
利盖蒂
第一册六首钢琴练习曲创作研究(上)

利盖蒂(Gy6rgy“geti，1923—2006，奥籍

匈裔作曲家)是当今世界上最具创造性、影响

力并受到广大听众欢迎的现代作曲家之一。

在他一生创作的音乐中。包含许多具有开创

意义和极高艺术价值的作品。它们涵盖的体

裁范围相当广泛。

在利盖蒂众多的各类作品中，钢琴音乐

的创作无疑占有突出的地位。从1947年创作

第一首(指正式出版)钢琴创意曲至2001年

最后一首钢琴练习曲为止。可以说在其一生

的创作生涯中，钢琴创作从未间断过。

而在钢琴音乐中。练习曲无疑又是其重

中之重。利盖蒂的第一册钢琴练习曲自发表

之后．即受到了许多钢琴演奏者的喜爱。1986

年．第一册练习曲荣获了在国际上极有影响

的格莱美(Grawemeyer)音乐创作奖，后又被

选为一些国际钢琴比赛的规定曲目。这无疑

是对利盖蒂钢琴练习曲的一种肯定。确实，相

对于20世纪许多现代钢琴作品而言，利盖蒂

的这些练习曲体现出了既现代又好听的特

点。在这些作品中，充满着令钢琴家们激动不

已的奇妙音响效果。当然，对于演奏这些练习

曲的钢琴家来说，要想表现出作曲家的创作

构思，也是一种极大的挑战，因为它们的织体

太复杂以至于太难弹奏了。不过，也许正是这

种技术上的难度，使得它们成为某些国际钢

琴比赛的必弹曲目吧。

高难度的钢琴作品会促使高水平钢琴家

的出现。反过来，高水平的钢琴演奏也会激发

作曲家创作灵感。而利盖蒂钢琴练习曲与法

国当今优秀钢琴家Pien-e—Laurent Aimard的

出色演奏技术，正是促使对方加速发展的催
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宇宙》中运用的东欧民间音乐中的Aksa k节

奏(源自保加利亚民间音乐，其节奏形态为

2+3的不对称组合)、加勒比音乐中的

Sal sa(源自古巴的一种节奏)节奏，以及巴

西音乐中的Samba节奏等．都对我钢琴练习

曲的节奏创作产生了很大影响。不过，人们在

我的钢琴练习曲中可能完全看不出上述这些

特征的明显表现。因为我已把其中许多不同

的因素糅和在一起．并且变成了我所设定的

独特形式。②

从以上表述可以看出．利盖蒂对钢琴练

习曲的仓4作，是抱着一种希望把历史的、民问

的和现代的这三种因素融和在一起的态度

的。当然。触发他创作的技术上的冲动是节

奏．他希望能在这方面有新的突破。利盖蒂在

20世纪80年代初遇到过两件事。它们对他

以节奏仓Ⅱ新为重点而创作系列钢琴练习曲起

到了决定性的作用。第一件事是，1982年秋。

利盖蒂从他在汉堡音乐学院的一个波多黎各

学生带来的唱片和磁带中，听到了一些拉丁美

洲和非洲地区，如加勒比、古巴以及南撒哈拉

的民间音乐。其中，中非共和国一个叫做班达·

林达(Banda Linda)部落的音乐，给了他很大

的震动。“它在我面前打开了一个极其复杂的

节奏世界．而这是我以前从未接触过的”@。

班达·林达部落的音乐是一种器乐与声

乐合奏(唱)的表演形式，在这种合奏中，声部

间通常形成极为复杂的复调与复节奏组合关

系。而与一般复调音乐中复杂声部关系的构

成过程相比，其独具特色的是。这种复杂的整

体结构都是由结构极为简单的个体组成的。

所谓结构简单的个体。指的是整体中每一个

单独的声部．这些声部常常由一些长度相同

的片断的无变化反复组成。利盖蒂把这些片

断形容为“一串项链上同样大小的珍珠”④，它

们的外形整齐而简单；所谓复杂的整体结构，

指的是在不同的结构简单的个体间。以各自

不同的节奏形态纵向重叠后所形成的交错状

态。而这种复杂的交错状态是在完全感性的

情况下(仅凭演奏、

色列民族音乐掣

‘Arom)曾深入到班：

那里的音乐．并撰j

节奏——音乐结构

乐进行了详细的论
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进行录音。可是没6

声部，个别声部就：
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着录制好的整个合

声部．这才完成了)

