面的“隐喻”了“传统”音乐风格。

第三乐章是进入现代主义音乐时期所有音乐的完美体

现，依据前文线索，作曲家仍通过主题材料、和声音响、结构布

局等方面，以“时间”为顺序，通过对各个音乐时期主要特征的

陈述，构建多种音乐并存的“多元”音乐世界。纵观第三乐章，

清晰可见四个部分：即1．38小节，曲作者意在陈述由浪漫晚

期印象主义音乐音响色彩带来的现代音乐启幕；39．55小节，

纵向音区分离小三度音响陈述第二乐章的b主题材料，藉以

表现的既具有古典音乐风格又融合了现代音乐特征的新古典

主义时期音乐；56．77小节，半音化音高组织关系——其中半

音化组织形式包括横向的进行及纵向的音块，与即兴眭演奏

段落是作曲家展现现代音乐成熟时期风格特征的重要表现。

78．94小节，再一次出现的第二乐章b主题材料更具回归的寓

意，通过整个乐曲对各个音乐时期风格特征的陈述，最终又回

到了传统音乐分风格是因为，在施尼特凯看来，末乐章不仅是

结构组成的一部分，还具有总结、归纳构思的责任。因此，结

尾处作品基本材料或与作品开始时共有的某种材料相关。这

样的结构布局正是前文所提到的，曲作者将自己作为“搬运

工”，将不同时代的音乐风格融入到一部作品之中，可以毫不

夸张的说，第二钢琴奏鸣曲就是一部流动的音乐史。

三、“复风格”作品演奏的处理

1．“复风格”的把握

施尼特凯钢琴音乐风格的独特魅力就在于其音乐中“复

风格”形式及表达内容上。作曲家的创作理念尤以强调音乐

中的风格对比为前提，以复风格思维作为构思乐曲的主旨思

想。首先，异己材料是“复风格”作品写作中的必要素材，它是

揣摩作曲家创作思想，揭示作品内涵的重要标志，通过将不同

风格或类型的音乐混搭，从而成为体现复风格音乐的重要特

性之一。其次，现代音乐语言的基本陈述形式，多种创作技术

手法的综合，都体现了作品的“复风格”特征。因此，在演奏时，

准确的把握“异己”与“自体”以及“异己”之间风格对比是“复

风格”诠释的重要方向。

通过前文的分析，本曲使用的“异己”主题几乎涵盖了全

部历史时期主要阶段音乐主题的总体风格特征，除了强调主

题之间的对比外，作曲家将调式调性、节奏、音色、体裁结构等

都被纳入到对比范畴中，这就要求演奏者要清晰的感知音乐

形象，具备瞬息转变的控制能力，从而能够表现出音响的反差、

迥异的风格、对比的层次以及不同的脉冲和律动等。如第一

乐章中，有如歌的巴赫音乐形象主题，也有铿锵的和弦音；有

单声主题的描述，也有多声的交织对比；有传统的音乐语汇，

也有现代的语言表达，这都需要演奏者能够准确到位的控制

好音色和音响，既要表达“如歌”的演奏风格，也要控制宏大的

音响；既要表现古朴的巴洛克风格，又要展现绚丽的现代音乐

风格。演奏过程中要重视触键、语调及力度的把握，音色要纯

净，语调要与音乐形象匹配，多声主题中力度要分层对待并做

好整体的布局。除了有明确音乐形象的主题在演奏时能够设

定相对标准陛演奏要求外，曲作者运用的“异己”形象多为“泛

形象主题”——自我设计的具有时代总体风格特征的形象主

题，那么这就需要提高演奏者对节奏和力度上重视，以获得相

应的音乐动力性。

2．现代演奏技法的掌握

首先，音块(Tone．cluster)，也叫音簇(Cluster)，它是由3个

或3个以上音程距离小于三度的音所构成，20世纪初首先由

亨利·考威尔(Henry Cowell)提出。演奏形式主要根据音块所

占键盘面积的大小，演奏者通过手指、拳头及前后臂在键盘上

演奏密集二度高叠和音。“1施尼特凯《第二钢琴奏鸣曲》中三

个乐章中都不同程度的使用了音块的演奏形式，从使用的表

现意图上看可以分成三种类型：

一是作为对比形象的表达。第一乐章69小节处，左手声

部运用了整小节的音块，呈下行渐宽式进行，与右手声部主题

形象形成了鲜明的对比，从音响上形成了单与多、清与浊的音

响反差。因此，需加强左右手力度和音响的控制力，左手声部

的强奏尽量不要影响右手声部的音色及进行。二是音响的延

伸，其中包括音响扩展和音响衰减两种形式。第一乐章107

小节，音块进行作为前面定音高音簇和音的延展，双手分向做

高低两方向音响扩展，既通过音区的扩展造成的音响分离，又

通过最后一音的踏板音色产生音域间包容收纳的音响效果。

由于双手同为音块且呈对置状，其音宽并没有超过手指演奏

