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摘要

本文以肖邦早期创作的两首钢琴协奏曲慢板乐章为例，讨论其创作风格形成

的时代背景和个人因素。着重指出这两首乐曲在形态发展手法上的艺术特点与价

值。在此基础上，文章试图分析由这两首乐曲所代表的早期作品对肖邦成熟期创

作风格的奠基和导引作用，认为这两首乐曲对古典主义到浪漫主义音乐发展，以

及肖邦从早期风格到后期风格的转变具有“慢镜头’’式的过渡性质。继而提出，

肖邦这两首作品在整个浪漫派音乐发展史上的独特价值，为今人从多角度、长时

段、跨时空方面对肖邦进行更为全面客观的研究，提供了积极的启示。

全文分三部分，每部分自成一章。其中，第一章在前人基础上，继续深入探

讨肖邦早期创作的时代背景和个人生活背景，重点关注其性格及创作风格中的多

重背景因素。第二章通过对两首协奏曲慢板乐章主题动机展开手法及演奏手法的

分析，指出在肖邦创作于19、20岁之际的青年时期的这两首作品中，慢板乐章

代表和传达出的是他当时最内在、真实的情感世界，也向我们展现了他在钢琴语

言上的天才潜质。肖邦在这一时期所显示出来的个人创作风格已经比较明显，这

对于他后来的创作具有导向性的影响。第三章从伦纳德·迈尔和恩斯特·库尔特这

两位现当代音乐美学家的风格理论及能量论音乐观的角度，试图诠释肖邦创作这

两首作品的深层原因。由此，本文通过以上“社会文化背景一形态要素一审美特

征’’三个层次的阐述，旨在提出肖邦的早期创作风格为他本人及后来的浪漫派音

乐家提供了承前启后的音响样式经验，这些经验既是肖邦个人创作风格的第一次

高峰，也是后来浪漫派作曲家继续前行的重要基石。



Abstract

The dissertation discussed the historical background and personal factors in the

style of adagio movements in Chopin’S Piano Con．certo in E minor(Op．11)and

Piano Concerto in F minor(Op．21)，which was written in his early years．The author

emphasizes particularly on their artistic character and value．Then the paper analyses

the founded effect represented by Chopin’S early works，points out that the two

concertos took a transitional attribution in the development process from classicism

to romanticism music．Furthermore，the author considers that the two concertos

could inspire more comprehensive research Oil Chopin from multi·angles，lengthy

period and transcendental time-space dimensionality．

This paper consists of three parts．In the first chapter,the author expounds more

thoroughly the multi-backgrounds in Chopin’S early works．The chapter two suggests

that the adagio movements which were composed at the turn of 19 and 20 century

conveyed the most inner and genuine psychological world of Chopin．At that time，the

personal style in Chopin’S compositions had already been unambiguous which exerted

a remarkable influence on his subsequent works．The last chapter elucidates the

profound causations of composing the two adagio movements for Chopin with the

Leonard B．Meyer’S stylistic theory and Ernest Kurth’S energetic theory．In one word，

the author concluded that Chopin’S early style not only provided important acoustic

form experience for himself,but also laid down a distinctive foundation stone for the

romantic composers after him．
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选题目的与意义

绪论

浪漫派作曲家肖邦(Frederic Chopin)，是19世纪以来世界钢琴音乐发展史

上耀眼的明星之一。他用短暂一生，以钢琴音乐为领地，为这一体裁和他自己赢

得了西方音乐史上令人瞩目的一席之地。肖邦的音乐人生中，无论是圆舞曲、奏

鸣曲、夜曲、协奏曲这样的常见体裁，抑或谐谑曲、叙事曲、波罗涅兹这些起先

较为少见的体裁，他都运用其罕见的天才对之进行了创造性的加工，赋予了它们

新颖、深入的思想内涵。正因为他在钢琴音乐领域中如此真情地投入且建树卓著

的贡献，以及肖邦音乐语言中处处流露出的诗意和浪漫气息，百余年来，人们授

以他“钢琴诗人"的美誉。

我们知道，在这位“钢琴诗人’’笔下诞生了众多的作品，其中最受世人亲睐的

莫过于夜曲、奏鸣曲、各种舞曲、前奏曲、练习曲、谐谑曲和叙事曲。而对于他

创作于青年时代的两首钢琴协奏曲，历来被人们视为完全浪漫化的“小试牛刀’’

的早期杰作；但同时也因其中乐队部分处于被支配的伴奏地位，写法较为简单而

被批评为不够成熟。原因大概就在于“它们既不象贝多芬的协奏曲那样，是独奏

乐器和乐队之间的竞奏；也不像柴可夫斯基和拉赫玛尼诺夫的协奏曲那样是钢琴

和乐队合奏的交响诗，从性质上来说，它们是室内性．巧技性的作品，其中钢琴

起着主要作用。’’①也就是说，按照古典时代海顿以来的传统，钢琴协奏曲这一体

裁重要的特点就是钢琴和乐队之间是辩证对立的竞奏关系，通过主题在不同调式

调性、音区等方面的呈现和展开，形成相互之间的鲜明对比，以此来构成乐思发

展的最大动力，增加乐曲的戏剧性和丰富性。

另外，作为浪漫主义作曲家，肖邦的作品往往被人们从“极富浪漫气息’’的

角度进行理解。而这二时期的浪漫主义意味着什么?诚如于润洋先生所概括：“如

果用启蒙运动所提倡的‘理性’来代表18世纪，那19世纪的浪漫主义就是在强

烈地反叛～切‘理性”的束缚。⋯⋯人们常用一些与古典主义相对比的词句来形

容浪漫主义：感情(性)与理性、主体与客体、本能与理智、想象与规范、神秘

‘A·索洛人{I差人：《肖邦的创作》(咔，央膏乐学院编译窀i簪)，：l七京：人R一乐：l；峨÷I：1960年．113’吠。
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与常识、超自然与可理解、无尽的渴望与节制条理、无拘地表达情感与冷静深思、