这一情况说明了理

有的是一种靠知觉

体的复杂音响。

经过仔细研究
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生幻觉效果感兴趣

所存在的那种超越

吸引了他的注意力

自己的钢琴练习曲

蒂希望达到的一种
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的有序与无序的结合。这种结合反过来又产

生出一种更高层次的有序意义”⑥。

第二件事是．有一次在巴黎的一家音乐

书店中，利盖蒂偶然听到了美国作曲家孑L隆·

南凯罗(Conlon Nancarrow，1912—1997)的机

械钢琴音乐。正是这种有别于传统的卡农结

构．激发了利盖蒂尝试新节奏的兴趣。

关于南凯罗的机械钢琴练习曲对利盖蒂

钢琴音乐创作的影响。他本人曾表示：“如果没

有接触到南凯罗的音乐。我就不可能写出我的

钢琴练习曲和钢琴协奏曲。就复节奏和音乐的

复杂性来说，他始终是我的一个榜样”⑦。

从1984年到2001年．利盖蒂共创作了

18首钢琴练习曲，分为三册，第一册六首，第

二册八首(14A为第14首的机械钢琴版)，第

三册四首。通过研究分析。我们可以看到，利

盖蒂一方面在钢琴练习曲的创作中做出了极

多的原创性处理．另一方面却也保留了这一

体裁中相当部分的传统特征。

如果我们注意一下这一体裁在19世纪

和20茴纪的发展．就会首先看到两种不同时

期创作观念的鲜明对照。就肖邦、李斯特和舒

曼等浪漫主义作曲家的钢琴练习曲而言。除

了他们音乐会练习曲的形式特征外，其令人

注目的另一个特征是对音乐内容表现上的极

高要求。他们不仅在曲中追求钢琴演奏技术

上的完美表现．更追求对音乐内在价值的提

炼．其“练习”的内容其实并不仅仅局限于技

术的层面了。与此相对，20世纪的作曲家们

所常考虑的是。在他们的钢琴练习曲中除了

设定一些钢琴演奏技术方面要解决的问题

外．更多的是要解决一些作曲技术方面的创

新问题．即把钢琴作为实验新的写作技术的

工具。从某种意义上说，把钢琴练习曲当作了

一种实验新的写作技术的“练习曲”。这样来

定义20世纪钢琴练习曲的话，就意味着这一

体裁写作目标的转变。它更多的是对作曲家

写作技巧和能力的一种挑战，即要求作曲家

尽可能用相对有限的材料．达到艺术上最大
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(3)《堵塞键》％wks 6f09础es，1985年

