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中文 摘要

    希曼诺夫斯基作为继肖邦之后波兰最伟大的音乐家，其人及其音

乐创作正受到全世界越来越多的关注。在他的九首钢琴前奏曲中充分

展示了其独特的音乐创作手法和音乐文化价值。

    本论文沿着三条思路:希曼诺夫斯基、钢琴前奏曲、希曼诺夫斯

基钢琴前奏曲进行了深入分析，并分别作为论文的三大部分。第一部

分从他早期、中期、晚期的音乐创作生涯及其对波兰音乐的影响两方

面概括评介了希曼诺夫斯基。第二部分主要阐述了钢琴前奏曲的历史

发展脉络，并结合各时代作曲家及其钢琴前奏曲的风格特征进行了综

合论述和对比。第三部分对希曼诺夫斯基的钢琴前奏曲进行了详细全

面的分析。其中着重论述了希曼诺夫斯基钢琴前奏曲的创作背景，影

响因素，并从曲式、旋律、节奏、和声、调性和演奏六个方面对本套

前奏曲进行了全面的音乐分析。同时由于笔者攻读硕士学位的研究方

向为钢琴演奏与教学理论研究，因此在演奏分析方面着墨较多，归纳

总结了本套前奏曲的技术课题，针对每一首的美学特征和基本风格进

行了演奏提示，并从音乐文化的角度论述了希曼诺夫斯基的音乐个性

和本套前奏曲的宝贵价值。
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Study on Szymanowski’s  Piano Preludes
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is the gretest Polish musician since Chopin and his musical works are

receiving more and more attentions around the world. Hs unique way of musical creation as

well as his musical culture value is fully presented in his 9 piano preludes

            There are three threads to follow this article: Szymianowsk礼piano prelude, and

        Szymanowskirs piano preludes. They are also three major sections which consist ofthis article

        The first section contains a statement of his music career and his impact on polish music. The

        second major section contains a review of the history of piano prelude as well as the summary

        of the musicians and their style of piano preludes of various periods. The third section details

        Szymanowskrs piano preludes with emphasis on the background and factors which have

        something to do with the musical creation. Furthermore, there is a musical analysis in terms of

        form, melody, harmorry, tonality and声而rmance. In this确比，performance analysis is

        given more attention for the writer is a graduate of piano performance and teaching research at

        the same time, the technique of performance is presented and the performance hints are given

        according to aesthetics genius and style of every prelude. Meanwhile, this article expound

        Szymanowskrs musical characteristic and the precious value ofthese 9 preludes threw the angle

          of the musicl culture

        Key Words: Szymanowski, piano prelude,卿e characteristic, means of creation,

                    musical analysis



                                  助 青

    希曼诺夫斯基被尊称为“现代波兰音乐之父”，他的音乐风格独具特色，有

着异国情调的优美，心酬申迷的企盼感和对色彩和;右挥的高度领悟。他的风格起初

受肖邦、斯克里亚宾的影响，这在他的前奏曲中尤为明显。这9 6前奏曲是希曼诺

夫斯基正式出版的第一号作品仲1) (1899--1900)，当时他还不满20岁，其中虽

然不乏对前人的模仿和学习，却仍然蕴涵着他独特的音乐个性和创作手法。这个年:

龄正是作曲家心灵最为纯洁，创作激清最为饱满的时候，写出的作品正是不搀杂丝

毫世俗与功利，最为圣洁纯净的音乐，是发自灵魂深处的歌唱与叹息。从时间上

看，洲门完全可以认为这9首钢琴前奏曲是希曼诺夫斯基音乐创作生涯的起步。笔

者认为，不能分离、NA看待这9首前奏曲。本文拟采用理论借鉴、实例分析、

归纳提炼的研究方法，以任何事物都是相互独立又相互联系的辨证的哲学思想为指

导，训了宏观和微观两方面的研究。把希曼诺夫斯基的音乐创作生涯、他在波兰音

乐发展中的历史地位、钢琴前奏曲的历史发展、希曼诺夫斯基的钢琴前奏曲与其他

音乐家之间相互的影响和潜移默化的关系作为宏观研究方面的主要内容，从曲式、

旋律、节奏、和声、调性、演奏技巧及风格等方面对9首前奏曲逐一分析为微观研

究方面的主要内容。本文将在匕述各方面提出自己的见解和看法，力图使希曼诺夫

斯基的前奏曲在浩瀚的钢琴音乐中崭露头角。

    另外，在对本套前奏曲进行音乐分析的同时，本文将更加注重把音乐作为一

种文化现象加以iL}�述。人从哪里来，到哪里去，-直是人类灵魂深处re久不变、无

穷无尽的痛苦根源，由此引发出的孤独感和对精神家园的渴望都充分地体现在希曼

诺夫斯基前奏曲中，希曼诺夫斯基用音乐这利特殊的形式从各个方面表现出了人类

最本源胜的命题，给后人以无尽的启迪。



                        综 述

    希曼诺夫斯基并不象肖邦那样众所周知，而他的钢琴前奏曲，无论是在音响资

料还是在文字资料方面，更是几乎从未听到或看到过。当我的导师第一次教我弹

奏这套希曼诺夫斯基的前奏曲时，我就被它迷住了— 这音乐竟如此动人，仿佛

似曾相识，却又与众不同。随着对这套曲目探讨的深入，使我决定了选择希曼诺

夫斯基和他的前奏曲这一作品体裁作为研究对象。

    19世纪初，在德、法等国家的影响下，波兰文学中产生了浪漫主义思潮。不

久，这股思潮便渗入到音乐创作的领域中来，当时，德、法等国家音乐中的浪漫

主义运动己经走了一段曲折的发展道路，而在波兰却还是崭新的。

    整个19世纪，除了肖邦以外，波兰出现的最重要的作曲家还有斯坦尼斯拉

夫·莫纽什科((Sbnislawmoniuszko)，亨利·维尼亚夫斯基(Hentyk Wieniawski)和

伊格纳西·帕德雷夫斯基0giacyPaderewski)o莫纽什科的成就，正如肖邦主要创

作钢琴音乐一样，几乎局限在歌剧音乐方面，他被认为是波兰民族歌剧最重要

的奠基者。与其说他是位国际性的重要作曲家，不如说他是 曰位知名的民族音

乐家。维尼亚夫斯基和帕德雷夫斯基尽管创作了许多动人的音乐，但他们作为

演奏家的天赋相比作曲则更为显著。直到1905年，一个围绕着格热戈日·菲泰

尔贝格(Grzegorz Fitelberg)，米耶茨夫洛夫·卡洛维茨(Mieczyslaw Kafowicz)和这一

代最有天分的作曲家卡罗尔·希曼诺夫斯基(karol Szymanowski)的组织“青年波

兰”成立时，方出现一个创作上的真空，这个组织的宗旨即为加强波兰音乐，

以赶上上个世纪西欧音乐的发展。后来的著名波兰作曲家安德热依·帕努夫尼

克(Andrzej Panufnik)曾对希曼诺夫斯基的作用给予了强有力的颂扬:“他从事着

把现代西欧音乐移植到波兰的土壤中来这样一个最为艰巨的任务，他的意义是



无可估量的，如果没有他，整个一代的作曲家都会不可想象。”所以，卡罗

尔·希曼诺夫斯基是继肖邦之后到蓬勃发展的“青年波兰”这段波兰音乐发展

的关键时期中最为重要的人物之一，因此，研究希曼诺夫斯基的音乐创作是极

为重要的。

    在我国的音乐文献中，波兰音乐方面几乎仅限于对肖邦的研究，对肖邦之

外的波兰重要作曲家如莫纽什科，维尼亚夫斯基，帕德雷夫斯基及后来的帕努

夫尼克，古雷斯基，彭德雷斯基，卢托瓦夫斯基等及本文将研究的希曼诺夫斯基

等，除了在音乐史、音乐辞典一类的书籍中偶有提及，则少有文献资料可考，

而他们的钢琴音乐方面的研究更是少见。但希曼诺夫斯基在波兰音乐发展史中

占有突破性和转折性的历史地位，他一生的志向就是要做一个文艺复兴的人、

世界的人。希曼诺夫斯基的出现，带动了一批朝气蓬勃、年轻而有创意的音乐

家，并最终推动波兰音乐的与世界同步。但是，由于他不务实的性格使得他没

有被公认为波兰音乐界的领袖，直到20世纪中后期才得到世界的关注。

    希曼诺夫斯基其人及作品在国际上曾受到过一段时间的忽略与冷落，直到

20世纪六、七十年代，仍很难找到可用来纪念他的作品，那时关于他的记载很

少，乐谱及录音都已绝版，英文书目中只有一些零散的文章，还是由一些具有

独特鉴赏力的乐迷如费里克斯·阿普拉哈米安(Felix Apiahamian)和凯克霍斯

鲁·索拉伯吉(Kaikhosru Sorabji)等撰写的。1982年，波兰举行了纪念希曼诺夫斯

基诞辰100周年的活动之后，情况大有好转。在乐谱的整理搜集方面:希曼诺

夫斯基的主要出版商— 环球出版社在重新发行大量的散页乐谱，并正在出两

种由泰莉莎·柴林斯卡《Teresea Chylinska)总编的希曼诺夫斯基作品集:一种是

二十六卷本，只有波兰文的简介和注释;另一种是十七卷本，所有的材料和注



释都译成德文和英文。在钢琴曲的音响资料方面有丹尼斯，李0Dennis Lee),

HYPE CD编号CDA 66409,《企鹅》评介三星:马丁·约纳斯(Martin Jones),

NIIAB CD编号N15405, 5406:韦尔内德(Vemede), CHNN CD编号CDG 9110,

《企鹅》评介两星。在英文书籍和文章方面:有布谷斯劳·马其耶维斯基

(Bognslaw Maciejewski)1967年写的第一部关于希曼诺夫斯基的小传，及后来整理

的希曼诺夫斯基自己写的一些音乐论著。阿历斯泰·维特曼(Alistair

Wightman)1972年的博士论文引出了不少文章发表在音乐期刊上，维特曼目前已

出版了一本全面的希曼诺夫斯基评传《Karol Szymanowski- His Life and Work))