狄奥尼索斯(酒神)与阿波罗(日神)精神等等”。①也就是说，对浪漫主义音乐

而言，强调感性、个人体验和思想的自由与解放是其最重要特征。这些特征，正

是与古典主义所倡导的严谨和理性相对立的。那么，对肖邦来说，他的音乐所流

露的哆浪漫气息’’是与上述浪漫主义的典型风格遥遥呼应吗?尤其是他年青时创

作的作品，究竟鲜明地体现了这种浪漫气息，还是另有二番我们未曾熟识的意

昧?

上述两大问题，正是我们期待通过肖邦两首钢琴协奏曲慢板乐章的研讨，得

以深究和体认的，本人从事钢琴教学十余年，对肖邦的作品极其喜爱，尤其被肖邦

两首协奏曲的慢板乐章中的柔美，婉转，倾诉的情感所深深吸引，同时在学习库尔

特能量论和迈尔音乐风格理论之后，希望更全面更深入地来了解肖邦两首协奏曲

慢板乐章的内涵，因此萌发了研究这一课题的想法，这也即是本文研究的目的所

在。．

二国内外研究现状

目前，国内外学术界对肖邦钢琴协奏曲的研究，可谓汗牛充栋。这些研究，

大多围绕着其两首作品与肖邦生平、创作背景、曲式结构、和声特点、装饰音的

使用等内容展开相关论述。而对其中慢板乐章在演奏手法及审美特点方面的讨

论，相对较鲜见。多数是在各种肖邦传记、创作风格研究等文论中有所提及或“夹

叙夹议_"i如，克列姆辽夫《肖邦评传》(1955)、勃罗什凯维奇{：肖邦的故事》

(1956)、索洛甫磋夫《肖邦的创作》(1960)、赛多夫《肖邦书信选》(1986)、

布朗《肖邦传》(1987)，肖尔茨《肖邦在巴黎——浪漫作曲家的生活与时代》

(1998)、高为杰《20世纪音乐名著导读——协奏曲卷》(2001)、冯智全《肖邦

大型作品研究》(2007)等。这类传记及音乐本体的理论分析研究文论的主要关

注点在于肖邦生平及创作之间的内在联系，肖邦作品中最典型的创作手法和风格
j

等。还有～些学术论文，则就肖邦这两首钢琴协奏曲总体的形态特征和演奏手法

进行了探析。如袁伟《肖邦e小调第一钢琴协奏曲研究》(2002)、刘春雨《钢琴

协奏曲中的珍珠——肖邦<e小调第一钢琴协奏曲>研究与演奏分析》(2008)、周

j：渊洋：《叫力。“if．通I殳》，I：海：f：海^尔⋯版fl：2003年版，218“。



泰石《肖邦<f小调第二钢琴协奏曲>研究》(2008)、史航《肖邦<e小调钢琴协奏

曲>第一乐章的演奏》(2008)、白晓南《肖邦<第一钢琴协奏曲>第一乐章的演奏

技巧》(2008)、李永铎《钢琴诗人——肖邦与<第二钢琴协奏曲>》(2006)等。

这类研究文章，主要是针对肖邦钢琴协奏曲的创作过程及演奏技巧进行探讨。

如此看来，目前学术界对肖邦两首钢琴协奏曲的研究还主要集中在肖邦生

平、作品的曲式结构、所涉及的演奏技巧等方面。对于两首协奏曲慢板乐章在演

奏手法及其审美内涵上的专题性讨论，目前还不多见。本文即以此为研究对象，

试图探究肖邦早期音乐创作中的审美内涵与历史影响。

三研究方法

本专题在研究过程中将依托音乐史学和音乐分析学的理论成果，利用分析比

较等方法，结合本人对肖邦协奏曲在演奏实践中遇到的具体实际和演奏体验，对

本课题进行研究与梳理，总结肖邦协奏曲创作的背景特征，对其创作手法和演奏

特征及其审美意蕴展开深入的探讨和论证。

浪漫派作曲家肖邦(Frederic Chopin)，是19世纪以来世界钢琴音乐发展史

上耀眼的明星之一。他用短暂一生，以钢琴音乐为领地，为这一体裁和他自己赢

得了西方音乐史上令人瞩目的一席之地。肖邦的音乐人生中，无论是圆舞曲、奏

鸣曲、夜曲、协奏曲这样的常见体裁，抑或谐谑曲、叙事曲、波罗涅兹这些起先

较为少见的体裁，他都运用其罕见的天才对之进行了创造性的加工，赋予了它们

新颖、，深入的思想内涵。正因为他在钢琴音乐领域中如此真情地投入且建树卓著

的贡献，以及肖邦音乐语言中处处流露出的诗意和浪漫气息，百余年来，人们授

以他“钢琴诗人"的美誉。

肖邦两首协奏曲慢板乐章，华丽而优美，充满着对爱情的诗情画意，反映了肖邦

青年时期的恋爱感情。对浪漫主义音乐而言，强调感性、个人体验和思想的自由

与解放是其最重要特征。①这些特征，正是与古典主义所倡导的严谨和理性相对

立的。肖邦音乐风格的富有创造性的艺术个性，使他的作品风格在任何时候出现，

人们都知道：“这是肖．邦。"他的音乐在全世界受到人们的追捧，中国的很多钢琴

家因弹奏肖邦作品而家喻户晓，比如中国的李云迪等。本人作为一名钢琴教师，

不仅出于对肖邦作品的喜爱，在教学过程中也进一步加深了对肖邦两首协奏曲的