9月24日首演于华沙：

(4)《号角》砌，如础，1985年11月1日

首演于汉堡；

(5)《彩虹》4rc-e州诒Z，1985年11月1日
首演于汉堡；

(6)《华沙之秋》A以om聊a陷倦删如，1985

年9月24日首演于华沙。

在利盖蒂钢琴练习曲的这些标题中，既

体现出技术上的要求，又有音乐性与诗意的

追求，这种关系正体现出利盖蒂音乐创作上

的一贯追求。

本文以下将对第一册的六首练习曲进行

逐一具体分析。

第一首《混乱》

(一)创作背景

第一首练习曲于1984年11月开始创

作。对于如何把握好这开篇第一首的音乐结

构．并为之定名为“混乱”，利盖蒂是进行了仔

细思考的。而影响利盖蒂思考的一个很重要

因素．就是20世纪80年代在西方引起人们

广泛关注的“混沌学”。本文前面曾提到影响

利盖蒂钢琴练习曲创作的“非洲音乐”与南凯

罗的“机械钢琴音乐”。利盖蒂之所以对这两

个具体的音乐形态“情有独钟”，其根本原因

就是他对于在音乐创作中实践“混沌学”这一

抽象理论的强烈愿望。

这一自然科学理论之所以引起了利盖蒂

的兴趣．是因为它所涉及的问题都与利盖蒂

对节奏创新所进行的思考密切相关。混沌理

论所提到的“确定性系统中的内在随机性”现

象。与利盖蒂所作的如何处理节奏上的“精

确”与“模糊”这～对矛盾的思考不谋而合。特

别是“混沌学”中某一系统状态“初始值”的极

细微差异。对长时间运动过程所导致的不可

预测结果的现象。对他寻找解决这一对矛盾

的办法产生了极大启发。

可以说，非洲节奏与南凯罗的机械钢琴

曲中的“速度卡农”，只是启发利盖蒂创作出

第一钢琴练习曲(包括其他练习曲)的“表层”

因素，而“混沌理论”才是激发利盖蒂找到自

己对该曲独特处理办法的“深层”因素。也许

正是为了表现该练习曲受“混沌理论”的影

响，利盖蒂才给它定名为《混乱》的。

(二)音乐分析

1．混合调性与移位式交错节奏

在第一首练习曲的手稿上，利盖蒂详细

写下了他对这首练习曲的创作构想，特别重

要的是最初的这个标题：“En blanc et noir'，

和“Pulsation”。它显示出作曲家对该曲在音高

体系与节奏运动这两方面的追求。En blanc

et noir意为“白与黑”．表示演奏者两手分别

限定在白键与黑键上演奏。其结果是右手所

演奏的是自然七声音阶．左手演奏的是五声

音阶。这样就达到了如下作曲技术上的目标。

即把右手的自然七声音阶与左手的五声音阶

相混合．这样可造成一种既非自然七声调式

也非自然五声调式的效果．而是一种“混合调

性”(CombinatorifLl Tonality)效果，它可以产

生一种脱离了平均律体系的幻觉，而这正是

利盖蒂对传统调性和调式体系进行改造的一

种独创。Pulsation意为“脉动”。原意指心脏有

规律的持续跳动．利盖蒂用这个词在这里想

表达一种音乐持续不断的总体运动状态。但

这种运动并非是整齐划一的。首先，他选用了

÷加鲁为“脉动”的基本节奏型。这个节奏型

本身就不对称，然后再通过上下声部纵向交

错移位的方法，使原来相对单一但不对称的

节奏运动形态变成了一种极其复杂的节奏综

合体。具体的交错移位方式如下：

在一开始的三小节中，两手同步演奏同

样的节奏进行警，从第四小节起出现变化，

即右手演奏的节奏型从八减至七个八分音

符，而左手则仍保持八个八分音符。这样，至

第四小节上下声部间即构成了节奏卡农。尽

管两声部节奏型相同。．但重音的交错却带来

“无序”的运动感。此后每三小节照此进行变
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化，结果就形成了两手从一个八分音符到两