  (《卡罗尔·希曼诺夫斯基的生平与创作》)。泰莉莎·柴林斯卡也出版了一

部有关希曼诺夫斯基的专著《Szymanowski))。第一部综合研究希曼诺夫斯基音

乐的著作是吉姆·塞桑口im Samson)写的，于1980年问世。

    国内方面，目前所知几乎无人研究希曼诺夫斯基及其作品，仅有翻译过来

的BBC音乐导读系列丛书之《希曼诺夫斯基》，原著克里斯多夫·帕尔默

(ChristopherPaim时)，马继森等译。还有少数几篇文章，如载于《人民音乐》1982

年第10期于润洋所作的《艰辛曲折的艺术道路一一纪念希曼诺夫斯基诞辰一百

周年》一文，中央音乐学院内部刊物 《外国音乐资料》中欧阳丽君译自苏联作

家月·恩捷列斯所著《二十世纪音乐家简介》一书中的“卡罗尔·席曼诺夫斯

基”一文，陆鸣编译的“伟大的波兰作曲家希曼诺夫斯基”一文等。

    上述已知成果均为希曼诺夫斯基的综合研究或评传，有无其前奏曲或其他

体裁作品的专题研究尚不可知。目前所掌握的唯一有关希曼诺夫斯基前奏曲的

资料，只有约纳斯录制的CD中收录的全部9首前奏曲的录音。可见，关于希曼

诺夫斯基的研究无论在国外还是国内都是崭新的，尤其是在国内，仍是一块尚



未开发的处女地。钢琴前奏曲虽然未必是某位作曲家的成名作或代表作，但却

可以称的上是作曲家

较之其他体裁的作品，

“标签性”的作品。由于前奏曲短小、即兴的体裁特点，

无疑是精悍、凝炼的。要在短小的篇幅中，用洗炼的手

法表达出鲜明而有个性的音乐语言和形象，这绝非易事。钢琴前奏曲的创作是

衡量作曲家钢琴写作水准的高低，技法成熟与否的试金石，是作曲家音乐风格

和乐思的高度集中和概括。因此，选择希曼诺夫斯基9首前奏曲作为研究课题

将具有独特的学术价值和应用价值。



一 评介希曼诺夫斯基

(一)希曼诺夫斯基的创作生涯

希曼诺夫斯基的创作生涯可以大致归纳为三个阶段，即浪漫主义时期、

印象主义时期和民族性时期。

    1.早期创作思想— 对斯克里亚宾和德国新浪漫主义的迷恋

    卡罗尔·马齐基·希曼诺夫斯基(karol Maciej Szynmowski)于1882年

10月3日出生于边远乡村蒂莫索夫卡(Tymoszowka)(现属乌克兰)的一个

中等地主家庭。五个孩子中他排行第二。尽管从1793年波兰被瓜分后，他们

的土地已处于俄国的统辖下，这一家人仍把自己当作波兰臣民，始终烙守着

老波兰贵族的传统:热爱祖国。希曼诺夫斯基儿时因腿部受伤造成终生残

疾，这对他后来的心理发展有着一定的影响。

    希曼诺夫斯基一家各个成员都富有音乐才华:父亲是一位天资颇高的钢

琴家和大提琴手，母亲也是一位出色的钢琴家，哥哥是一名钢琴家和轻音乐

作曲家，妹妹是个颇为成功的女高音歌唱家。邻近的两个庄园，沃勃乌卡庄

园的里奥·达维多夫(Leo Davidov)是柴科夫斯基的姐夫，卡米恩卡庄园的德米

特雷·达维多夫(Dmitri Davidov)是他的侄子(德米特雷的哥哥是弗拉基米

尔，即柴科夫斯基喜欢的“鲍勃’' (Bob)。鲍勃于1906年自杀身亡，《悲枪》

交响曲(Pathetique)就是献给他的。)他们都与希曼诺夫斯基一家保持着密切的

音乐交往。在这种浓厚的音乐气氛熏陶下，希曼诺夫斯基7岁时就开始在父

亲指导下学习钢琴。三年后，他被送往表兄古斯塔夫·诺伊豪斯(Gustav

Neuhaus)在伊利萨维格勒办的音乐学校，跟随涅高兹学习钢琴，以及一些音乐

理论知识，并在表兄的引导下学习了巴赫、贝多芬、勃拉姆斯、肖邦和斯克



里亚宾。13岁那年，希曼诺夫斯基来到音乐之城维也纳，第一次聆听了瓦格

纳的音乐作品，留下了很深的印象，从而对他的早期音乐创作和以后形成的

个人艺术风格产生了深厚的影响。

    希曼诺夫斯基创作的早期作品中，比较重要的有:为钢琴写的9首 《前

奏曲》、4首《练习曲》、《波兰民歌主题变奏曲》、《第一钢琴奏鸣

曲》、管弦乐 《音乐会序曲》等。在这些作品、特别是钢琴作品中，我们可

以明显看到俄国当代作曲家斯克里亚宾的强烈影响。斯克里亚宾早期钢琴音

乐中的那种热烈的、甚至接近于不可抑制的狂热感情表现，富于诗意的钢琴

织体，既抒情又具有展开潜力的旋律，清晰但又充满内在张力的和声⋯⋯这

一切在希曼诺夫斯基的《前奏曲》和 《练习曲》中都能清楚地感受得到。实

际上，下文将要研究的希曼诺夫斯基的9首钢琴前奏曲标志着他音乐创作的

开始。

    1901年，希曼诺夫斯基被父亲送往华沙深造。在以后的四年里，他师从

扎沃斯基(Zawuski)学习和声，随莫钮什科的弟子诺斯科夫斯基(Noskowsld)学

习作曲理论，从而在作曲技巧上打下了全面扎实的基础。然而即使按当时的

标准，那时的华沙也是封闭落后的。音乐教育发展缓慢，音乐学校寥寥无

几，尽管也有歌剧院和戏院，专业乐团或室内乐团却几乎没有。再加上评论

家的保守，听众的冷漠⋯⋯这一切都很难唤起波兰作曲家的创作热情。1905

年，希曼诺夫斯基和作曲家格热戈日·菲泰尔贝格(Cazegorz Fitelberg),会同诺

斯科夫斯基的另两名学生路德米尔·罗兹基(Ludomir Rozycki)和阿波利纳

里·斯路托(apolinary Szeluto难」立了一个波兰青年作曲家的组织— “青年波

兰”，它的核心成员就是希曼诺夫斯基。这个团体一方面接受着本世纪初西



欧现代音乐潮流的影响，一方面又和波兰知识分子民族意识的空前高涨不可

分割。他们致力于创造波兰现代民族音乐，追求肖邦的传统，却又受到德国

浪漫主义从瓦格纳，理查·斯特劳斯到玛克斯·瑞格的强烈影响。

      1906年起，希曼诺夫斯基开始频繁地去柏林、莱比锡等德国城市，更

直接的接触德国音乐。1911年起他定居维也纳。在这期间创作的比较重要的

作品有:《第二钢琴奏鸣曲》、歌剧《哈吉特》、《第二交响曲》以及一系

列艺术歌曲。在这些作品中可以看出希曼诺夫斯基已经脱离了早年同肖邦的

音乐传统的联系，深深地陷入德国新浪漫主义的音乐潮流之中。在 《第二交

响曲》中己经可以看到作曲家自己的艺术个性，正如他自己所言— “我好

象发现了音乐的一种新的价值，感到在创作中有了一种过去从未有过的自

由。”这一交响曲巧妙地综合并发挥了瓦格纳“特里斯坦式”的充满紧张力

度的半音化和声，玛克斯·瑞格的复杂精细的复调语言，理查·斯特劳斯丰

富浓密的配器风格，从作曲技术上讲，希曼诺夫斯基已经达到了德国新浪漫

主义音乐所达到的境地。这些重要作品虽然在德、奥受到好评，但是却没有

得到波兰听众的赞许。华沙评论界的批评是严厉的，曾经以“才华出众”、

  “天刁一的标志”称赞过他早期作品的著名评论家波林斯基尖锐的指出;这种

缺乏波兰民族性的音乐是误入歧途，成了“模仿瓦格纳、理查·斯特劳斯声

音的笨拙的鹦鹉。”这种浓厚的德国新浪漫主义化的作品受到华沙爱国主义

激情的冷淡也是不难理解的。



  2.中期创作思想一一接受法国印象主义音乐的影响

    从1914年起，希曼诺夫斯基的创作发生了一个显著的变化:从对德国新

浪漫主义的迷恋转向接受法国印象主义音乐的影响。

    早在1908年希曼诺夫斯基第一次去意大利旅行时，他就已经开始直接接

触这一全新的音乐文化。在维也纳期间他观摩了德彪西的歌剧 《培利阿斯与梅

丽桑德》和斯特拉文斯基的舞剧 《彼得鲁什卡》，并仔细地钻研了这些作品。

1914年他再一次去意大利，经过西西里岛又去北非，游历了阿尔及利亚、突尼

斯，一直深入到撒哈拉沙漠的边界。希腊文化时期和早期基督教时期，直至阿

拉伯民族的异国文化强烈吸引着希曼诺夫斯基，在他面前展现了一个新鲜的广

阔的文化天地。他开始思考:难道只有德国音乐才是最完美的吗?归国途经伦

敦时他结识了与他同年的斯特拉文斯基。斯特拉文斯基的艺术观点和创作实践

对希曼诺夫斯基最后摆脱对当代德国音乐的迷恋转向接受当代法国音乐的影响

起了重要的推动作用。

    正当1914年希曼诺夫斯基逗留伦敦时，爆发了第一次世界大战。他只好

匆匆返回故乡。在整个战争期间，他都躲避在这个偏僻的乡间专心作曲。该时

期的主要作品有:3首钢琴音诗《间栅浮雕》、3首钢琴曲《假面》、小提琴

钢琴音诗《神话》、《第一弦乐四重奏》、《第一小提琴协奏曲》、歌剧 《罗

杰尔王》和《第三交响曲》。其中受印象主义音乐影响最深的是钢琴音诗《间

栅浮雕》、钢琴曲《假面》，特别是小提琴钢琴音诗 《神话》。而内容最深

刻、艺术造诣最高的作品是他在1916年写的《第三交响曲》，他声称这部交

响曲纯粹是“为自己写的”，其感情表现方式以及强烈的主观色彩都清楚地表

明，希曼诺夫斯基在这个时期虽然深受印象主义音乐的影响，但从美学思想和



艺术观上看，却更接近于浪漫主义。他崇尚清感，确信音乐是情感的表现，强

调主观精神的表达，而同形形色色贬低音乐中感情内容的美学观念格格不入。

然而，希曼诺夫斯基的这种浪漫主义与肖邦的浪漫主义相比，包含着更多的以

自我为中心的主观险、过度兴奋狂热的情感发泄、和一定程度的神秘主义倾

向。这对于处在20世纪初叶，带有极端个人色彩的西方现代文艺思潮影响下

的希曼诺夫斯基来说，也是难以避免的。

      3.晚期创作思想— 对波兰民族性的追求

    20年代中期是希曼诺夫斯基音乐创作的重要转折期一一一在俄国、德国、

法国等当代音乐的各种流派之间“上下而求索”着徘徊了二十多年之后，他

的创作终于进入了一个崭新的阶段，转向了对波兰民族性的追求，探索了一

条发展波兰现代音乐的新途径。

    这个转折与当时的历史背景是息息相关的。1918年8月，苏维埃政府签署

了废除沙皇政府与普鲁士、奥地利订立的关于瓜分波兰的一切条约，承认“波

兰人民独立和统一的不可否认的权利”。这个行动对欧美大国对待波兰独立问

题的态度产生了重要影响。1918年底，遭受了一百多年外族瓜分和奴役的波

兰终于建立了自己的独立国家，这在波兰知识分子中引起了巨大的精神振奋和

复兴民族文化的渴望。

    1920年，希曼诺夫斯基结识了长期收集研究波兰彼德哈拉山区民间音乐的

波兰杰出音乐学家海宾斯基，在他的介绍下，希曼诺夫斯基对这种独特，粗犷

清新的山区音乐产生了浓厚的兴趣。他亲自前往彼德哈拉山区，直接与山民的

生活和艺术接触，收集民间音乐。在如何把这些民间音乐素材与自己的创作联

系起来的问题上，斯特拉文斯基再次给了他直接的启示— 1921年，希曼诺夫



斯基在美国见到了正在创作新舞剧《结婚》的斯特拉文斯基，他亲自向希曼诺

夫斯基阐明了这部作品的音乐构思，其中的现代作曲技法与俄罗斯音乐在本质

上的内在联系，大大启发了希曼诺夫斯基。如果说1914年斯特拉文斯基的《彼

德鲁什卡》在他从当代德国音乐转向法国音乐的过程中起了推动作用的话，那

么，1921年斯特拉文斯基的《结婚》则对他决心探索现代作曲技术与波兰民间

音乐的结合上产生了积极影响。

    最有转折性的作品是1923年出版的希曼诺夫斯基为波兰诗人朱利安.杜文

(Julian丁uwin)的诗所谱写的5首歌的套曲《斯洛皮耶夫涅》(slopiewnie)a 1927年

他自己在给友人的信中也这样写到:

    “我想和你谈一谈我所关心的一个关于发展的问题，这就是老祖宗波兰祖

先的特色，这一点你从《斯洛皮耶夫涅》中也看出来了。它的确是个转折点，

由此开始一直持续到 《马祖卡舞曲》⋯⋯ 《圣母悼歌》和我正在创作的新芭蕾

舞剧 (《哈尔纳西》)。我相信这一点应该强调并且要深入分析。我本人很关

心要使部落文化遗产的成分具体化。

    从20年代中期到1937年希曼诺夫斯基逝世，这一时期的主要作品有:为

合唱、独唱、管弦乐写的《圣母悼歌》、钢琴马祖卡舞曲舞曲20首、舞剧

《山盗》，库尔皮亚地区民歌改编曲12首、《第四交响曲》和 《第二小提琴

协奏曲》。在这些作品中现代作曲技术与波兰民间音乐因素不同程度地融合在

一起，形成了希曼诺夫斯基后期独特的、成熟的音乐风格。



  (二) 希曼诺夫斯基对波兰音乐的影响

    19世纪期间，各民族跃动的民族性在有心人士的推波助澜下，赫然反映在

音乐中，尤其以向来并未侧身欧洲思想主流的几个国家更是如此— 俄罗斯、

波兰、匈牙利、波希米亚与西班牙境内，都至少出现了一位饶富国家民族独特

风味的作曲家。这些国家的大多数人民，莫不对此趋势热烈期盼。

    加世纪初叶的欧洲，无论是在政治经济生活领域，还是在精神文化生活领

域都进入了一个新的历史时期。社会历史条件发生了变化，艺术也随之发生变

革。音乐创作也向其他艺术一样，在寻找新的出路。作曲家们逐渐感到原有的

音乐语言已经不能适应当代音乐中所要表现的新内容的要求，他们把目标转向

探索和寻求新的音乐风格和表现手段，各种标新立异的新流派相继出现。波兰

音乐也面临着这样的局面。伟大的肖邦之后，波兰的声音好象中断了，波兰音

乐文化发展的本身为在这个转折时期出现新一代杰出的作曲家提供了前提，而

这样的人物也就应运出现了— 这个人就是波兰现代音乐的杰出先驱者— 卡

罗尔 希曼诺夫斯基。

    生于1882年的希曼诺夫斯基生活在欧洲社会异常动荡的年代。从第一次

世界大战前后到第二次世界大战爆发前夕，对于一个波兰知识分子来说是一个

不同寻常的时期。希曼诺夫斯基亲身经历了波兰的“寄人篱下”和独立自主，

他在艺术上一直寻求着一种能表现他这一代波兰知识分子思想感情体验的音乐

语言和风格。为此，他长期徘徊在当时新兴起的欧洲不同音乐流派之间，接受

他们的影响，吸取其精华，同时又不断地力求克服和扬弃它们，为创造波兰的

现代音乐，加强波兰音乐的发展，使波兰音乐得以与世界同步而顽强地探索

着。



    希曼诺夫斯基少年时代的波兰仍是闭塞落后的。在音乐的发展上，仍停留

在肖邦和莫纽什科的时代，几乎后继无人。他们的音乐中饱含着爱国主义的怀

旧情绪，在本质上有着和美学效果同样浓厚的政治色彩。在近一个世纪的时间

里，波兰一直是欧洲棋盘上的一粒小卒，短短二十几年内就被瓜分了三次，最

后一次是在1793年，由俄国控制了希曼诺夫斯基家的庄园一一蒂莫索夫卡所

在的乌克兰部分，奥地利分得西南地区，普鲁士掌握西北。对现实的不满和无

奈而激发的强烈的爱国主义，不仅以军事行动表现出来，同样也明显地反映在

文艺作品中。

    国富民强的国家在万事都能获得满足的情况下，通常不会有渴求解放、发

扬民族音乐的倾向，因为民族音乐是国家宣传的一种方式一一在精神上号召国

民，众志成诚、一致对外的宣传需要。而饱受异族压榨的弱小国家和民族，虽

然难以从事社会抗议，但却可以藉著文学与音乐的管道来抗议，尤其是音乐家

们可以把国家对自由的企望或国民对传统的自信与骄傲谱成乐曲，这也是欧洲

诸弱小国家所采行的途径。

    在沙皇的统治下，波兰当时的文学检查机构十分严格，只承认波兰本土的

历史文化，其它概不接受。音乐创作中也只大量使用具有民族特色的“波兰舞

曲”和“马祖卡舞曲”的曲调。这种“强加的，过分的”民族主义只能导致音

乐创作自然生长和发展的僵化，它无视、甚至否认进步的音乐潮流己在欧洲其

他地区发展成主流的事实。当瓦格纳和施特劳斯的音乐在德国盛行一时，德彪

西在法国倍受推崇的同时，华沙却依然顽固地将自己禁锢于本族的音乐传统。

    这一切自然会引起波兰当代作曲家们的不满。于是在1905年成立了以希

曼诺夫斯基为核心人物的“青年波兰”。这个团体一方面是二十世纪西欧现代
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音乐潮流直接影响下的产物，另一方面则是同1905年前后波兰知识分子中自

我民族意识的增强分不开的，它集中了一批朝气蓬勃，年轻而有创意的音乐

家，这个群体共同致力于改变这种音乐现状。他们抵制沙皇政府在文艺领域中

的俄罗斯化政策，要求建立波兰自己的现代音乐。他们建立了波兰作曲家出版

社，积极在各地举行音乐会，热衷于表演自己创作的作品，为当时的波兰音乐

界注入了新鲜的血液。作为其中的核心人物的希曼诺夫斯基在此起到了不可低

估的作用。

    但是，自从肖邦逝世以后，波兰音乐己有半个多世纪没有获得长足的发

展，而西欧音乐却正处于有力的发展道路中，在这种情况下，波兰音乐家们即

使有再强的民族意识和肖邦的传统，在发展波兰音乐的初期也很难摆脱西欧那

些新音乐流派的强大影响，而轻易地走出一条自己的路。因此，希曼诺夫斯基

在各种此起彼伏的音乐流派之间艰苦的探索着，可贵的是，他并没有满足于追

随其后，而是终生为追求自己的风格，发扬波兰音乐的创新而奋斗着。经过了

曲折的创作历程，他终于在波兰民间音乐中经过对现代技法的巧妙消化 走出

了一条在音乐创作中追求波兰民族性的自己的道路一一这也正是伟大的肖邦开

创的道路。他深切地体会到:盲目崇拜式地对待肖邦，是永远不可能彻底理解

肖邦音乐的。波兰音乐应该继承肖邦的传统，用当代音乐艺术经验的最高成果

来武装自己的同时，从民族民间音乐中汲取丰富的营养，并以二者的完美结合

去发展本民族的音乐。

    希曼诺夫斯基把肖邦作为永恒的榜样，在经过毕生的奋斗后，终于使自己

位于欧洲专业音乐创作的最高水平线上，而又丝毫没有失去自己的民族性。希

曼诺夫斯基之后的波兰音乐迅速而强大地发展起来，由于他的努力，波兰音乐



终于重新屹立于世界音乐之林，继肖邦之后，世界因希曼诺夫斯基的出现而又

听到了波兰的声音。

    由以上可以看出:在希曼诺夫斯基的推动下，二十世纪初的波兰音乐打破

了闭塞落后的状态;在希曼诺夫斯基的探索下，使波兰音乐在重新扎根于自己

民族的土壤中找到了出路。希曼诺夫斯基对波兰音乐的发展有着巨大的贡献和

影响。他是波兰音乐在肖邦之后又一位里程碑式的人物。



                二 钢琴前奏曲的历史发展

    在研究希曼诺夫斯基的钢琴前奏曲的同时，首先应探讨世界钢琴前奏曲的

发展历史和脉络。

    钢琴前奏曲可以称得上是最为古老且至今仍具新鲜活力的钢琴小品体裁。

在西方，器乐曲的发展远落后于声乐曲，所以，早期为键盘乐器所写的大多数

作品体裁都源自于声乐曲，如赋格就是源自于声乐合唱;而恰空和组曲最早源

自作为舞蹈伴奏的琉特琴曲，惟独前奏曲是在键盘乐器的基础上产生的。

    “前奏”二字是指当时教堂的管风琴手在圣咏合唱开始前先在键盘上活动

手指。他们往往快速、即兴地演奏一些音阶或分解和弦的片段，后来逐步演变

而形成了前奏曲。所以，“短小、即兴性”是前奏曲最原始的特点，这些特点

在以后的历史发展中都不同程度地得到了保留。

    现存最古老的前奏曲是1448年亚当·拉伯夫的符号谱(用字母或数字标明

音高的记谱法)，共有s首，均为管风琴而作，以不独立的形式出现。每一首

都十分华丽，由一到两个非常缓慢的低音声部为即兴的右手部分做伴奏。到了

16世纪，前奏曲演变为两手交替的快速乐段，并富有清晰的和声感觉。这种简

洁的形式在16. 17世纪的德国和意大利陆续发展成为一种最重要的巴洛克键盘

形式:即从一开始的大段的音阶走句、分解和弦之后紧跟着一个和弦乐段，发

展到由一个短小快速的前奏曲后跟着一首单一主题的赋格形式。

    巴洛克时期的复调音乐大师Is.巴赫 (1685- 1746)在前人的基础上把前

奏曲与赋格这一形式发展到了前所未有的高度。他的不朽之作《平均律钢琴曲

集》中的48首前奏曲与赋格成为后世音乐家取之不尽、用之不竭的创作典范。

巴洛克时期的前奏曲尚未成为独立演奏的曲目，依然保留其 “前奏”的意义，



但实际上，巴赫的前奏曲已经超越了引子性的前奏。它们不仅因体裁、织体、

风格等与赋格形成对比或贯穿而富有意义，由于其形式自由，技术上发挥的可

能性大，常常是巴赫的精神面貌与内心情感的自然流露，而使其本身就己具有

重要的价值。

    在巴赫以后大约一个世纪的时间里，前奏曲这一体裁几乎被遗忘了。19世

纪中叶(1837年)门德尔松受巴赫的影响曾作过6首(UU奏曲与赋格》

  (op35)，但前奏曲仍未作为独立的演奏曲目。第一个创作独立前奏曲的是莫

扎特的学生胡迈尔，他出版了第一套24个大小调单独成立的前奏曲，虽未得到

广泛应用，但毕竟使前奏曲在长期的发展过程中终于从附属的器乐引子变为独

立而完整的作品体裁。

    在整个古典主义音乐时期，前奏曲这一作品体裁几乎一直沉睡着，直到19

世纪浪漫主义时期，大量兴起的钢琴特性小品打破了古典主义时期奏鸣曲一统

天下的局面。钢琴史上首次作为真正传世之作的前奏曲集是伟大的波兰浪漫主

义作曲家肖邦创作的著名的《24首前奏曲》(op28)。钢琴前奏曲作为独立的

作品体裁在肖邦的笔下得到了前所未有的丰富和发展。

    在肖邦及其后的作曲家的创作中，前奏曲的概念便由“序奏性乐章”确定

为“自成起讫的单乐章的钢琴曲”。肖邦的24首前奏曲(op28)与巴赫的前奏

曲之间尽管在时间上相隔了近百年，然而两部前奏曲之间却有着直接的、不可

分割的历史渊源:

    首先，肖邦的前奏曲在风格与演奏技巧上虽然己属浪漫主义，但在调性上

仍延续了巴赫的作法。即都采用单主题作法，整套作品都用遍24个大小调。不

同的是巴赫采用的顺序是按半音阶排列的同名大小调，即C大调一 小调=C



大调- C小调，而肖邦前奏曲的调性安排是按照五度循环和关系大小调相交替

的顺序，即c大调， 小调一G大调--E小调。

    再者，受前奏曲起源的影响，(教堂的管风琴手在圣咏合唱开始前先在键

盘上活动手指，快速、即兴地演奏一些音阶或分解和弦的片段，后来逐步演变

而形成了前奏曲。)巴赫的前奏曲常常带有技术性练习的特征而被认为是最早

的练习曲体裁。意大利钢琴家布索尼(F.Busoni， 1866-一一192乃就曾说过:“弹奏

《平均律钢琴曲集》不仅对音乐家的艺术趣味发展有极大帮助，对钢琴家的技

术训练也是极为重要的。”肖邦的前奏曲中也延续了这种 “技术性”，完全可

以看作是小型的练习曲，因此被舒曼称为“练习曲的胚胎”，与他的24首练习

曲堪称经典的“姐妹篇”。

    在“钢琴诗人”肖邦的笔下，音乐的内容永远重于技术的表现。他的前奏

曲在发展技术性的同时，更具有极高的艺术价值，可以称为作曲家一首首短

小，凝炼的心灵之歌。肖邦前奏曲的音乐内容并不是描绘性的，更不是史诗性

的，它们只是一些纯粹的，即兴的抒清性自白。

    肖邦在继承巴赫遗产的同时，又大量运用了许多创新手法。他的前奏曲

中，首先在和声上有许多重大突破:如降六级音、大调中的下属小和弦、属

七、属九、减七、增六、降二级音等等。肖邦常常在这些和弦的基础上加上倚

音、先现音、经过音等，以致难以辨认原来的和声，在功能性和声的基础上产

生了许多色彩性和声的效果。另外，肖邦还惯于使用半音进行，也大大增加了

和声的色彩性。值得注意的是，装饰音及华彩乐句的旋律运用也是肖邦创作风

格的一大特点，但是在他的前奏曲中，这类装饰性的华彩乐句却并不多见，经

常出现的是介乎旋律、装饰乐句、经过句之间的另一种形式，洲门称之为“有



意味的线条”(如第14降ne小调，第11首B大调)这是从古典乐派的分解和

弦演变发展而来的。但肖邦运用了更多的半音和弦及复杂的和声背景，并与经

过音、和弦外音和装饰音交织在一起。丰富了旋律的表现力。由此可见，肖邦

在继巴赫之后，既保留了前奏曲的“技术性”这一特点，又使它们进一步达到

了艺术上的高度完美。

    如果说巴赫是前奏曲的奠基者，那么肖邦应该算是真正把前奏曲这块石碑

竖立起来的人。他的前奏曲摆脱了“引子”的栓桔，以独特而崭新的面貌出

现，使之成为舞台演奏和钢琴教学中的常用曲目。之后，德彪西、拉赫玛尼诺

夫、斯克里亚宾、希曼诺夫斯基、肖斯塔科维奇等不同时期的作曲家有各自奉

献了具有独特个性和演奏技巧的前奏曲集，丰富和完善了这一钢琴乐种。后期

的一些前奏曲虽不用全套调性顺序，但大体布局相同，如斯克里亚宾的24首前

奏曲((op. 11)、拉赫玛尼诺夫的10首前奏曲 (op.23)加上著名的《℃小调前奏

曲》(op.3)和13首前奏曲(op.32 )共24首，德彪西的两组前奏曲(每组12

首)以及肖斯塔克维奇的24首前奏曲与赋格(op.34)。

    斯克里亚宾共作有93首前奏曲，唯独op. 11是完整的24首，在调性上也

沿用了关系大小调五度循环的手法，创作于1888-18%年。与他同时代的拉赫

玛尼诺夫于1904年出版了op.23的10首前奏曲之后，又回忆起19岁时写的著

名的《℃小调前奏曲》(op.3 )，决定另外再创作13首前奏曲并与现有的11

首成为一套完整的包含所有大小调的“24首前奏曲”。但是这些前奏曲在调性

排列上并不规律，这或许与拉赫玛尼诺夫后来才想起用全部大小调写作有关。

尽管如此，他的前奏曲同样使用24个调为一套的结构方式，一定也是受到前人

的影响。德彪西的两组 (24首)前奏曲虽然没有用遍24个大小调，但在数量



上仍可见前人的遗风。肖斯塔克维奇的24首前奏曲与赋格(op.34 )则可称为

现代的平均律，大有复古的风采。

    斯克里亚宾的前奏曲相对拉赫玛尼诺夫来说更为短小、精炼，织体也较为

朴素单一，更集中的反映了他精神生活中的瞬间感受，虽象肖邦的前奏曲一样

具有“即兴性”的特点，但技术性的因素较少。拉赫玛尼诺夫的前奏曲虽然很

大一部分仍保持着单一的曲式，但在篇幅上明显加大。二者最为不同的是拉赫

玛尼诺夫摆脱了前奏曲典型的即兴性特点。在他的前奏曲中，总能使人感受到

鲜明的特性和具体的画面感，如辽阔的大草原、俄罗斯的雪景、麦浪滚滚的田

野、古老沉重的钟声，我们还可以听到痛苦的悲歌、心灵的倾诉、胜利凯旋的

进行曲、汹涌澎湃的波浪和优美的抒清诗。德彪西的前奏曲已经具有浓重的印

象主义色彩，完全是对于客观事物的瞬间印象。如果说拉赫玛尼诺夫的前奏曲

是主观情感投入的强烈宣泄，那么德彪西的前奏曲则是以客观的审美情绪融入

音乐。两者都是技术性与艺术性的完美结合。

    在希曼诺夫斯基的前奏曲里，虽然有对前人学习的痕迹，但他却以完全无

序的调性布局((9首前奏曲中仅有第3首为大调，另外8首均为小调)、独特

的非传统性的创作手法和极为浓厚的情感深度赋予了前奏曲与众不同的崭新意

义。因而在世界钢琴前奏曲中独树一帜。(后文将详细论述)

    现代主义音乐中钢琴前奏曲仍在蓬勃发展，但已基本打破了“24首”的规

范。由于前奏曲结构短小而形象集中的体裁特征，作曲家们仍然常常将前奏曲

成套，成组的构思创作或集册出版，使前奏曲兼具了钢琴套曲或钢琴组曲的特

点。同时，在主题发展，素材运用、演奏技巧、结构布局等方面又各具特色并

具备由浅入深、由易到难的教材与练习功能。作曲家通常选取民间音乐精华、



优秀素材、生活感受深刻的事件、画面以及对某技法的偏爱而作，表达了同一

形象、同一主题的不同侧面。如格什温的 《序曲3首》体现了美国黑人爵士音

乐的不同节奏特色:梅西安的(((9首钢琴前奏曲》则体现了作曲家给“声音着

色”的观念与感受，描绘了不同“颜色”的画面。在音乐会中，这些“组曲”

常成套地演奏，藉以表达作曲家的统一构思以便给听众留下完整的印象。

    作为一种外来的体裁，前奏曲在我国的钢琴作品中也不乏其见。我国老一

辈的作曲家、钢琴家在三、四十年代开始涉足此领域，如邓尔敬的 《序曲》、

丁善德的《序曲3首》等。进入五十年代以来，相继出现了朱工一的(((a小调

序曲》、朱践耳的序曲第二号 《流水》等作品。11十年代以来改革开放后，众

多青年作曲家将此体裁作为自己学习和运用各类近现代技法的实践园地，创作

了不少富于想象力的作品，如郭文景的《峡》、陈大明的《序曲》、马剑平的

  《前奏曲》等。值得称赞的是，老一辈的作曲家们并未放弃“阵地”，如著名

的理论家、作曲家陈铭志自解放以来长期坚持在“前奏与赋格”的领域中探索前

进，相继写出并发表了不少具有浓郁民族风格和近代技法完美结合的作品。如

他的《序曲与赋格》系列，使这一传统的体裁焕发出新的活力;丁善德先生在

晚年创作的《前奏曲6首》，集中体现了他钢琴作品的成就与鲜明的个人风

格:汪立三先生的《他山集》(5首序曲与赋格)以其独特的构思与纯熟的技

法成为当今钢琴音乐创作中不可多得的精品。其他还有黄万品的《序曲》，罗

忠熔的《5首五声音阶前奏曲与赋格》等。纵览中国的前奏曲(包括前奏与赋

格)创作，有一明显的共同点，即大部分作品都运用民歌或民间音乐的优秀素

材作为乐曲主题，与各种作曲技法相结合创作而成，以使这种外来的体裁更能

为广大的中国听众所接受。



              三.希曼诺夫斯基钢琴前奏曲

  (一)创作背景

    从10岁左右起，希曼诺夫斯基就开始尝试作曲。虽然他7岁时就在父亲的启

蒙下学习钢琴，后来又师从著名的涅高兹学习钢琴演奏，但他本人却对自己的钢

琴才华不太重视。他认为演奏和练琴只是在浪费时间，还不如把这些时间用来作

曲。在他艰辛而漫长的创作生涯中，为钢琴作曲占有贯穿始终的重要地位。希曼

诺夫斯基的早期作品基本上都是为了钢琴而作，它们是:

    ①9首前奏曲，op. l (1899--1900);

    Z 4首练习曲，op.4 (1901- 1902);

    ③。小调第一钢琴奏鸣曲，op.8 (1903- 1904)(献给斯坦尼斯拉夫·伊格

      纳西·维特凯维兹Stanislaw lgnacy Witkiewcz );

    ④b小调波兰民歌主题变奏曲，op. 10 (1904)(献给扎格蒙特·诺斯科夫斯基

        Zyginunt Noskowski);

    ⑤C大调幻想曲，op.14(1905)嗽给亨利·诺伊豪斯Hany Neuhau).

    希曼诺夫斯基把创作投入到钢琴方面并不是一种需要，而是一种临时的替

代。主要是因为他创作早期缺乏为一个管弦乐队写作的足够的技巧，钢琴是他掌

握的唯一乐器。特别值得注意的一点是，在他后来的声乐套曲和小提琴作品中，

钢琴一直是一个“倍受宠爱”的平等的合作者，最有意思的是— v琴也同样出

现在他所有的管弦乐作品中。

    希曼诺夫斯基共作有9首钢琴前奏曲，是他正式出版的第一号作品(opl)

  (出版于1899-一一1900)，当时他还不满二十岁，可以称得上是他的处女作。在

这9首篇幅并不长的前奏曲里，洲门可以听到某种使人警觉和惶惶不安的音响、



某些新的和声、某些转瞬即逝却又未尽的短句和那些只要稍触琴键便会传到听众

耳中的清脆之声。(需要注明的是，希曼诺夫斯基在随诺斯科夫斯基学习的几年

中，曾创作了许多复调作品，但只有一首C小调前奏曲与赋格留存了下来，并作

为单曲与他的9首钢琴前奏曲同时出版，所以偶尔有资料介绍为10首钢琴前奏

曲。本文对该曲不做论述。)可以说这套钢琴前奏曲是希曼诺夫斯基音乐创作生

涯的起步，也是他正式开始音乐创作的标志。

    希曼诺夫斯基在他的自传体小说《爱菲伯斯》( ((Efebos)))曾写过这样的话:

“我的偏爱— 贝多芬，瓦格纳给我先天对交响乐，特别是戏剧音乐的倾向提供

了依据，而且钢琴作曲家的角色从某种程度上来说也是环境的压力硬塞在我身上

的:换句话说，在18岁时，我根本不知道任何管弦乐音乐，对戏剧音乐的了解也

少得可怜。仅仅是来华沙学习的前一年，我刁一意识到我可以开始创作歌剧。同

时，我仍暂时全力投入到钢琴音乐中，一些混乱的奏鸣曲(将永远留在手稿中)

可以追溯到这个时期，还有大量的前奏曲和练习曲，其中的一部分 ((9首前奏曲

和4首练习曲)我已经发表了⋯⋯”。

    由此可见，希曼诺夫斯基创作这9首前奏曲时，虽然还没有具备娴熟全面的

作曲技巧，但也正是因为钢琴是他当时掌握的唯一乐器，他的作曲思路才更为专

注集中，写出的作品才是真正不搀杂丝毫杂质的纯钢琴音乐，其中必然充满了希

曼诺夫斯基自然天成的作曲灵感。



(二) 影响因素

前辈作曲家的影响

肖邦的影响:

    希曼诺夫斯基早期作品的钢琴处理大都是模仿肖邦的。在前奏曲(包括练习

曲)中，都很容易发现与肖邦相似的织体、音型、乐句和装饰。而且，在使用自

由节奏方面，也与肖邦有着密不可分的联系。另外，其频繁使用的半音进行、低

声部中的双旋律、动机的多种变换都与肖邦是一脉相承的。

    肖邦为波兰的传统民族音乐奠定了基础，而在他之后的作曲家们却未能在这

个基础上发展。希曼诺夫斯基和肖邦一样，无论在艺术上还是在生活上都是个贵

族，这为他们的音乐创作提供了独特的背景:肖邦特别注重的是声音的美和清

晰，并因为他内心感觉的单纯和敏锐而富于激情。也正是由于他这种近乎专注于

个人感受的特点，使他发现了音乐，并在和声及形式上去思考和感觉音乐的新途

径。肖邦也是斯拉夫人，同样有着斯拉夫人所特有的对于生养他们的土地的狂热

的忠诚，所有这些特征都在视肖邦为永恒榜样的希曼诺夫斯基的发展中再次体现

出来，这也使我们有理由认为希曼诺夫斯基是肖邦的正宗传人。

    1.2斯克里亚宾的影响:

    希曼诺夫斯基的早期作品听上去与象肖邦一样象斯克里亚宾是普遍存在的一

芍唱七点。事实上，辨认斯克里亚宾对希曼诺夫斯基的影响是直接的还是间接的并

非显而易见。正如研究希曼诺夫斯基的专家— 一英国音乐学家阿历斯泰·维特曼

(AGstair Wightman)所说的，两者均受益于肖邦。因此，谁知道是否斯克里亚宾的

“象肖邦一样的风格”有没有给年轻的希曼诺夫斯基很强的吸引力呢?希曼诺夫

斯基自己在这一问题上作了详细的说明:



          “⋯⋯斯克里亚宾的作品，尤其是早期的，与肖邦联系得如此直接，以至于

      它们看上去不象是原始的创作，而更象是肖邦的续篇。

          我经常沉思是否斯克里亚宾在我身上有任何影响?所得出的结论是:早期的

      斯克里亚宾在我的早期作品— 可能仅仅是在前奏曲中一 一毫无疑问，是有的。

      在以后的作品中，它对我似乎已经没有什么影响了。尽管我很喜欢他绝大多数的

      作品 (尤其是晚期的一些作品)，但总体看来，我对他并没有十分的热情是说得

      通的。⋯⋯，，

          基于希曼诺夫斯基本人的自白，关于斯克里亚宾对希曼诺夫斯基影响的程

      度，任何外界的评论与推测都不会有更大的说服力。起码有一点是可以肯定的，

      那就是前奏曲中，一定受到了斯克里亚宾的影响。细细聆听希曼诺夫斯基的9首

      前奏曲，那悠长如歌的旋律，复杂多变的节奏，美妙新颖的和声，都可以看到斯

      克里亚宾影响的痕迹。两者的前奏曲与肖邦前奏曲的不同之处也极为相似，肖邦

      的前奏曲中仍很多见巴洛克风格的连续不断的旋律，而斯克里亚宾和希曼诺夫斯

      基的前奏曲中，几乎没有了这种旋律型，取而代之的是气息悠长，易于哼唱的完

      全浪漫主义式的旋律，两者的不规则节奏也比肖邦用的更多。另外，斯克里亚宾

      的93首前奏曲中只有一套按照“24首”的结构写成，其他前奏曲作品在数量上

      都摆脱了这个几乎每位写作前奏曲的作曲家都会遵循的框架，在这一点上，对希

      曼诺夫斯基创作9首前奏曲也有一定的影响。

            13 瓦格纳的影响:

          希曼诺夫斯基的前奏曲中在和声处理方面是传统的后浪漫主义式的、高度半

      音化的自然体系。接受瓦格纳的影响主要反映在第6首中。这是一首彻底抹杀一

      个调中心的非常“瓦格纳”式的作品。通过在第6首中的尝试，希曼诺夫斯基在



后来的练习曲中探究了更多的这种消除自然结构的和声，它被组织得更为复杂和

宏伟。

    希曼诺夫斯基13岁时在维也纳听了瓦格纳的 《罗恩格林》之后便对瓦格纳十

分迷恋，并把所有可以买到的瓦格纳歌剧中的钢琴乐谱统统带回家细细研读。

“瓦格纳式”的高度半音化和声、徘徊性调性都在希曼诺夫斯基第6首前奏曲中

有充分体现。半音的不协和性赋予音乐以不安定的、强烈的情感特征，在瓦格纳

以前，尚未有人运用这种不稳定的音的结合来对心灵状态做如此有说服力的描

述，而这种 “深刻”的音乐在希曼诺夫斯基笔下又得到了再现和发展。 “徘徊性

调性”是指有明显的调性，没有一定的中心和弦，也不具有一定曲式上的调性关

系，也就是可以认出调性，而不支持中心的、基本的主调的和声手法。常用于表

现不安、焦虑和苦闷的情感。希曼诺夫斯基第6首前奏曲中除开头和结尾可认出

a小调的调性，一直是在“彻底抹杀一个调中心”，同时他还运用了独特的“哭

泣音调”(详见第54页)，更生动的刻画出了仿徨、不安、郁闷的心理状态。

    2.文学诗歌因素的影响

    在希曼诺夫斯基生活的年代，由于知识分子对社会现状的不满，各个艺术领

域都在发生着变革，文学与诗歌领域自然也不会落后。希曼诺夫斯基的前奏曲中

浓厚的情感深度，追根溯源，基本上也是“青年波兰”文学和“青年波兰”诗歌

对年轻艺术家所产生的巨大影响。因此可以说，希曼诺夫斯基的前奏曲(和练习

曲)是早期歌曲(叩2和op.5)在器乐上的回应。

    希曼诺夫斯基了解并热爱诗歌，对诗歌颇有几分天生的，几乎是完美的认

识。他从大量的“青年波兰”诗歌，以及同时代的德国诗歌中所选出来的歌词都



是高水平的，没有一丁点的平凡或陈腐。诗人杰若斯劳·依沃兹凯维茨(Jaroslaw

lwaszkiewicz)曾这样评价道:

    “⋯⋯这些都是在一大堆枯叶中真正的珍珠。希曼诺夫斯基的歌曲总是被编

织在最有价值的织布周围。⋯⋯”

    希曼诺夫斯基年轻的时候不但从事作曲，而且还写诗，他把强烈而深沉的感

情不仅表现在音乐里，也带到了他的文学作品中。青年希曼诺夫斯基的成熟正是

在波兰现代主义高度发展的时期，也是这个时期的诗歌塑造了希曼诺夫斯基诗化

的想象。他尤其对卡斯普洛维茨(Kasprowicz)赞美诗式的表现诗歌和米肯斯基

  (Micinsld)神秘的表现主义情有独钟。残酷的世界战争，俄国 (波兰王国是它

的一部分)社会的剧烈动荡，以及时时发生的革命风暴，这一切对于希曼诺夫斯

基来说都是不可理解的。这种迷惑、仿徨在前奏曲中也可以品味出来。

    3.社会、生活背景因素的影响

    希曼诺夫斯基在少年时代就已经陆续完成了这套钢琴前奏曲，最早的一首

  (第7首)是他14岁的时候写成的。许多作曲家在这个年龄创作的作品都是活泼

明朗，轻快流畅的。而这套前奏曲作为希曼诺夫斯基最早的作品，却在优美中饱

含着令人心碎的哀伤。这种情感基调与希曼诺夫斯基当时的生活状况和社会背景

是分不开的。

    希曼诺夫斯基4岁时左腿受过一次伤，左膝动了几次手术，连续几年不能自

由活动，留下了明显的残疾。这就意味着他儿时的大部分时间只能一个人闷在家

里，而无法正常去上学，这条伤腿剥夺了希曼诺夫斯基童年的大部分乐趣。再

者，1918年波兰独立之前，希曼诺夫斯基一直生活在国家的支离破碎，寄人篱下

的社会环境下，沙皇的专制，人民的压抑和恐慌，都叉」希曼诺夫斯基的成长带来



影响。身体上的残疾，加上失去祖国依托，失去精神家园的愁绪，自然而然会在

希曼诺夫斯基的音乐创作中流露出来，他的钢琴前奏曲正是此时的产物。

    从本套前奏曲具有的高度的文化价值来说，其产生还源于希曼诺夫斯基对

人心理文化的深刻掌握和了解，同时也源于人与自然的融合— 希曼诺夫斯基生

活在北欧波罗地海沿岸，广阔无垠的草原、森林中蕴涵的自然的宁静，使他产生

无穷无尽的思考，社会、生活带来的痛苦也使他对人类的本源问题有了思辩。本

套前奏曲就是希曼诺夫斯基用艺术进行思考的结晶。

    以上论述了对希曼诺夫斯基创作这套钢琴前奏曲起作用的影响因素。但是接

受各种影响并不否认前奏曲中希曼诺夫斯基自我风格的体现。在音色上，前奏曲

与其他作品都不相同。尽管被暗色调支配，但其中显露出的一种个性又表现在他

的全部作品之中，无论他以后的作品多么复杂庞大，希曼诺夫斯基在钢琴前奏曲

中体现出的音乐气质却贯穿始终:独特的抒情风格，音乐表情的自然流露，精致

的音乐语意和一种强烈的情感主义，从不过分，但却恰倒好处。

    前奏曲是作曲家“标签”性的作品，在任何一位作曲家的前奏曲中都可以鲜

明地显示出其音乐风格。希曼诺夫斯基善于把感情隐藏在沉默中，而不是流露招

摇，他认为音乐的戏剧性和紧张度都是音乐本身固有的，不允许任何粗糙繁琐的

表现手法强加于它。他的音乐只需要“存在”而不需要“造就”，注重音乐本身

在脱离它们的功利环境还它们本来面目时所具有的内在的超人的美。这套作品第

一号钢琴前奏曲集正是恰如其分地体现出了希曼诺夫斯基的音乐个性，不失为前

奏曲中的佳作。



  (三)音乐分析

  1.曲式分析

    自从有了前奏曲以来，虽然经过了几百年的演变，使前奏曲由附属地位演变

为独立作品，也极大得丰富了其技术性与艺术性，但其自古以来就具有的即兴性

与凝炼性却始终保留至今。

    钢琴前奏曲通常是短小精悍的。多为单二、单三结构，甚至仅为乐段规模

(如肖邦的第7首和第20首)。希曼诺夫斯基的钢琴前奏曲在曲式结构上也继承

了精致、凝炼的特点。如第3首和第4首都采用了浪漫主义晚期常见的使用展开

中部的再现三部曲式，但是除了这两首以外，其他几首却很难归属于某种典型曲

式。另外几首中都普遍存在材料的发展多于对比的现象，在简单的音乐材料基础

上利用转调，模进等手法进行:发展，多次出现主旋律，但仅在织体，伴奏，调性

等方面加以变化，很少出现完全不同的对比材料。如果定义为回旋曲式，由于没

有明显的对比插部，也不尽确切。笔者认为，可以称其为带再现的单一部曲式，

即指在表达单一音乐形象的基础上，完整或相对完整的乐思进行不间断的贯连陈

述，和有层次性的再现发展。

      传统的曲式结构理论并不重视独立的单一部曲式的研究，对带再现的单一

      部曲式就更不在话下了。但在单一部曲式中应用再现手法进行主题材料发展，结

      束其发展或总结其发展，不但是可能的，而且也不是个别现象或仅为个别作曲家

      所好。这种带再现的单一部曲式的特点是:无论在任何情况下出现的再现，都不

      在量上和质上构成单一部曲式向多部曲式的转变。单一部曲式中最典型的再现，

      是在乐曲的最后(终止式到来之前)出现最开始的主题材料，乐曲在再现出现之



后才结束。这种曲式也常见于肖邦和斯克里亚宾的前奏曲中— 如肖邦前奏曲作

品28中的第10和第11首，斯克里亚宾前奏曲作品11号中的第5首。

    有些情况下，由于结构的贯连，没有明确的终止式或乐逗出现，虽然有对

比材料的出现，但依然表明为在单一曲式部分中的发展。如希曼诺夫斯基前奏曲

第8首。有时曲中有明确的终止式的隔绝，但在主题材料上是一脉相承的继续发

展或相似的主题材料演化，因而在内容形象上不是对比并置的，也完全可以统一

在一部曲式之中。如希曼诺夫斯基前奏曲第5，第7首等。

      2.旋律分析

      关于旋律，人们曾有过许多生动的比喻。从旋律的重要性上讲，说它是

“音乐的灵魂”;从它总是“横向地流动”这一特性上看，说它是“乐音运行的

轨迹”;从它和纵向音高的相互关系出发，则说它是“和声的表层”;而从欣赏

的角度入眼，又说它是“音乐作品的外观轮廓”或“音乐情感的直接体现”。等

等这些不同的说法，足以说明旋律分析的重要性。

    希曼诺夫斯基钢琴前奏曲中音乐旋律的精美也是一个突出的特点。具体可

分为以下几种类型:

    2.1“大山”形旋律

    这种类型的旋律是指音程跨度较大，起落幅度较宽，波峰周期较长的旋律

外形。它常和某种饱满的情感，宽广的歌唱相关。受调性的影响 (大调的明朗，

小调的忧伤)，会充分加深音乐表现的力度。如第1首b小调前奏曲，主题即运

用了这种类型的旋律，大起大落的幅度更突出了音乐中令人心碎的哀伤。(谱

例、图例如下)



    这两种旋律类型是音乐中最为常见的。指一条旋律的最高音出现在整条旋

律的最后或最开始处，也可以理解为旋律句尾的上行或下行，从而产生与询问或

叹息的语气相似的旋律外形。常用于表达音乐家对现实的不理解，仰问苍育，却

又茫然无助的音乐意境。(需要说明的是，绝大多数上行或下行的旋律运动中，

中途都可多少伴随一些逆向进行，在这种上行或下行的起点或终点也常使用短暂

的、与进行方向相反的起引或收敛。)这种例子在希曼诺夫斯基的前奏曲中比比

皆是，如第9首，第2首中下行二度的短小动机为典型的叹息音调，第6首中由

主题材料发展出来的上行乐句，也是全曲的高潮，为询问类型的旋律。(潜例女口

下)



    23“阶梯”式旋律

    连续的上下行模进，使旋律的外形有如“阶梯”的形状。 (拉赫玛尼诺夫就

十分擅长写作这种类型的旋律。)运用这种“阶梯”式旋律，可以使一种固定乐

思得到充分的强调，对推动音乐发展到高潮有很大的作用。如希曼诺夫斯基第1

    首，第4首，第9首前奏曲中都用了这种旋律型。(谱例、图例如下)

:}cc品t}n}{

        2A“弯顶”式旋律

        一支旋律从某音开始级进或均匀I 上下行 (偶尔出现微小的逆向进行)，

    外形轮廓如“拱形”的旋律，因为又象人们头顶之苍弯而被称为“弯顶”式旋

      律。这种旋律在上下行过程中没有大起大落，因而也不会造成曲折的感情变化，

      常以其均匀、稳定的特点来表现一种“广阔深远、虔诚静谧”的音乐意境。如第

    4首前奏曲中就运用了这种“弯顶”式旋律，听起来就仿佛置身于夜幕的苍育下

      仰望星空一般，使音乐意境充满了梦幻般的色彩。由此也可看.出希曼诺夫斯基在



讨现实的无奈之后只有将目己对未来的理想和美好隆1寄托主音乐中的内心世

界。 (谱例如下)
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    值得一提的是，在希曼诺夫斯基整套前奏曲中，那种起伏幅度较小，波修周