1

t=ii’qit：《j赃代f)U厅一'f-*dj。学导论≥．K沙：；切i{：j敦f川；版}l 2000年版，362‘1
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深刻理解，同时在学习库尔特能量论和迈尔音乐风格理论之后对肖邦协奏曲慢板

乐章有了更加深刻的认知，希望通过库尔特能量论和迈尔音乐风格理论分别对两

首协奏曲慢板乐章进行美学阐释。

1．瑞士音乐学家库尔特(Ernst Kunh，189旺1946)在音乐心理学的突出贡献在
于1931年出版的<<音乐心理学>>，这部著作的问世标志着从“音响心理学’’转

向了“音乐心理学”的研究。一战前后，西方正处于心理学发展的第一个阶段，库

尔特在这股潮流中突显而出，他的能量论心理学从研究性质上属于一种哲学思辩

色彩的心理学。三个核心概念即“意志’’、“能量一以及作为两者产生的前提“无

意识"。

库尔特认为和弦既是音响事实，又是心理的事实，音响是心理事实的外化形

式，在和声中，和弦音与和弦外音，功能与色彩，调性回归与调性扩张，就是一

对矛盾，构成一种能量对抗，形成张力，它所对应的心理机制是意识与下意识，

理性与感性，光明与黑暗，而这些心理的矛盾都以表象与本质的对抗形式统一于

生命的“意志”之中。

从能量迁移的角度来看，社会能量到心理能量再到音响能量的迁移过程，有

某种密切的关联。库尔特不是一个只会诗意、思辨的音乐学家。他的立论没有离

开对具体音乐作品的阐释。只有通过品味库尔特的对具体作品的分析，才能领悟

到库尔特在音响与心理之间所谓“能量”的思维跃迁。

库尔特能量论音乐观：音乐上意志冲动的原始形式是心理上的紧张，它促成

运动，一切音乐的产生都是基于这种内在的力量和它的运动过程。他对无意识，

非理性因素在音乐中所起到的重要作用的洞察，对于解释创作灵感源泉，音乐家

创作的驱动力，该如何体验音乐等等问题，有很多值得借鉴的作用。同时库尔特

对有关古典音乐及浪漫音乐风格的形成及转化问题都有深刻的论述．。库尔特认

为，历史时期音乐风格的转变，不能仅仅从音乐本身的形态特征上寻求原因，而

应该考察“导致这种转变的深刻的社会心理(尤其是情感心理)和文化思潮这一

前提条件。"①对浪漫派音乐来说，尤其应当从这个角度进行把握和诠释。本文『F

是基于以上的理论对肖邦慢板乐章进行美学诠释。

2．迈尔(Leonard B．Meyer,1918----2007)，20世纪美因著名音乐学家、音乐美学

一J二if¨；#：《J魁f℃I)q厅14’"乐中i学甘沦》，K沙：湖南教育⋯版外2000／-p．，L畎W．，326．327。贝。



家，他早期著作《音乐的情感与意义》从审美心理角度提出的“风格约定中的音

乐期待"理论在西方实证主义音乐学研究盛行的时代，开辟了西方音乐学研究的

美学新方向，在音乐学界产生了很重要的影响。其中有关形式主义的观点实际上

已超出形式主义本身，具有“超越形式主义”的特征。这种“超越形式主义"体

现在两个层面：一是指形式结构自身的超越(革新与创造)；二是指形式不能局

限于技术，而应与交流和理解发生关系，这种超越赋予了风格更加丰富的内涵。

迈尔在音乐风格中所要探讨的美学问题是，音乐审美经验如何具有普遍性。

他强调先天因素与后天因素的结合。迈尔说：“否认因果关系的存在就是否认形

式的可能性。"迈尔的形式概念主要是指风格交流的形式。由于迈尔把形式概念

作为交流和理解的形式，他强调美学要与历史发生关系，历史要与美学统一。迈

尔的音乐风格理论具有很强的哲学思辩性，他在提出音乐的情感与意义时所称的

期待的阻碍与偏离，期待的实现与推迟实际上都是风格的审美张力的体现。如迈

尔也援引了肖邦的例子，即肖邦所提出的钢琴演奏时右手声部“可以从严格的节

拍偏离，’’而伴奏的左手声部则“必须保持节拍’’，①肖邦之本意是针对其作品演

奏而言，但这也正好指出他在创作时有意识地塑造和倡导这样一种音乐的风格。

尽管肖邦本人可能没有完全意识到，但他的确是在古典主义音乐风格的创作前提

下，在听众们习以为常的“审美期待"中，呈现出别具特色的“审美偏离"。迈

尔的“风格约定中的音乐期待"可以概括为：音乐进行的过程具有倾向性，每一

个音乐事件的出现都指引着(暗示着)我们去预测下一个音乐事件的发生，从而

产生了期待的心理过程。迈尔把注意力转移到音乐的结构听觉方面，用期待去解
’ 。’