个、三个八分音符的递进交错变化。当七次不

同的重音错位后．才又回到开始时的同步状

态，随即再继续照前循环下去。

2．复合织体

所谓“复合织体”。在这里是指该曲的音

乐进行中。同时存在着两个复合交织的声部

层次，它们似乎是合为一体的，但其实是两个

各自为阵的声部层次。在此之前，我们所分析

的节奏型是一个声部层次。但这并不是该练

习曲的主题。音阶式的八分音符等时值节奏

运动只是一种节奏与和声的背景，那么这首

练习曲的主题在哪里呢?这个主题就是另一

个声部层次。即与八分音符节奏运动相重叠

的右手八度旋律进行(左手的旋律可被看作

右手旋律的平行或模仿声部)，这个旋律包含

26个音。全曲共重复14次。每次提高一个音

级(右手限于白键左手限于黑键)，在全曲中，

右手的八度旋律共跨越了两个八度。

谱例1

把上例两声部中所有加上重音符号的音

连接起来。即构成左右手的主干旋律。右手是

一个7+7+12的三句乐段，作为与右手声部构

成先平行后模仿进行的左手声部，是一个7+

7+19的三句乐段。为了使这两段旋律更加明

确地体现出来，笔者把它们从织体中抽出显

示如下：
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谱例2

这两段旋律虽然共同构成“复合织体”中

的一个声部层次，但它们之间在乐曲发展中

也有各种错位结合，并与另一个声部层次构

成各种结合形式，从而使得整首乐曲获得了

非常丰富的综合音响效果。

3．变奏循环的结构布局

该练习曲因完全建立在上述旋律的变奏

发展之上．因而具有变奏曲的结构特点。同时

由于旋律错位位置的特别设定以及以织体形

态变换所产生的内在呼应。也使该曲结构具

有了循环三部式的特点．从而形成了所谓的

“变奏循环的结构布局”。

乐曲开始四小节后，左右手带有重音的

两段旋律即进入到交错结合的状态中，至第

59小节(按右手的小节计数)处，这两段旋律

又重新同时开始。这是在乐曲进行中出现的

唯一一次同步结合。笔者把它当作该曲第二

部分开始的标志。亦即第一次循环。

当音乐进行到第99小节时，虽然音区、

力度都有变化，但织体和音型进行均与乐曲

开始处相近。具有明显的再现意义，因此笔者

把它看作是该曲的第三部分，亦即第二次循

环。由此可以看到，“变奏”与“循环”构成了该

曲结构布局的主要特点。

如果我们再仔细看看右手旋律14次变

化移位出现的主题片段在长度上的变化。那

么就可以对该曲的循环布局有一个更清楚

的了解。前三次长度相同，分别包含的八分

音符数是109个(1—14小节)、108个(15—

28小节)和109个(29—42小节)。第四次之

后长度逐渐缩短。包含的八分音符数分别
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为：第四次78个(43—56小节)、第五和第六