期较短，由较小音程在不宽的音域里1速上下波动，可使情绪显得生动活跃的

“锯齿”状旋律始终没有用到。这与这套钢琴前奏曲中以优伤、迷惘、疑惑为主

的感情基调有很大关系。

    以上总结了希曼诺夫斯基钢琴前奏曲中常用的几种旋律型。另外，在第8首

中，我们还可以见到典型的下行四度的俄罗斯音调。希曼诺夫斯基从小生长在俄

国统治下的波兰，自然会受到俄国音乐文化的熏陶，而且，这明显带有俄国音乐

家斯克里亚宾的影响。(谱例如下)
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    3.节奏分析

    从历史上看，节奏是音乐要素中最早出现的因素;从现实上看，节奏又是音

乐要素中最具活力的因素。因为音乐是时间的艺术，也是动态的艺术，音乐艺术

的特点和生命取决于它“在时间中的运动”。当代音乐理论把节奏看成是一个

“流量”，看成是关于“音高和休止在时间中的一种流程”，这些说法，恰到好

处地反映了音乐时间本质。与其他音乐要素相比可以发现，节奏能把音乐的音高

材料有逻辑、有秩序地组织在一起，从而产生有意义、有性格、有特点的组合，

进而形成音乐主题，并在主题的指令下，有目的、有方向、有规律、有起落地运

动以形成音乐作品。这就是说，只有“把音响根据时间加以组织，才可能产生出

音乐的运动”如果把音高看作是音乐的基本材料，并能决定一部作品的基本性质

的话，那么节奏就象是一把神奇的刻刀，能赋予音乐多样化的性格。因此，音乐

中最主要和最基本的要素就是节奏。

    希曼诺夫斯基这套钢琴前奏曲中的节奏是其一大特色，主要表现在使用自由

节奏、不规则节奏以及复节奏上。

  自由节奏

    本套钢琴前奏曲中自由节奏的运用可以视为希曼诺夫斯基音乐创作中使用自

由节奏的开始。在9首前奏曲中，有4首 (第4、第6、第7和第8首)都明确标

有rubat。一一自由的节奏的提示，几乎占了将近一半的比例。这一点大大突破了

以往钢琴前奏曲使用节奏的惯例，即便是擅长节奏多变的肖邦，虽然在其他体裁

的作品中曾大量使用自由节奏，但在钢琴前奏曲中却也从没有运用过iubatm一一

自由的节奏，更何况是多次运用了。



    所谓nibato,实际上是根据乐曲的意义而加以强调的演奏。笔者认为希曼诺

夫斯基在多首前奏曲中标有nibato.明显表明了他在创作对艺术性高于技未性的

原则，在他的前奏曲中，突破了以注钢琴前奏曲在某种意义上是有针对性曰专沉

技术练习的特点，nibato的标志使演奏者可以恨据自己对乐曲意义的理解加以

强调的演奏，给了演奏者很大的发挥余地。大大龙强了j.}琴前奏由筑奋乐表现

力。

    3.2不规则节奏

    在使用不规则节奏上，希曼诺夫斯基是继承和发展肖邦的。如三又士二，四

对三或装饰性的华彩乐句对伴奏巾规整的节奏，在肖邦的灭多数作品中都是屡见

不鲜的(但这种不规则节奏型在肖邦的前奏曲中却并不多见)。希曼谙夫斯基前

奏曲中多次，甚至是频繁运用了不规则节奏。如第I,第5、第6、第8和第9首

中的三对二，五对二，第7首中类以小U彩的九对四，十对四和十二对四等。

  (谱例如下)

Afodernto vii

    但希曼诺夫斯基对不规则节奏的使用也有着突破t鱿创新:最有特点的是

第5首前奏曲。以往运用不规则节奏时，通常都是茫点音 〔或第一个音)冲齐，

然后左右手的几连音相互交错。而希曼诺夫斯基的第5首前奏曲中在倪用不视则
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节奏时以运用了左右手完全交错的手法，使节奏的不规则性达到了极致，音乐意

境体现出一种疾风暴雨般的狂野。这首前奏曲是全部9首中唯一有战斗性的一

首，表现了作者心底对现实不满的抗争。 (谱例如下)

      入里吸cgr.  malt. l}ttpctu.s.
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    33复节粼Cross rhythms)

    复节奏即指同时奏出的，互相矛盾的节奏。(如西贝柳斯第三交响曲慢乐章

和勃拉姆斯某些钢琴曲所用的手法。)

    复节奏并非常见的节奏型，在钢琴前奏曲这种篇幅短小凝炼的特性小品式的

体裁中，更是很少见到。印象派大师德彪西在他的钢琴前奏曲中曾用过变节奏，

如第5首“安那卡普里山丘”运用了12/16-2/4的节奏，第10首“被淹没的寺

院”运用了6/4-32的节奏。但是却从来没有作曲家在钢琴前奏曲中使用过“同

时奏出的，互相矛盾的”复节奏。

    希曼诺夫斯基在第4首前奏曲中使用了右手为6/8，左手为214的复节奏，使

高低两条旋律分别呈现出轻灵流畅与深沉稳重两种截然不同的音乐性格，动中有

静，静中有动，两种互相矛盾的节奏型在对比中又达到了完美的统一。希曼诺夫

斯基这种使用复节奏的创作手法这在钢琴前奏曲中又是一个带有首创意义的重大



突破，大大加强了钢琴前奏曲的光进性.为钢琴前奏曲;_L入了鲜活的主命力。

语例如下)

‘ 日 ‘L l l 矿 目 ’ 1 . ’ 一 一「一 1 」 1 ~ . 一 乙� � � J-._人一一_

刊协汁曰一J今专千4手甲卜‘肠一一r曰份，，奋十卜一小一一 一日尸价4手于不‘二二‘弓砚玉三经兰全兰，七，，‘‘二

~争一洲一妇卜t廿一尸逐丁

    ，雀竺匕耀料军万
吁一币甲二日厂十怡冲立犷

一下犷~\.
  尸尸~~~~.~~~~~~~~~

弃 ‘ _
!. 卜 一 ， 「 J 一 ‘ 曰 丁 :
一 1.一 ， ‘ 一 ⋯       . r -

1 一 、 呀

诺一

      这种运用复节奏的写作手法还可见于几乎与前奏曲同时创作的4首练习兰

(o妙)中的第2首一一一著名的降b小调练习曲中。该曲同样运用了右手为6/8，

左手为泌的复节奏。(谱例如下)。从这一点上也可以看出希曼诺夫斯基在创

作初期就具备了先进的音乐创作思想，有着开放、独特的创作思维。
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4. 和声分析

西方音乐的发生和发展，主要是在“多声部”的领域内进行的。从这个意

义上讲，和声也就成了多声音乐中最为基础和关键的因素。与其他音乐要素相



比，和声以其强大的结构凝聚力、高度的形象概括力和丰富的色彩感染力而受到

了更多的重视。

    和声是随音乐创作的实践而发生、随时代风格的变化而演进的，因此和声

既是历史的产物，也是个性的产物。从这个意义上讲，永远不会有一成不变的和

声，也不会有一成不变的法则。西方音乐史上有代表性的和声类型可以简单地概

括为以下图表:

时期 类 型
16世纪 “调式”或“对位法和声”
18世纪 “传统”或“大小调和声”
19世纪 “民族”或“风格性和声”
20世纪 “现代”或，’1卜调性和声”

    希曼诺夫斯基十分精通各种和声的写作手法，他善于利用和声的变化造成

新奇的音响效果。即便是在这9首篇幅不长的钢琴前奏曲中，也不乏和声处理的

妙笔。

    如第7首中倒数第6小节运用了省略根音的那不勒斯六和弦(Neapolitan Six)进

行主旋律的再现。那不勒斯六和弦为音阶第四级音上含小六度和小三度的六三和

弦。常出现于小调。因17世纪那不勒斯歌剧作曲家用它求取悲凉的效果而得名。

希曼诺夫斯基在第7首c小调前奏曲的结尾处运用那不勒斯六和弦，更加强调了

全曲比伤的情调。(谱例如下)



    再者，和声音程转位竭力扩大，使音域变得更为宽广，从而使钢琴音乐增加

了更宽厚的内涵容量和更丰富的想象余地。较以往几乎只局限在两三个八度之内

的音程转位手法，有着意义非比寻常的突破。由此表现出希曼诺夫斯基在创作手

法上力求与浪漫和古典的反差，也表现出他在音乐性格上对旧事物的“反动”。

如第9首降b小调最后一小节中的终止和弦音程大幅度扩大，跨度达三个八度，

却又出人意料的加入了调式升四级和五级音，充分淡化了和声的功能，表现出一

种优伤随风飘远，欲说还休的音乐意境，令人听起来意犹未尽。(谱例如下)

    另外，在和声分解上也独具匠心。如第1首前奏曲中伴奏伴奏音型几乎全部

运用下行音型，与肖邦等浪漫主义作曲家的手法截然相反:不是从根音起，而是

落到根音。伴奏不是简单的分解和弦，也不是以和声分解为基础，以往的伴奏都

是单纯的和弦内部音，而希曼诺夫斯基在伴奏中大量运用和弦外音，使作品中的

伴奏部分既有着伴奏本身的意义，又增添了新奇的紧张度。(谱例如下)
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          乐调性分析

          自从巴赫以十二平均律创作前奏曲与赋格以来，用24个大小调创作前奏曲似

      乎成了一种约定俗成的规范。如肖邦的24首前奏曲，肖斯塔科维奇的24首前奏

      曲。其他写作前奏曲的作曲家，虽然也有不用遍24个大小调，如德彪西的两套共

      24首前奏曲等，但布局大体相同。

          而希曼诺夫斯基的前奏曲却完全突破了调性的束缚，仅写了9首，分别为第

      1首:b小调;第2首:d小调;第3首:D大调;第4首:降b小调;第5首:

      d小调;第6首:a小调;第7首:c小调;第8首:降e小调;第9首:降b小

      调。整套前奏曲的调性布局除了第3首为大调以外，其余8首均为小调。另外，

      我们还可以发现，除了第1首为升号调以外，其余8首又均为降号调。

          希曼诺夫斯基前奏曲在选调上几乎全部偏向色彩暗淡的小调，而不是固定用

      某种套路来进行创作，这一点也充分体现了希曼诺夫斯基抒情忧郁的音乐气质。

          从原文字面上看，调性(tonality)与主音(torricality)十分贴近。调性的本质

      就在于对主音的肯定。主音有如是引力的中心，是一个静止点，音乐的运动将从

      它开始并向它返回，大量的音乐作品及其调性，就是依靠这种循环而产生或建立

        起来的。

          在强调调式主音的写作手法上，希曼诺夫斯基第6首前奏曲是个例外。该曲

      运用了大量消除自然结构的和声，除开始几小节外，直到最后一个乐句 (甚至可

      以说是最后一小节)才体现出a小调的调性。在这一首前奏曲中，可以明显看出

      抹杀一个调中心的瓦格纳式的“科晌性调性”的影响。(详见第28页)(谱例如

        下)



    另外，在转调上，希曼诺夫斯基前奏曲中也出现了许多突破惯例的创作手

法。如第一首前奏曲中的第24小节处由前面的b小调忽然转为C大调，极不符合

调性转换的常规，但在简单的音符下却蕴含着迫切的紧张度，使音乐更加富于张

力，采用这种不合常规的转调手法可看出作者在创作上对“传统”的反叛，用于

表现其内心极端痛苦的挣扎。(谱例如下)

        6.演奏分析

        希曼诺夫斯基这套钢琴前奏曲并不象前人所写的钢琴前奏曲那样大部分都有

    针对性很强的技术练习，或者几乎每首都各有比较明确、专一的技术课题。希曼

    诺夫斯基的钢琴前奏曲技术课题相对比较分散，这也更加突出明确了技术性为艺

    术性服务的特点。尽管如此，这套前奏曲中仍然包括了浪漫主义风格钢琴演奏的

    基本技巧.在此归纳如下:



    6.1双音

    双音对每一位钢琴演奏者来说都十分困难。因为人只有五个手指，若演奏双

音时被分割为两组，必缺一指。因此一定要有一个手指连续弹奏两次，从一个键

快速移到另一个键。不论何种双音、采用何种具体指法，其基本指法原则是:

    ① 大指连续演奏两个或更多音，尤其从白键到白键。

    ②二指由黑键向上或向下滑到相临的白键。五指有时(尤其在演奏六度

时)也可从黑键滑到相临的白键。

    ③ 上行时三指向上翻过四、五指，或四指向上翻过五指;下行时五指向内

绕过四指或三指。六度则需更多的同指移位。

    黑键的触键点要比白键高大约一公分。自然，在演奏单音时也需考虑这一因

素，但在演奏双音时，这一问题尤其显得突出。只有保持每个手指紧贴着键盘柔

顺地横移，才能保证真正清晰地弹到每一个音.

    另外，任何时候，双音的上声部都要突出一些。如要连奏，则应先保证上声

部的连贯。本套前奏曲中的第4首就主要训练了半音化双音的连续上下行。这对

指法的频繁交换，以及旋律外音的突出和歌唱性都有严格的技术要求。肖邦就十

分擅长运用这种演奏技巧，从这一首前奏曲中，尤其可见肖邦的演奏风格。(谱

例如下)

rail tempo
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这套钢琴前奏曲虽然只有9首，对八度技巧的三种基本触键却都有涉及:

    第一种:以手腕为轴心，用手指尖 “抓”。这样奏出的八度，可以做到轻、

脆、快。如第6首、第9首中的某些八度乐句。 (谱例如下)

        第二种:以肘部抖动为力量出发点，手腕相对平稳，手掌保持坚挺，手指尖

    略有些向里抓，但以支撑为主。这样触键方法适合大力度要求的八度技巧，某些

    需要特强力度(任一一II)的八度乐句，则要由肘部发力转为肩部发力，整个胳膊的

    重量完全落到指尖，这种触键要求手掌和指尖更强大的支撑力。如第7首前奏曲

    中的八度乐句。 (谱例如下)
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    第三种:用3-4-5指弹奏上方八度音，使之达到连贯的效果，下方八度音

用拇指轻巧而平滑地带过。这样奏出的八度，连贯而轻柔。如果遇到八度o随 .