释音乐在结构上引起的听众的情感反应。迈尔把风格作为一种交流的形式，而非

技法的形式。这种交流的模式建立在共享的句法、模式、经验、知识、信念和态

度的基础上。迈尔强调形式主义是一种非目的论的观点，不确定性是形式主义的

入口。这种不确定性是指一切皆无定论，它是一种正在形成的构成主义．。肖邦

充分运用主题材料的即兴式加花变奏、和弦外音的大规模引入、和声语言的色彩

化进行以及节奏组织手法的灵活多样等手段，刻意造成听众的强烈期待，从而在

作品表演之后，赋予听众更强烈的审美满足。造成肖邦音乐上述音响期待与“偏

离”的审美效应，在两首钢琴协奏曲慢板乐章得到了集中展现。



本文从美学的角度对两首协奏曲的慢板乐章进行分析，目前用两位美学家的

理论来诠释肖邦慢板乐章的国内还不太多，这不仅开拓了中国人看待肖邦作品的

视野和视角，更加深了我们对肖邦作品的理解，从能量心理学的角度填补了国人

研究肖邦作品的一些空白，所以我选《美学视阈中的肖邦钢琴协奏曲慢板乐章之

研究》作为我的课题。



第一章。肖邦及其钢琴协奏曲的创作背景与特征

众所周知，在欧洲音乐的历史上，协奏l描(Concerto，原意是竞赛)是巴洛克

时代的产物。十七世纪后半叶起，指由几件或一件独奏乐器，与--+型弦乐队互

相竞赛的器乐套曲。用几件乐器者称“大协奏曲”。由一件乐器(有时还带有伴奏)

与乐队竞奏的古协奏曲，叫做“独奏协奏曲”，由钢琴与乐队竞奏的协奏曲称为“钢

琴协奏曲’’。肖邦一生一共写了两首钢琴协奏曲，在他的作品中，协奏曲并非是

他的杰出之作。但由于他在驾驭钢琴创作上的才能，他的钢琴协奏曲仍然是此类

作品中的精品。就创作技巧及经验来说，他后来更为成熟。但是这两首钢琴协奏

曲自有他的清新激越之处，这就是肖邦本人在后来也是无法再写成这样的。

第一节两首钢琴协奏曲的创作背景

弗里德里克·肖邦，于1910年3月1日生于波兰首都华沙的沃拉(Zelazowa

wrola)。其父尼古拉·肖邦是法国移民，会演奏长笛和小提琴。肖邦的母亲也受

过良好的教育，会弹钢琴，并拥有一副美妙的嗓子。总体上看，肖邦一家的经济

状况和社会地位在当时是比较低微的。但是，法国．波兰这样的家庭血缘背景，

不仅反映了法国和波兰这样两个民族之间的历史交往，也向我们昭示：日后肖邦

离开华师前往欧洲艺术家的聚集地巴黎，并在那里如鱼得水、声誉鹊起，这与其

家庭背景有着紧密联系。

作为一名法国．波兰混血儿，肖邦从父母那里遗传了法、波两国的文化基因。

家庭中浓厚的文化氛围和德裔音乐家义斯奈尔等教师的精心培养，使肖邦少年时

期已具备了较为坚实的音乐基础。在他的音乐经历中，欧洲古典音乐和波兰民间
●

音乐的滋养几乎等量齐观。在当时俄国沙阜统治下的华沙，整个文化界、音乐界

趣味相当丰富而高雅，以庞大的中产阶层为依托的古典音乐氛圈非常浓厚。全城

有多处专门上演经典歌剧和严肃音乐会的场所。执J有俐琴，是一千}二很体而的事；



擅长弹奏钢琴，更是上流社会必备修养。华沙的新闻出版物在当时也很发达。许

多文学、美术及音乐各界的新人、新作品、新话题，都会及时地披露出来。在这

样的社会文化环境中生活，肖邦于耳濡目染之中音乐渐渐得以滋养。肖邦拥有极

高的音乐天赋，在六岁之前，他就能够演奏他听到过的音乐。8岁时公开演奏钢

琴，被人们称为“神童’’。1824年，肖邦开始跟随华沙音乐学院院长艾尔斯奈学

习作曲。1铌6年，肖邦进入华沙音乐学院学习，他的早期创作活动也由此而开

展。1829年，肖邦以优异的成绩毕业。这时，他已经是一位在钢琴演奏和作曲

方面均有相当高造诣的青年音乐家。

其时，正值波兰民族运动风起云涌走向高潮之际，波兰人民反抗俄国沙皇奴

役、争取独立自由的斗争，对肖邦产生了非常深刻的影响，这些革命事件在他的

内心世界打上了深深烙印。此后，肖邦毕其一生，都深受这种民族运动、民族感

情的影响。他的音乐创作和演奏中，也始终贯穿着这一思想主线。

1829年至1830年，肖邦创作完成了两首钢琴协奏曲——《f小调钢琴协奏

曲》和《e小调钢琴协奏曲》。并于1830年3月和10月举行的音乐会上先后演

奏了这两首乐曲(这两首协奏曲创作时间与出版时间恰恰颠倒过来，e小调协奏

曲创作较晚，而出版较早，因而被称为“第一钢琴协奏曲")。尤其是1830年10

月演奏的《e小调钢琴协奏曲》，是他在华沙乃至祖国举办的最后一场音乐会。

不到一个月后，他即动身前往维也纳，开始了他人生后半程的艺术攀登。

在个人情感经历方面，肖邦在华沙音乐学院学习期间曾有过一段“单相思”