次都是42个(57—63和“一70小节)、第七

次41个(7l一77小节)、第八次和第九次都

是37个(78—84和85—91小节)、第十次

29个(92—98小节)。乐曲的高潮点出现在

第99小节处。接下来的四次旋律变奏，前三

次长度与乐曲开始时的三次相当，最后一次

稍短．这在篇幅上也配合织体和音型的再现

而体现出了循环再现的意义。

正如利盖蒂的许多其他作品一样。这

首练习曲也具有一种“立体式”的音响结构

设计，即在全曲中对音区做不同空间位置

的分配。如乐曲开始时．音响位置处于中声

部范围，而随着乐曲的进行不断向两个方

向扩展，当右手的音区在接近第99小节的

地方冲向最高处时，左手则沉到了最低处。

由此。两极化的对置使音响的表现力得到

了极大的强化。从第99小节起，音响回到

中高音区位置。至最后两小节处，两声部在

极高音区戛然结束。这种音响的整体布局。

突出了所谓“立体式”的效果。

由于该曲是利盖蒂系列钢琴练习曲的开

篇之作，因此集中地体现了他为这些练习曲

所设想的一些主要技法特征。为此，在第一首

分析结束时．特做如下小结：

(1)不对称、不同步原则渗透在乐曲的各

个结构层次——从微观到宏观：

(2)混合性的音高关系处理，造成既非调

性、亦非无调性的音响幻觉：

(3)以织体的不同处理分段，暗示传统的

三部再现原则：

(4)音响布局成为推动音乐发展的重要

因素：

(5)戛然而止的无终性终止处理，显示独

特的结束模式：

(6)节拍不再起控制节奏的作用，小节线

只起读谱提示作用。小节内的时值不确定，上

下声部常常各自为阵。

第二首《空弦》

(一)创作背景

从第二首的标题确定上可以看出。该曲

的创作有着明显对提琴空弦音响的联想。虽

然利盖蒂的本意可能就是想以五度音程为基

本音高材料写一首练习曲。大家知道．在西方

的钢琴练习曲文献中，以某一音程为基本音

高元素创作的练习曲并不鲜见，如车尔尼、肖

邦、德彪西、斯克里亚宾等都有为各种音程所

写的练习曲。其中的绝大多数都是为三、六度

音程而作，而为四、五度音程而作的钢琴练习

曲则非常少。究其原因，恐怕是因调性处理上

的困难。因为四、五度的大量平行进行很容易

造成调性模糊甚至双调性。

利盖蒂这首以五度音程为音高材料的练

习曲是完全以无调性中心为前提而构思的。

这表现在。一方面从未在五度中加入确定和

弦性质的三度音；另一方面横向做半音化复

合旋律或连续叠加的五度音程进行．以减少

调性化旋律音调的出现。

此外。为了加强对提琴乐器空弦的联想。

乐曲中有几处突然奏出五度和声音程。以暗示

小提琴或中提琴调弦时所发出的音响效果。

在利盖蒂的所有钢琴练习曲中．这恐怕

是在演奏技巧上最简单的一首了。但从写作

技术上看却并不简单。这充分反映出20世纪

钢琴练习曲侧重“写作练习”的特点。

(二)音乐分析

1．五度音程的处理方式，

该曲对作为核心音高材料的五度音程采

取了如下四种处理方式：

(1)五度音程的连续叠加。不论是横向还

是纵向。纯五度的连续叠加都会造成调性模

糊和缺乏旋律感的效果。而这正是该曲对五

度音程的主要处理方式：利盖蒂把这种处理

方式极自然地与提琴乐器的连续空弦演奏相

联系。即轻易地排除了任何调性中心的产生，

又保持了五度写作的“纯度”。如该曲第l一8
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小节，例中左右手均作横向连续纯五度进行。

右手基本在两个纯五度范围内迂回。而左手

则直线向下，范围最大达八个纯五度。

谱例3

上例为该曲第28小节。例中左右手均突

出了纯五度的纵向叠加．这样形成的和弦不

会属于任何调性。在该曲中。自第15—32小

节均为此种五度结合方式。谱例略。

(2)五度音程复合旋律式进行。这是一种

把五度音程的上方音与下方音分别作为两个

声部的旋律构成音．而构成一种复合式二声

部的处理方式，这样既可使音乐的进行获得

一定程度的旋律化效果。又可显示出对五度

音程的多样化运用。这种对五度的处理方式，

全曲中有多处，不一一列举。

(3)纵向柱式五度音响。这是“点题式”的

五度音程处理方式．所表现的正是曲名所暗示

的乐器(小提琴或中提琴)的空弦音响。

谱例4

上例是该曲第12一14小节，例中的左右

手声部都出现了模仿提琴两根空弦同时奏响

时的空五度，如d1一a1，a1一e2和c—g。这一处

理方式在乐曲结束处再次出现(36—37小

节)，与前面形成呼应。

(4)号角式五度音程大跳进行。这是该曲

中唯一一个大跳进行的五度音程旋律片段

(33—36小节)，作曲家通过大跨度的五度音

104音乐研究(季刊)