3-4-5指难以连贯弹奏，则需手腕的轻柔动作配合指尖有控制的慢触键来做到

连贯柔美的要求。这种八度技巧在第1首、第6首中都可以见到。(谱例如下)
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    另外，在八度技巧的种类上，还运用了双八度、远距离八度大跳- 如第5

首(左手);八度旋律— 如第1首、第6首;半音阶式快速八度— 如第7首

      等等。从这些八度技巧的运用上，我们甚至可以见到“钢琴之王”李斯特的影

子。 (谱例如下)

    63和弦

    钢琴前奏曲由于其短小、精致、凝炼的特点，会高度概括各个时代的作曲手

法和演奏特点。古典主义 (以及后来的现代主义)都避免使用过多的八度与和

弦，在巴赫的前奏曲中就可以充分反映这一点。而在浪漫主义作品中，连续的大

和弦已成为常用的特殊手段。肖邦的前奏曲中，大和弦的运用己非罕见，但却相

对较少。而处于浪漫主义后期的希曼诺夫斯基 (以及几乎是同时期的拉赫玛尼诺

夫、斯克里亚宾等)在钢琴前奏曲中大量运用和弦，极大地丰富了钢琴前奏曲的

表现力。这也是钢琴前奏曲的一个重要发展。在演奏时应做到:

    ①使每个和弦音都有好的音质，要象练习单音一样分开演奏和弦的每个音，

倾听它们的声音，获得好的音质，再把它们合在一起练。

    ②感觉手指在弹和弦时的位置，研究如何从一个位置转移到另一个位置，

不但准确转移，而且注意每个音触键的深浅变化。



    ③体会每个和弦音所需力量的大小，通常要保持各个和弦音之间力量良好

而均匀的音响关系，有时需要根据声部的要求突出某个和弦音。

      6.4分解和弦

    希曼诺夫斯基钢琴前奏曲的一个突出特点就是较之以往的前奏曲，音域大

幅度加宽。尤其体现在分解和弦的范围远远超出了八度以上，甚至扩大到两、三

个八度 (如第1、第2、第4、第7首等)。虽然宽广的音域在浪漫主义作品中已

十分常见，但在钢琴前奏曲这种特性小品的体裁中能用到如此宽广的音域，使前

奏曲篇幅虽小，却包含了庞大的感情容量，的确可以称的上是前奏曲创作思路上

的一大拓展。

    演奏大范围的分解和弦时应注意:手腕要顺从分解和弦音的位置;指尖要

很有把握的抓住琴键;手指应较为贴近琴键，不要“飞“得太高，触键要沉下

去。

      6.5自由节奏

    自由节奏- nibato，又可称为弹性节奏，在前文的节奏分析中也曾提到

过。演奏浪漫主义作品，最复杂，最难处理的，大概就是自由节奏了。在这套将

近一半比例的曲目都标有nibato的钢琴前奏曲中，这种自由节奏的演奏也是一大

难点。

    肖邦在解释mbato时说:“这是左手的严格节奏，右手的自由节奏口有时在

一个地方拖下的时值要在另一处用抢板补偿。”这就是说，在一段音乐总量相等

的条件下，在音乐结构内部进行适当的自由弹性处理，一处“借”了，就要在另

一处“还”。李斯特则说:“这是风中的大树。”
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          自由节奏，或者说弹性节奏完全由音乐感觉所决定，根本无法定出若干原则

      或规矩。在演奏这套前奏曲中第4、第6、第7、第8首的自由节奏时相对通常需

      要注意的问题有如下几点:

          ① 在旋律高点音上可略微放宽些，但注意不要有停顿感。

          ② 进入高点音一定要准时，不能延迟，但可把高点音演奏得稍长一些。

          ③旋律下降时可以在略快的音群中稍微加紧些，把前面“放宽”了的时值

        “补回”。

          ④ 在华彩性、装饰性乐句中，通常是两头慢，中间快。但在高点处若有跳

      进音程，则需在M 后再放宽，顺势掉下来一般地渐快。(如第7首)

          ⑤ 自由节奏的拍子应该像挂在绳索上的物体摆动一般，有比率地放宽或紧

      缩，不要突快或突慢地把拍子的律动打破。

          ⑥ 在句子头一个音上可以略等一下。

          ⑦在逐渐紧密之后需有缓和;在放宽或等待之后需有催紧。

          ⑧在段落末尾可以略微缓和或渐慢。

          但是，上述各点都不是绝对的法则，一切都要根据音乐发展的实际情况而

      定。自由节奏是一种非常微妙的感觉，只有多听、多想、多练、多细心体察，养

      成良好的乐感，获得灵敏的屠胜，才能把自由节奏处理恰当。过分地、夸张地滥

      用自由节奏只会弄巧成拙，彻底破坏了音乐的进行与内在的联系。这是演奏这套

      前奏曲的自由节奏时所必须充分注意的。

          丘‘踏板

          浪漫主义时期的钢琴音乐极大地发掘了钢琴音色变化的可能性。作为造成音

      色变化的重要手段之一，踏板的使用也更为复杂和精细。



    在希曼诺夫斯基这套钢琴前奏曲中，踏板的运用}if]样达必不uj少的 f l 1.址，

希曼诺夫斯基本人在乐潜上并没有留下踏板的标记，这样 一来，虽然庄踏板的运

用上没有一定之规，却也给演奏者留F了很大的发挥余地。笔者通过反复地演奏

和揣摩，总结了如下几种踏板的用法:

    ① 长踏板

    为了达到丰富的，浑厚的交51.1乐队一般的音响效果，可以把不协和的和弦外

音甚至两个或几个不同的和弦复合在一起，不换踏板，并且要把踏板踩到底:这

种长踏板的用法在这套前奏曲中十分普遍，尤其是在高潮乐句中，几乎每首都会

或多或少地用到。

    ② 模糊踏板

    把前一个踏板略为延伸到下一个踏板，稍微迟缓移动踏板，使两个踏板交妾

处界线模糊。这种 “不太分明”的踏板，可使声音持续延长和连贯，造成一种ĝ

水般的，朦胧的音响。还可以使某些难以用手指连接的八度音达到连音的效果，

在第3首，第6首前奏曲中都可以用这种踏板。

    ③ 主音踏板

    踏板的交换点有时不以小节或拍点重音为依据，而是在调式主音匕现的位置

换踏板。这种踏板的运用可以使声音清晰干净，并相对起到强调调式主音，巩互

调性的作用。最为典型的运用是在第1首前奏曲中。 (谱例如下)
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④ 浅踏板

顾名思义，浅踏板也就是不把踏板踩到底，而只踩到二分之一，三分之二，

四分之三等不同的深度。相对完全踏板踩到底造成的浑厚，

种浅踏板造成的音响晶莹，清澈而湿润，一如含泪的微竿

宏大的气势而台‘，这

适合用于大多数弱而

柔美或哀伤的乐句。在这套前奏曲中，这种浅踏板的运用最为常见，除了第5首

不太用以外，在其他几首中的弱句子上几乎都可以用到。

    以上总结了演奏这套前奏曲时常见的几种踏板用法。另外，为使音色更富于

变化，在演奏时还可以使用弱音踏板。这个踏板不仅作为音量对比的手段，更重

要的是，它还可以成为音色调节器。根据演奏者对乐曲理解的不同，可以在某个

段落，某个乐句，甚至某几个或某一个特定的音上使用。如果用的恰当，可以大

大丰富音色的变化，使演奏效果更为理想。

    6.7复调性

    希曼诺夫斯基钢琴前奏曲中另一个值得重视的突出特点是它的复调性。相比

以往的钢琴前奏曲，希曼诺夫斯引以乎更加注重运用复调的写作手法。如第3.

第4、第6、第8首前奏曲中都有着明显的复调性，尤其在第4首中还明确标有

ben泞姆找粗勿vnci— 充分强调声部的提示。

    演奏这几首具有复调性质的前奏曲时，由于每个音符都被严密地组织在一定

的声部关系中，应当更重视每个音的触键。不但要获得每个音符的良好音质，而

且要格外注意它们相互间的关联，组织好每个声部中单个音符之间的音线和各个

声部之间关系，从而在纵横两方面把音乐组织成完美的整体。另外，歌唱性也是

至关重要的。应当树立起“每个音符，每个线条都歌唱”的基本概念，使每个声

音典雅高贵，置于细心的控制之下;又使每个声部清晰连贯，纳入延绵的呼吸夕



中。在练习时应着重分手练习、分声部练习以及弹一个声部唱另一个声部的练

习，随后再品味各个声部合在一起时的综合美感。

    以上总结了希曼诺夫斯基钢琴前奏曲中涉及到的几种技术课题，这些通过长

期、刻苦的练习都能日益完善。在演奏上更难把握的是风格的演绎和情感的表

达，只有恰当地理解了乐曲的内涵才‘能做到“声情并茂”的演奏。这套前奏曲以

忧郁、哀愁、暗淡的感情基调为主，每一首表达的情感含义又各有侧重:

    第1首:仿佛置身于一望无际的旷野，恍然会有一种仿徨无望的愁绪在心中

缓缓弥漫。主旋律听来让人有种想落泪的心酸，随着乐曲进入高潮，情绪逐渐激

动起来，象是在发泄心中难谴的孤寂，高潮过后又仿佛是风平浪静之后的倦怠，

似乎是千思万虑终不得其解而只有重回寂寞，有种“不如归去”的苍凉。与古词

  “念天地之悠悠，独抢然而涕下”的意境有着异曲同工之妙。演奏上要把握住

  “孤独、茫然、无助”的情感。

    第2首:与第1首的孤独有所区别，这一首主要描写悲哀、痛苦的情感。叹

息音调频繁出现，与语言中“哎— ”的语气相似，要把气息沉到底再呼吸。第

3, 7, 16, 18, 30小节的重复音型演奏时要做到微妙的音色变化，似乎是急于想

说什么却因激动而口吃起来的语气，使听者也会随之心潮起伏。第10, 11小节和

第22, 23小节的模进音型更象是模仿人内心极度痛苦是心脏的疾颤，给人一种呼

吸急促、心痛彻骨的感觉。随后转到大调和弦，音响效果由冲突、迷失转瞬I'Fi1变

得明亮温暖，仿佛是在尘世找不到解脱，只有在心中祈盼来自天国的安抚和慰

籍⋯⋯而天国终归是虚幻的精神寄托，乐曲尾声仍是郁郁而终。由此可见，整曲

可归纳为叹息— 挣扎一一无奈— JLI痛— 祈慰一 陇伤的情感框架。作者从



语言特征、生理模仿、天人感应各方面来描写人类心底深处的痛苦，因而更加深

入人心，生动无比。

          第3首:该曲是9首前奏曲中篇幅最短的一首。经过了前两首的孤独、痛

      苦，这一首则描写了对家园向往。整曲在旋律上始终没有太大的起伏，在节奏上

      却用了具有典型舞曲特点的3/4拍子。但在演奏时绝对不能弹成“欢快的舞

      蹈”，而应是一种在温暖的家中随着音乐轻轻摇摆的效果。这一首前奏曲是整套

      作品中唯一一首用大调写成的，也是整套作品中唯一一首开头就标有dok℃一-长柔

      和的前奏曲。在第17-一一23小节中，每小节的左手第二拍都被特别要求vibr

      (quasi cmptut砂一 加以润音(近乎钟声的)，仿佛是听到远处教堂传来的钟

      声，更加重了那种悠远、宁静、祥和的意境。但是多数乐句却用了下行收尾，在

      温馨之中又可感受到淡淡的孤独，更反衬出了作者生活在国家支离破碎的境况下

      对温馨家园的向往和渴望。同时也是对社会中互相攻击，尔虞我诈的卑劣人性的

      正面批判。

          第4首:这一首前奏曲大量运用了典型的“育顶式”旋律，节奏也是整套作

      品中(甚至是所有钢琴前奏曲中)唯一一首复节奏的作品。右手的6/8拍子轻灵

      流畅，仿佛思绪翻飞，心潮涌动;左手的2/4拍子深沉稳重，犹如亘古不变的宇

      宙天体永恒而规律的运行。两种截然不同的音乐性格动静结合，相辅相成，达到

      了完美的平衡和统一。该曲在旋律进行上相比其他几首较多的采用了上行旋律，

      仿佛是作者内心的迷惑、不满在现实生活中得不到解答，只有遥问苍弯，在和声

      中还加入了大量的不协和音，更加重了宇宙、现实在作者心中的不解、未知和神

      秘感。演奏者应把听者带到一种在夜幕里浩瀚星空下独自冥想的意境中。



    第5首:该曲在整套作品中最为独特，曲首标有Allegro molto impetuoso(很

有力的快板)，是唯一快速、有力的一首。左手大量运用八度，并明确标有八“”