的恋情，这无疑对他早期音乐创作产生了一定影响，甚至可以说，这种奇特、浪
，，t

漫的爱情体验，为他的精神生活和情感表达方式定下了基调。当时，肖邦暗恋上

了一位学习声乐的女同学康斯坦汀·格瓦德科夫斯卡。这种炽热的梦幻般情感在

其《f小调钢琴协奏曲》慢板乐章中有非常鲜明的表露。不久，随着肖邦离开波

兰，这段“恋情"也就此画上句号。这种情感经历对肖邦日后音乐风格的影响是

显而易见的。后来，当他谈到自己的音乐时，曾经采用过“zaj"一词，一据精通

波兰语的于润洋先生翻译，其词义非常接近中文的“遗憾”。@或许，其所指的音

乐，也包含了两首钢琴协奏曲所传达出来的那种情绪基调。

但是，也有人在走马观花地通览了肖邦的“常见"‘作品如夜曲、6b小调钢琴

’二溯；￥：《悲‘浦肖邗—_肖郑哥乐-㈨勺，些t舟内油闸释》．1：洵：li海哥乐学阮⋯敝}I：2008年岖，导高‘筑9
旭。
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奏鸣曲第三乐章、部分谐谑曲、叙事曲和前奏曲之后，往往会想当然地认为肖邦