程移动。减弱了同向连续五度所产生音调的

机械感，但也避免了调性的产生。

2．节奏处理

该练习曲尽管音高元素单一。但节奏运

动却充满了发展的动力。该曲采取了两种节

奏处理方式使其获得复杂化效果。一是复拍

子。二是复节奏。前者强调所谓“节奏重音的

交错”。即在相同节奏值基础上。通过分组位

置不同产生重音对抗：后者强调“节奏律动的

交错”。即在同等长度时值内。以节奏划分的

正常形式与特殊形式相结合产生律动对抗。

另外，从全曲的发展过程来看。节奏运动的密

度呈不断加强的趋势．这也使得该曲获得了

向前发展的动力。

+(1)复拍子处理。对于这首练习曲节奏的

处理，利盖蒂起初曾考虑采用鲁与÷两种节拍

的重叠。在该曲的草稿上。可以看到利盖蒂用

这两种节拍组合两个声部的尝试。不过这一构

思在后来实际的写作中被放弃．并采取了更复

杂的节奏组合。从乐曲的前九小节中我们可以

看到，低声部确实保留了草稿上一开始用的舌

拍子节奏运动．但高声部却没有保持一贯的六

拍子。而是以不固定的方式，让八分音符的不

同组合形成了混合的节拍变化：6+6“+9+5+

6“+6+7+7“+8，这样就使得两手的节奏交错

运动更加无规律可循了。

(2)复节奏处理。从第12小节开始，该曲

进入了’一个律动交错的复节奏处理阶段，并

且随着音乐的不断发展．交错的复杂程度也

不断加大，直到第29—32小节形成全曲的高

潮。这种通过单位拍内节奏细部频率的增加

而产生速度加快感觉的方法。在利盖蒂后来

的创作中非常典型。具体的节奏变化如下：

12—2l小节——八分音符与八分音符的

三连音形式在左右手交替；

2l一23小节——八分音符的三连音与十

六分音符的三连音形式在左右手交替：

24小节——双手同以十六分音符的三

连音形式结合：
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25—29小节——左手十六分音符与右手

十六分音符的三连音形式相对；

29—32小节——左手八分音符、八分音

符三连音与十六分音符三连音形式与右手上

下滚动的三十二分音符节奏相对，其节奏交

错的复杂程度达到顶点；

32—38小节——左手继续右手的节奏运

动并逐渐舒缓下来，右手响起一个似乎自远

方传来的号角音调，伴随着节奏的舒缓而慢

慢消失。

3．纵向协和横向无调性的音高关系处理

在非调性音乐创作中。作曲家已不再对

纵向音响的不协和效果有所顾忌，而且纵向

上不协和似乎更加天经地义。因此，如果在这

种情况下．一位作曲家刻意强调纵向音响上

的协和性甚至以协和音响为主，同时又达到了

音乐语言的全新展现。那必将对现代音乐创作

形成一种新的突破。可以说，这首练习曲就可

作为在这方面突破的一个例证。如果对全曲的

纵向关系做一量化统计的话，我们会发现，绝

大多数都构成协和和弦或协和音程。当然，把

这些纵向协和的“点”横向连起来后并不能形

成一个逻辑的调性关系，而这种纵向“点”状协

和但横向“线”状无调性感进行的音高组织方

式。正是该曲总体音响的一个重要特点。

第三首《堵塞键》

(一)刨作背景

利盖蒂的第三首钢琴练习曲是为一种新

发明的钢琴演奏处理方式。即“移动式堵塞键”