能力，所以弹奏整齐是十分必要的，这样才能通过强奏达到声

音集中的音响效果。音响衰减主要出现在第二乐章中乐旬段

落的结尾处，用pp或PPP的力度演奏，这就更加要求演奏者

演奏的音响要整齐，以达到宁静致远、绵延不断的效果。三是

作为主题的基本表达。作曲家经常将音块强奏放在动机的开

始音来强调主题的进入，第三乐章62小节开始，全面使用音

块演奏，加强主题音响效果。主题的速度既带来了音块演奏

准确性上的难度，又因主题规律性的音高组织关系降低了弹

奏的难度。此处应以表达主题为主，尤其是力度方面，不要一

味的强奏。

可见，无论是哪一种类型，都需要演奏者重视音块音域范

[1】彭志敏((新音乐作品分析教程》上册，湖南文艺出版社2004年版，第124页。
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围，选择适宜的力度，表达准确的节奏。另外，超过手指演奏

范畴的音块部分较少，在不影响乐曲演奏的前提下选择最适

合演奏者自己的身体部位演奏。

其次，即兴性的演奏。这部作品中出现了2处即兴性演

奏段落，分别在67．71小节和76小节(同7l小节演奏形式)。

双手声部中延伸变化的曲线代表了在曲线音高范围内——限

定音高范围的即兴演奏，谱例中最后一小节表示限定时长的

例5

即兴性演奏。这部分的即兴性演奏成为了演奏者二度创作的

最为具象化的表现，同一演奏者不同时期演奏或是不同演奏

者之间都会在音乐的节奏、音高、性格等方面有所不同，也可

以认为这部分演奏是施尼特凯更深层次的“复风格”音乐观念。

演奏者要控制音的密度和演奏时长，在时间和空间的布局中

控制得当，千万不要操之过急。

．．}一

“ ∥>脚—————====
3．自由节拍的处理

脱离传统节奏节拍的束缚，第三乐章的小节线运用的相

对自由，较之前面两点在演奏上的处理，自由节拍带来的不规

则律动成为最为难于把握和处理的地方。

(1)“可控”的律动对比节拍

一些相同组合式节奏类型有规律的重复出现，就会带来

较为“规则”的律动感，这些规则律动成“块”的出现在不同段

落并相互间形成了对比。大多数情况下，小节线的使用成为

划分“块”的主要界限标记，但重拍的设定是组成“块”的重要

例6

手段。演奏前，我们可以先分类“块”的节奏模式，掌握“每一

块”的律动规律，然后根据小节线的提示进行律动交替练习。

如例6，根据小节线的划分和重拍规律性的提示，可以分成四

个“块”，根据乐章开始处的标记第一个是形成了14／16拍

5+5+4的组合，第二个是12／16拍4“+4组合，第三个是17／16

拍2+2+2+4+3+2+2的组合，第四个是18／16拍6+6+6的组合。

第一、二、四的“块”左右手重拍位置相同，演奏起来相对容易

把握，第三个块右手部分相对不明显，因此，只能通过左手单

手的律动辅助右手的进行。

5嚣塞匹圣筝霉l萎蚕摹善毫氢手等季5《篓墼墼毒蓊辨)‘ ∥、 ’亨’，’’j}》》》，i葬誊至垂荨三塞刍幸≠圣若
(2)／b节线形同虚设

在前文陈述即兴性演奏的谱例中可以看到，作曲家同样

使用了小节线，除了最后一小节注明了7”的时间标记外，没有

任何速度、节奏等的标记，所以此时的小节线除了作为结构部

分的标志外，在演奏上不具任何的意义。因此，表演时演奏者

应顾全整体，既不拖沓突兀，也不失表演者即兴表演的魅力。

结语

通过对这部作品的分析，我们可以清晰的看到，施尼特凯

晚期的创作在“复风格”的运用上已经炉火纯青。在作品中各

种“复合”元素的多元化特征十分鲜明，作曲家无论从材料的

选取、主题的发展、结构的架构、织体语言的运用上都体现出

了“复合”中的对比，对比中的统一。可以说，在施尼特凯为数

较少的钢琴独奏作品中，《第二钢琴奏鸣曲》是不可多得的佳

作。作品中，涉猎的音乐风格广泛、技术创作手法成熟，十分

值得我们学习和研究。复风格的“复”并不是简简单单的叠加

与拼接，而是如“复调”音乐般，时而主次分明，时而齐头并进，

这给我们在演奏上也带来了很大的挑战，虽然文中提及一些

演奏方面的建议，但是对于这样一部具有时代性、历史性、创

造性的作品，笔者文中的认知是远远不够的，因此对其进行更

进一步的学习和了解仍是十分必要的。

(责任编辑高倩)
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