是一个外表文弱纤细、内心世界凄凄戚戚的“浪漫主义"音乐家，甚至将上述词

藻与浪漫主义典型风格加以联系⋯⋯这是十分片面的。浪漫主义绝不是自怨自

艾、哭哭啼啼，肖邦的人生与艺术个性也不是上述那样单薄。据研究肖邦的权威

人物、美国学者胡内克记述，肖邦实际上从少年到晚年，除了我们熟识的阴柔一

面，更值得我们注意的是，他亦有阳刚、诙谐与刚强的一面，——这一面，向来

都是我们在研究肖邦其人其做时被轻易忽视的。如胡内克描述：“年少的肖邦做

什么事时都情绪高涨，甚至相对于他瘦削的身材来说，他的眼神显得过于饱满了。

他极善于模仿，(以至于后来)李斯特、巴尔扎克、乔治·桑等人都深信他会成

为一个能力非凡的演员。他还曾与妹妹爱米丽亚共同创作了一出小型喜剧。⋯⋯

喜欢冷嘲热讽成为他性格中一个明显的特征。"①这一面的性格特征实际上贯穿着

他短暂一生的始终。当他到达巴黎后，频频出席各种公众场合，很受朋友们欢迎。

这些人都是当时巴黎文艺界的宠)L-李斯特、大仲马、柏辽兹、德拉克洛瓦⋯⋯

肖邦在这些朋友场合，常常扮作某个可笑的人物而引得大家忍俊不禁。甚至，就

在他弥留之际，仍然没有失去幽默、风趣的心境。例如，1849年4月3日，肖

邦的疾病已经完全无法治愈，死亡的幽灵已步步走近，他以虚弱而又幽默的心情

这样和周边的打趣：“钢琴家卡尔克布伦纳死了，⋯⋯弗朗肖姆出色的女仆死了。

奥尔良广场没有人死。但是小艾蒂病得很重。苏格兰女士们这时候来了⋯⋯她们

讨厌得让我窒息，"他成功地保持了愉快的心情，尽管身体的痛苦一直在折

磨。⋯⋯他还是和往常一样，在各种不相关的话题之间跳来跳去——他解释说他

“正在变得笨拙，我把这归之为每天早晨不是喝咖啡而是喝可可茶的缘故。"②从

中可以看出，肖邦性格中的另一面，长期被人低估、忽视了。另外值得一提的是，

随着肖邦在当时巴黎社交界日益受到欢迎，他那“纤细、精巧"的演奏方式也受

到上流社会女性的广泛欢迎，他颇以此自得。于是，当稍后李斯特、鲁宾斯坦以

热情洋溢的方式来演绎肖邦的音乐时，听众和批评家们顿时被吓呆了!——他们

所表现出的是一个更加男性化的肖邦，而那恰恰是肖邦的真实形象。@这早，我

3詹姆斯·胡内克：《肖邦J田j传：肖月f的一生及』￡作品》(1：岱译)，，IIz京：中固人民人掌⋯版{I：2004 q-：版，

9页。

2塔德·肖尔茨：《肖邦竹；巴黎：浪漫作曲家的生活’j时代》(马水波i簪)，北京：新星f|；版≠f：2006年，388

次。

；詹女f{斯·州J内克：《fJj．t：l；jruil'-(,：肖用的～生硬J￡作。％》(I搿if，．北京：中用人R人学⋯版}f 21'104年版，

16贝：



们试着回忆一下他的波罗涅兹舞曲、叙事曲、谐谑曲和练习曲，就会从其饱含强

大坚定的气概与力度中映证上述看法。

也许有人会振振有辞地发问：借助于肖邦典型作品中那些经典句子，难道就

可以否认肖邦性格和创作风格中柔美、纤细的主要特征吗?是的，我们不能否认

他的性格和作品中存在上述特征。——但是，什么是“主要特征"?是指出现的

频率吗?是指是否在经典作品中出现吗?难道主要特征就是全部特征吗?难道

我们演奏、研究肖邦的作品，不应当从各个角度进行全方位解读吗?所以，仅有

主要特征是无法充分、客观地看待肖邦其人其作的。这样的认识偏差，在今后的

演奏和研究中，'已经不能再违犯了。

舒曼在听过肖邦的两首协奏曲之后，曾热情地大加赞扬：“肖邦把贝多芬的

精神带到协奏曲的厅堂里来。肖邦不像这位伟大的天才那样善于指挥管弦乐队的

大军，他所率领的只是一支小小的步兵队，但是这支步兵队的每个成员，包括新

近加入的单簧管，都对他唯命是听。们的确，和贝多芬这样巨人般的音乐家相比，

肖邦总体上显得较柔和温婉了许多。但需要注意的是，肖邦带领的这支小小“步

兵队"，尽管规模小，但性质上仍还是雄武有力的军队，也有其铿锵鼓舞、明朗

坚定的一面。而肖邦个人性格中的幽默、乐观、刚强和理想化，以及创作中的柔

美、内在的风格，相当于一枚硬币的两面，正是肖邦其人自作上同时具备的两种

性质。而他后来作品中那种谐谑性与悲剧性并存的情绪，也是在这里埋下了不断

生长和丰富的基因。

大体上，肖邦在奔赴欧洲音乐都市奥地利、巴黎之前，他性格中基本特点已

初步显现。这为他后来种种体裁的创作，定下基调。

因此，倘若以两首钢琴协奏曲的创作和演奏时间为界，肖邦的～生及其音乐

活动，就可以被泾渭分明地划为两个阶段：1810至1830年，为第一阶段；1830

至他辞世的1849年，是第二阶段。我们在此以他的两首钢琴协奏曲为案例，来

讨论他的早期音乐风格及其对后来创作的影响，应该说是有代表性的。下面，我

们将以《e小调第一钢琴协奏曲》和《f小调第二钢琴协奏曲》．的慢板乐章为例，

进一步挖掘出肖邦这两首钢琴协奏曲所具有的深刻内核和历史源流影响。

Iji·扬森：t#i，量i包’i+，乐’ji’t‘‘咏》(1：尔<}州i湃j．，lL柬：人艮i‘?乐⋯帔礼1960 iIrn}三．4I以



第二节肖邦早期创作风格的形成及主要特征

肖邦在祖国求学时期，正值罗西尼、莫扎特等人的歌剧在欧洲音乐界大行其

道之时。那时，在体裁上，波兰上流社会普遍认为，只有创作那种像罗西尼、莫

扎特等人那些经典歌剧，才算是一个作曲家的成功出路。而对于一些音乐小品，

尤其是像肖邦所作的那些短小精致的钢琴小品，尽管大家都承认他拥有了不起的

才华，但仍然劝导并希冀他能够改弦更张，通过另外体裁取得“真正的成功"。

这一点，从肖邦家人写给他的信中即可以看出：“⋯⋯埃尔斯涅不愿意看到你只

成为一个音乐会上的演奏者，一个钢琴作曲家，甚或是一个著名的演奏家，因为

这比写作歌剧要容易得多，因而意义也就微小得多了，他希望你去做你的天分所

能及的事，你应当和罗西尼、莫扎特等人齐名于天下，你的天才不应当只耗费在

钢琴和音乐会上，你应当作为一个歌剧作家而永世留芳。"①但是，肖邦并不为此

所动。他仍然执着地探寻着自己的创作道路。钢琴，才是他最钟爱的乐器。肖邦

对于在钢琴上创作出与波兰民族音乐紧密相连的作品，在这一时期即已形成了坚

定的理念。

其时，肖邦和他的朋友们常常在华沙一个叫做“迪尔卡’’的咖啡馆里聚会，

这里云集了许多激进的青年知识分子，他们对于民族的苦难，民族文化的魅力，

都是倾心竭力、感同身受。青年时期在波兰民族文化熏陶下的肖邦，从这时就做