(Mobile Tastenblockiemng)而专门创作的，并

为之起名“堵塞键”。所谓“堵塞键”，就是在演

奏钢琴的过程中．提前按下并保持不放掉某

些选中的琴键。因此，在乐谱上所记录的代表

这些琴键的音符就不能发出应该发出的音

响，通过这种方法造成音乐连续性的间断，从

而产生极有趣味的节奏律动。由于堵塞的键

盘可移动，所以叫做“移动式堵塞键”。

堵塞键这一手法最初是由一位德国音乐

学者亨宁格·西登库

位学者在一本德国

发表了一篇文章．

文中介绍到．堵塞

的琴键预先用手指

奏到时不发出声音

住某些琴键但并歹

同)。当对琴上某些

用手指在被堵塞和

演奏时．即会产生

节奏运动。很显然

颖的键盘乐器演奏

促使作曲家们对镪

行新的思考。

西登陶普夫列

现代作曲家追求节

义的．因为它为他

行新节奏探索的薪

家既可摆脱整体序

一对两极对立思维

则节奏可能对演奏

难而不敢大胆写作

到堵塞键技术启发

奏结构进行创作尝
～

在创作这首练

另外一部作品，即

琴曲》之二“带有瑞

点的自画像”中用j

钢琴练习曲是利盖

一次堵塞键方法的

挖掘上看．这首的苣

(二)音乐分析

该曲的乐谱由

头所组成。正常的

际发音音符．较小

的音符。而菱形空

⑧Henning sjedent

册Mel僻加，1973．143一14l
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置的音符。

乐曲一开始由左手预先按下cqhl三
个音，并一直保持18小节(从第19小节起，堵塞

键的位置开始不断移动)。这时右手演奏一个从

b91至b的下行与上行循环进行的半音线条。

谱例5

Vh蒯砷叽到mpre岫灿心啪|co一

注意，上例中这个半音阶只具有谱面意

义．在听觉上并不是半音阶效果。由于堵塞键

间插其中，且位置不定，因此当演奏上例时，

发出的音高进行正好是片断性的全音阶效

果．而在节奏上也不是均匀的八分音符等时

值运动。我们听到的只是断断续续的音组片

断和节奏击点的出现极无规律、忽缺忽有的

不规则节奏进行。这些片断在快速的进行中

产生出非常奇特的节奏效果。而这种效果却

完全是在轻松的演奏状态中获得的。这也正

是堵塞键方法的神奇之处。

下面是该曲前lO小节的实际音高进行

和节奏律动的还原分析：

谱例6

按小节为单位的话．例5中右手以两小

节构成一个循环反复的单位，节奏律动颇有

规律。而在例6中，当把左右手的节奏综合

后．这个节奏规律即被打破，特别在快速运动

的情况下，这种忽有忽无、任性多变的节奏点

击，使音乐产生一种令人兴奋的刺激感。

随着乐曲的发展。堵塞键的数量也开始
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增加。从第19小节开始增加了“b”，第20小

节开始又增加了“fl”和“一”，这使得右手旋律

中的停顿处不断产生新的位置移动，从而带

来新的节奏变化。

不过该曲并未全部采用堵塞键方法，自

第72小节开始(即该曲的中部)，乐曲恢复了

正常的演奏方式，以此与前面形成对比。这部

分的音乐建立在由c4一bLbb3构成的三音动
机上(它来自于乐曲一开始的下行音调进行)，

并以此为基础做紧缩与扩展的变化，整个音

乐发展带有一定的即兴性。织体上采取齐奏

方式。体现粗犷与力量。因此部分与堵塞键写

作无关，故不作赘述。

自第92小节开始重新采取堵塞键方法，

它构成了该曲的第三部分。这里的堵塞键处

理与第一部分相比在声部上做了上下调换，

音调进行也有所不同，特别是加强了纵向音

响的厚度，这与第一段差不多是单声的处理

形成一定对照。

对于一直希望在节奏上有所突破的利盖

蒂来说。堵塞键技术无疑使他找到了一条创新

的途径．因为从这一技术中，他确实摆脱了过

去一些成功做法的影响，创造出了一种较为另

类的节奏结构形式，从而获得了新的成功。但

由于堵塞键技术本身存在很大的局限性，特别

是在使用一架钢琴时，其节奏结构的纵向层次

变化不大，而且演奏上也会产生一些限制，因

此，利盖蒂虽然用它创作出了在节奏上非常独

特的作品．但随后很快就把注意力转移到开发

别的节奏方法上去了。(未完待续)

附言：本文获得上海市第二期重点学科

建设项目资助，项目编号T0701。

作者单位：上海音乐学院音乐学系
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