marcato(强调低音)以突出强度，在节奏上也是运用了十乡妇待殊的不规则节奏(前

文节奏分析中已详细论述)，作者通过各种表现手法描写了一种大雨倾盆，雨点

杂乱无序的暴风雨景象，尤其在第30小节处左右手的双八度标有sbrpitosa(喧闹

的)，并用万奏出，犹如一道闪电惊雷般炸响，把暴风雨的效果描写到极致，可

谓全曲的点睛之笔。犯小节之后左手的连续上下行又仿佛狂风卷着雨点呼啸来

去，在八度造成的暴雨般的“垂直感”之外，又为全曲增加了一种狂风般的“流

动感”。由于速度极快，该曲的演奏时间是9首中最短的，只需1分13秒，更增

添了转瞬即逝的切肤之感和对内心污垢的冲刷感。仿佛作者把心底的压抑、孤

独、痛苦和渴望借这场“暴风雨”全部都呐喊了出来。

    第6首:该首前奏曲是描写 “哭泣”的典型例子。如曲首两个八度音之后出

现的大二度奏出的效果极象一颗在眼中打转的泪珠倏然坠落，使人心中猛然一

酸，简单几个音符就生动地写出了“泪落无声”的哭泣。之后频繁出现的小二度

上行更像一声一声的抽泣。曲中和声的进行没有确定的方向，充分表达了作者心

中没有着落的迷失感。18-25小节处的模进乐句仿佛终于鼓足勇气冲出悲伤，追

寻希望，24小节却出现了" a(闹声)的标记，仿佛在呐喊“为什么?!”恰

如其分地描写出了作者虽然“寻寻觅觅”，却依然“凄凄惨惨戚戚”的不甘，最

后在主和弦上结束，气氛仍是忧伤的，作者尽管“千寻百觅”，依然回到了没变

的现实中。

    第7首:曲中频繁出现的小华彩带来的“华丽性”使得该曲与肖邦的夜曲十

分相似，也使该曲充满了梦幻般的色彩。1-16小节中三次变化重复同一主题，



旋律温柔舒展，仿佛作者在梦境中憧憬未来。但梦不一定全是美的，21小节出现

afido(受痛苦折磨的，苦恼的)标记，犹如梦中瞬间的抽搐，23小节又马上回

到do% (柔和)的情绪中。29-39小节是全曲的高潮，要求， paurone(充满

热情的)演奏时应情绪高昂、积极，在33小节了的强度下竟然加上了afeltuoso

  (柔情的)标记，充分表达了作者对理想境界的向往、渴望之情。然而梦终究是

梦，高潮过后的40小节至曲终，在do%nte(怨诉的)感情中变化再现主题，仿佛

梦醒后回忆梦境的无奈。

    第8首:该曲最突出的特点是 (除高潮乐句以外)所有的乐句都以下行结

束，由此，整曲充满了哀怨的情感。主题旋律犹如朗诵的音调，并多次变化重

复，仿佛喃喃自语，是作者忧伤无助的内心自白。32-39小节也是con passione

  (充满热情的)高潮，却远远不如第7首的高潮那样宏大，第40小节处紧接着出

现了disperato(绝望了的)标记，更加重了整曲悲伤的效果。

    第9首:该曲与第6首一样标有Lento. Mesto(慢板，忧愁的)。但与第6

首的“寻觅”不同，该曲主题旋律音程缩小到最短的二度进行，并多次重复，更

突出了一种“徘徊”的意境，第4-8小节是典型的叹息音调，标有sosphando

  (叹息的，微弱，有表情的)，连续9声叹息，一声一声叹到无助。第9-13小

节再现主题旋律时，左手伴奏变为持续的三连音上行，仿佛一次一次的呼喊，

14-19小节进入高潮，右手全部为八度，运用了模进阶梯式旋律，一句比一句强

烈，一句比一句热切，之后短暂的再现主题，最终仍在伤感的情绪中结束。

    总之，这套前奏曲在演奏技巧上透露出希曼诺夫斯基简约质朴的音乐风格，

有着大智若愚的风范气度，绝无丝毫的炫技。他不是靠令人眼花缭乱、“心跳加

速”的技术折服听众，而是靠频繁转调造成的音乐本身内在的张力和紧张度夺人



心魄，使人“坪人心动”。在感情处理上可归纳为孤独— 痛苦— 家园— 星

空一-一暴风雨一一哭泣一一梦境— 自白— 徘徊，演奏时按照这种感情思路将

这9首前奏曲有机结合，将会达到更生动的效果。这9首前奏曲虽然都是作者一

曲曲即兴的心灵之歌，仍有它们的感情基础。作者自身残疾带来的痛苦，失去祖

国依托和精神家园的孤独，对和平美好的憧憬都在这9首前奏曲中表露无遗。这

不仅是作者本人的感受，同时也代表了“动荡的世纪之交”时全人类的孤独和对

理想家园的向往。

    通过上述音乐分析可见，本套前奏曲中蕴涵了希曼诺夫斯基独特的音乐个

性，主要归纳为“非传统性”和他特有的“哭泣音调”。

    非传统性 这9首前奏曲中，从旋律、节奏、和声、伴奏织体等各方面都

具有与众不同的非传统性特点，具体表现为:

    ①第1首中伴奏几乎全部运用下行分解和弦，不是从根音起而是落到根音，

突破了以往伴奏多从根音上行的传统。另外，曲中23-24小节出现的b小调转到

C大调的转调手法也极不符合常规，使音乐增加了迫切的紧张度。

    ②第4首中首次运用了双手同时奏出的相互矛盾的复节奏，是本套前奏曲中

带有首创意义的非传统性因素，为节奏变化的多样性注入了新的活力。

    ③第8首中句法极不工整，断句，呼吸通常在小节中间而不是在小节末尾，

乐句的长短和起伏基本没有规律可循，这种非传统的旋律写作手法洽如其分的表

达了人们悲伤无助时心绪不宁，无所适从的心理状态。较之传统的浪漫主义音乐

创作手法更为新颖。又如第1首中常在句尾运用大跳，其后紧接几小节平缓的间

奏，充分体现出了一种欲一言又止的音乐语汇特征，给人以“当说却不能”的音乐

悬念，这种 “诉说”也恰如其分的表达了人内心深处的孤独。



    ④第9首中主旋律始终回避重拍，而让副旋律出现在拍点上，与左手的三连

音交替错落，突破了传统的工整性写作手法，第5首在节奏写法上也具有双手完

全交替的特点，使常见的不规则节奏也具备了非传统性。

    同时，作为钢琴前奏曲的作品体裁，本套前奏曲在旋律上悠长舒展，富于歌

唱性，突破了以往前奏曲tx,用的快速、不间断的旋律型;节奏上频繁运用自由节

奏和不规则节奏，突破了以往前奏曲节奏较为单一的惯例;另外大量运用和弦、

大跨度分解和弦、八度等创作手法，大大丰富了钢琴前奏曲的表现力;在调性布

局上也突破了以往前奏曲大多以24个大小调为套路的固定模式，使得本套前奏

曲在钢琴前奏曲发展史上具有非比寻常的重要意义。

    哭泣音调 在希曼诺夫斯基笔下有了专门的“哭泣音调”，用音乐表现哭泣

可以说是希曼诺夫斯基音乐创作中最有特色的一点。本套前奏曲中有多处关于

“哭泣”的描写。值得说明的是，哭泣音调与叹息音调有所不同，我们可以从语

气上理解:叹气都是降调，因而叹息音调也总是下行，而哭泣的声音有很多种一

一呜咽的哭，抽泣的哭，无声的哭，嚎陶大哭·一 旋律的上行下行都可有所指，

本套前奏曲中具体体现在:

    ① 最为典型的“哭泣”描写是第6首前奏曲(详见第54页)

    ② 第1首中24-35小节和36-44小节分别抓住了呜咽的哭和嚎陶大哭的语

气特征，用极弱的旋律下行和大力度的和弦上行将其转化为音乐形式。

    ③第9首中5-}叼、节连续9次下行二度，看似叹息音调，却与以往的叹息

音调有所不同，常见的“叹息”多为前短后长，而本套前奏曲中的“叹息”却与

之相反，多为前长后短，如此一变，就使叹息带了哭腔而具有了哭泣的性质，同

时也增加了音乐内在的紧张度。



    希曼诺夫斯基的音乐常常是外在平静而内在充满着紧张和冲突，他善于在慢

板中写“紧张”，较之加大速度和力度造成的紧张度有着更高的难度，慢板音乐

既不适于舞蹈性也没有很强的歌唱性，这就提出了音乐的思维化，这种“紧张

度”只能靠内心的冥思苦想来感悟，由此使音乐具备了更深层的文化意义。

    综上所述，希曼诺夫斯基音乐创作中的独特个性虽然非传统，却并非“另

类”，他的创作手法常常是在意料之外，却又在情理之中，他写出了别人没想到

的，却更加贴近人类心灵深处的情感，使人类本源的情感得到升华，并用“哭泣

音调”等表现手法把人类对生命将何去何从的困惑、孤寂、痛苦艺术化，因而更

能在人们心中引起共鸣。



结 语

    希曼诺夫斯基作为继肖邦之后最伟大的波兰作曲家而载入史册。他的钢琴前

奏曲在其众多经典作品中，象一朵空谷幽兰一般静静地绽放着。在创作手法上不

乏独到之处，在音乐风格上也有着与众不同的特色，每首前奏曲都令人感到新鲜

和冲动。李斯特在著名的交响诗《前奏曲》的总谱注释中曾写到“我们的生活不

就是一连串的前奏曲吗?”希曼诺夫斯基前奏曲中内含的孤独、悲凉、迷惘、憧

憬、呐喊归根结底是其民族精神的体现，如果不是经历了国家破落，生活、精神

上的流离失所，也就不会把上述情感表达得如此透彻。这正是希曼诺夫斯基前奏

曲之所以动人心魄的本质原因，同时也是源于生活，高于生活的艺术结晶。

    本套前奏曲中，希曼诺夫斯基淋漓尽致地表现了人类痛苦的主题，衍生出痛

苦的各个侧面，将其向细腻化、深层化发展。希曼诺夫斯基的整个音乐体系在音

乐发展史来看，更多趋向于非娱乐性，他的创作剔除了大多数音乐的剧场化，舞

台化，甚至取悦听众的媚俗化，使音乐的原创性和文献化的心理描写有了新的发

展。希曼诺夫斯基在更高的层次上表现了知识分子的本源性和文化性，在更高的

人类文化的角度上揭示人性内心的情感。任何一种文化表达人类内在痛苦的程度

越深，其价值则越高，音乐作为人类文化的一种亦然。

    娱乐性和通俗性并非音乐的高层次，在卡拉OK、流行歌曲充斥社会的今

天，希曼诺夫斯基的这套钢琴前奏曲使我们看到了真正的诗意，它本身具有的高

度的文化性和艺术性也为我们的音乐创作文化提供了正确、健康的方向。这也是

本套前奏曲的宝贵价值所在。

"飞
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                          后 记

    三年的研究生生活转瞬即逝。作为山东省培养的第一届钢琴演奏与教

学理论研究方向的研究生，我深感万幸之余，更要感谢培养、教育我多年

的山东师范大学音乐系的各位领导和老师们。

    首先感谢我的导师侯康为教授。三年的学习生活中，侯老师给了我悉

心的教导与帮助，先生严谨的治学态度、渊博的学识、谦和的为人都深深

影响、激励着我，使我受益匪浅。本文是在侯老师的悉心指导下完成的，

从论文的选题、写作直到最后定稿，其间数次修改完善，倾注了侯老师的

大量心血。

    同时，还要感谢在此期间给予我指导和帮助的徐青茹老师、刘再生老

师、张准老师、留钦铜老师、宋莉莉老师、唐宁老师、王秀敏老师、孔丽

老师、冯康老师、冯长春老师和三年来在研究生学习生活各方面给予我极

大支持和帮助的王淑卿老师、李恒军老师、张大庆老师。

    在论文写作期间，中央音乐学院的潘一飞老师和潘澜老师也给予了我

热情的帮助与指导。在此致以深深的谢意。

    由于资料、时间有限及本人学识所羁，文中必有诸多瑕疵和不成熟之

处，敬请专家予以斧币。
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