出了一生创作道路的选择。所以，民歌的动机，民间音乐常见展开手法的运用，

是肖邦早期乃至后期音乐创作中须臾未离的特征。具体而言，早年的《玛祖卡》

和《夜曲》中，即已充斥着以八度织体加强旋律、大量采用装饰音、半音阶、电

光石火般热情的宽广音区快速走句等手法，在贝多芬、莫扎特的作品中是较少见

的，而他们确实是肖邦早年作品中的常规手法，其根源，就是来自于波兰的民间

音乐。

另一方面，欧洲音乐从巴赫、贝多芬以来形成了鲜明的作曲技法传统。肖邦

对这些大师创作经验的吸收，也是非常系统而有效的。除了早年积累了大量古典

音乐欣赏经验外，青少年时期在华沙音乐学院跟随埃尔斯奈的系统学习，更是丌

阔了他的音乐眼界，作曲技法也得到了系统的充实。尤其是他的钢琴彩{体，创造

维·岫岿Hi洛k：《肖郯刨{乍中的【己㈣；‘t乐㈧裘：．拔《一；fdf．文》总第25剁，北京：音乐⋯版礼196{)
，}．≯j I舫．92 Jt



性地扬弃了古典音乐大师们在钢琴上经常采用的程式化语言。肖邦作品中变幻多

端的钢琴特性织体，——无论是动力性的(如革命练习曲，肖邦波洛涅兹Op．53

等)，还是轻盈性的(如肖邦夜曲和圆舞曲等)——与前辈大师们相比，要丰富

的多。

肖邦早期的音乐风格中，民族(民间)音调和丰富的钢琴织体时期最主要的

特征。尽管其中许多作品还显得比较浅显，但这一鲜明的创作特点，引导着他在

第二时期(巴黎时期)产生更多成熟的经典作品，形成了独特的个人风格。



第二章两首钢琴协奏曲慢板乐章的创作手法与演奏特征

从总体方面看，肖邦的两首钢琴协奏曲在规模、体裁处理及风格上，都非常

接近。这大概缘于它们有他们是几乎同时创作的原因。结构上，它们严格遵循古

典音乐大师们缔造的快．慢．快式的三乐章模式。它们的体裁性质，都是室内性．

技巧性的作品，钢琴在其中处于支配性的地位，乐队则主要起到应答、伴奏、配

合的作用(这与古典时期协奏曲的竞奏旨趣有着明显的区别)。与此同时，这两

首乐曲之间也还是存在一定的区别。比如，创作于1830年的《e小调钢琴协奏

曲》较之作于1829年的《f小调钢琴协奏曲》在形式和手法上更加成熟与完善，

但是，后者在整体的情趣和风格上，则更加天真质朴。

两首协奏曲在技法、风格和趣味等方面的上述共性与差异，在其慢板乐章中

均有明显的体现。因此，以下我们就从这两首乐曲的慢板乐章，谈谈其创作手法

及演奏特征。

此外，如前所述，因出版时间与创作时间不一致的缘故，晚作的《e‘小调钢

琴协奏曲》被后人称作“第一钢琴协奏曲"，而较早的《f小调钢琴协奏曲》则被

命名为“第二钢琴协奏曲”。本文中，为了便于考察肖邦钢琴协奏曲的创作手法

之发展走向，我们将循着作曲家实际创作时间的先后顺序，依次讨论f小调和e

小调的动机展开手法及演奏特征。

第一节f小调钢琴协奏曲慢板乐章的动机展开手法与演奏特征

这个乐章采用的是小广板(Larghetto)，从结构上看，属于带有引子和尾声

的复三部曲式。从肖邦给他的知心朋友沃伊采赫夫斯基的书信中可知，肖邦在这

个乐章中真挚而炽热地情绪了他对音乐学院的声乐专业同学康斯坦汀的爱慕之

情。这种欲说还羞的爱情表白，在他所有作品中都是不多见的。乐曲时而是柔情

蜜意的内心喜悦，时而又对爱情的美好憧憬，时而又有充满温情的忧伤。肖邦本

人这样描述这一乐章的情感内涵：



我已经找到我忠实而诚挚地崇拜着的意中人一一可能对我说来是不幸。

六个月过去了，可我却还从未与这位我每夜在梦中见到的人交谈过一个字一

一她就当我写协奏曲的adagio乐章时出现在我脑海中的人(肖邦的慢板乐

章实际上是Larghet to，Adagio是习惯上对任何陵板乐章的非正式称法)．西

可见，肖邦对康斯坦汀这种强烈、纯粹的单相思，在当时激起了他多少美妙

的幻想和剧烈的内心世界冲突!其中所蕴含着的情感内涵又是多么的强烈!那么，

肖邦是如何用音符来表现和表达这些内涵与冲突的呢?我们从其动机展开方式

及其演奏特征即可见一斑。

乐曲开始，乐队奏出五小节之后，钢琴接乐队bA大调主和弦引伸出的走句

进入主题，钢琴以一个向上的琶音宣示主题的出现：

谱例1

● ‘ D
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这里的主题动机是由一个两小节组成的乐节构成，其和声材料十分简单明

了：开始是bA大调的主和弦，随后是同和声的半分解和弦，紧接着在下--d,节

的起句上转向下属方向的六级和声，左手的伴奏织体仍然延续了开始的形态。所

以，整个主题动机构成了卜vI的和声语汇，这种陈述方式很可能暗示了作品在

后面的材料组织和发展过程中，整体情绪上是比较柔和温婉的。从音高的组织方

式来看，主题动机各音符之间构成了一度、四度、三度、二度、三度、=度、二

度的关系。可以看得出来，这种陈述方式本身就意味着一种舒缓绵长的情感意向，

整个主题如果细分为两节，那么，前一节是一个向上四度的进行，比较昂扬、明

朗，商抒胸臆，后一节则是连续的级进进行，显得比较含蓄而温情。所以，整个

主题动机呈现出来一种?先扬后抑”的词格。音乐中的缠绵、眷恋和大胆想像，

霞·j冉斯：《管弦爆名胁斛说》(1：渤一乐：学院爵乐肌_究宅{簪)。北京：人氏啬乐⋯版{I：】988年版．408
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l 7



栩栩如生地再现出来。主题动机后面的进行，直至第一乐句停留在V7和声的半

终止处，主题材料被不断地放大、模仿和拉伸，先前温婉缠绵的情绪逐渐变得越

来越激动不安，放佛作曲家心中由对恋人的柔情蜜意而激起的涟漪一阵阵地向外

扩散、交织，直到第一乐句结束处才稍稍平静下来，进入第二乐句：

谱例2
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与主题动机及第一乐句相比，第二乐句明显变得舒展开阔，旋律的八度强调

更加强化了这一点。整个乐句的歌唱性加强后，更近似于歌剧咏叹调的抒情、歌

颂的性质。在和声上，第二乐旬以主属和声交替为主，整个乐句的动力得以显著

强调，最后整个乐句及第一乐段终于在bA大调的属和声上做了短暂的停留：

谱例3
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从第一乐段看来，肖邦在这里的主题音调呈现出“抛物线状"，基本格律是

先抑后仰式。全曲的音乐形象也是在第一乐段的两个乐句基础上展开：一个温情
●●

缠绵，一个舒展开阔，这折射出肖邦在面对单相思的“初恋”时，内心的双重写

照。值得注意的是，主题材料在呈现和进一步发展时，音高材料基本上都是以级

迸为主。



从主题动机的节奏陈述方式看，包括了二分音符、四分音符、八分音符、三

十二分音符多种节奏类型。所以，其节奏陈述语言较为丰富，但这是对于右手声

部而言，对左手声部来说，八分音符主导的节奏类型表现得十分规整，体现出一

种内在情绪的某种平和与满足。这样，左右手的配合势必造成一张一弛、既激动

又平和的双重音响及情绪模式。这对于主题动机的后续发展具有加强动力、提供

更多可能性的作用。

第二乐段与第一乐段规模类似，但整个主题得到了更精致细腻的修饰，更加

圆润优美。和声材料并未有太大变化，但音高和节奏材料却出现了更多细微的加

密与拉伸。诸如二十九连音、二十七连音、十五连音、十四连音等比较复杂的装

饰性乐句频频出现，体现了一种内心世界波澜四起的情绪。

这一乐章的中间部分，是主题动机不断以碎片形式展开变衍的段落。乐思四

下冲击，时而有千钧之势，时而如潺潺流水，表现出作曲家内心的冲突激荡。主

题动机的音高材料时常出现，但又是以片段的、经过改头换面的形式出现。大篇

幅的连音、高低音区大幅度的切换等手法，在这里充分展现了肖邦组织音高和节

奏材料的天才：尽管四处都是主题材料的碎片，但整体上看，又不显得凌乱，其

中有着浑然天成的内在逻辑。在和声手法上，’中间部分的调性变化多端，动力性

得到大大的加强，与第一乐段形成鲜明的对比。

再现部分较为紧凑精炼，仅仅是主题第一乐句的变化再现。主题动机的展开

手法，与第一乐段及中间部分相类似，这里体现出了比较明显的风格上的统一性，．

尤其是和声进行，大致延续了开始部分的和声框架：

谱例4



从演奏的角度看，第一乐段演奏的难点在于右手触键的变化上。如第7小节，

作为整个乐章的主题动机，在初次呈现时，触键应干净明晰，装饰音的演奏尤其

应轻盈明亮，充分传达一种对甜蜜爱情的憧憬。对左手部分来说，较为恒定的节

奏型切忌不能弹成僵化的程式，在有规律的节奏脉动中根据右手情绪的变化做出

相应的调整。在抒情性段落的表现方面，要考虑到肖邦在情感表达方面的内在和

含蓄，不能弹得过于尖利直白：

谱例5

尤其是第一乐段的第二主题，更是如此，表面上看，这是一个歌唱性很强的

舒展乐句，但实际上此乐旬却蕴含着丰富的内在张力，与一般歌唱性旋律有所不

同的是，这个主题旋律比较内在，但同时速度又比较慢，节奏也很疏阔，所以，

很容易弹得干巴巴的。要想解决好这一问题，必须在落键之间，掌握好手掌架子

的支撑性，形成一定的内应力，同时，尽量用右手大指的深入触键去中和高音区

八度音级的尖锐色彩。这样一来，整个旋律线条就更加富于深刻内涵的歌唱性了。

谱例6

与之形成鲜明对照的是，在第二乐旬V43和弦上加以停留后，右手出现三度

双音连续级进下行的经过性走句。在这晕，就不能再进行内外声部在音色和响度

㈨勺lfl和了，而是应当特地强悯高声部，右手5指、4指必须保持一定的触键速



度和爆发力，使旋律线条中每个音都如珍珠般发出明朗的色彩，再辅以三度音级

的调和，从而形成一种瑰丽的色调，这样才能体现肖邦意欲在此呈现的梦幻中的

织锦一样的景象。这里是恋人的想像，也是对神圣爱情的向往。

此外，在展开部和再现部中，特别需要注意的是其中的大段华丽走句。这些

走句大多是连音形式，有的较有规律，有的则完全是作曲家(兼钢琴家)本人在

键盘上即兴创作出来的句子，并没有明显的分节式构成规律。这时，演奏者在精

心推敲乐谱上指示的指法后，对每个音的音色和倾向性进行充分的思考和练习j

尽可能在有前后旬衔接的情况下用心体会其中的即兴成分，防止出现不必要的重

音。实际上，在呈示部主题乐句的第一次再现时，就已经出现了这样的情况：

谱例7
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对上述谱例中两个类似的华彩经过句进行分析，不难发现，这两种走句

曲乃至肖邦所有钢琴作品中均十分具有代表性。前_种走句(我们暂称之为

走句)呈现出～定的规律性：整个乐句可划分为两个“扬抑格"片段的组合。

种走句(暂称为b型走句)则并未呈现上述明显的规律，而是由篇幅不同的

音群组成，这两组音群在音符的走向和规模上都大不相同，但它们共同组成

个非常连贯而流畅的乐句。所以，在演奏中，对于a型走句，我们应当在快

奏过程中，轻盈地塑造出两组回旋婉转的音群来，造成一种柔肠百结的情绪

：Fd州‘，⋯。于音区的4i网，整体．L址向下进行的，故音量J：婴适当体现出一



定差别，前半部分应稍稍响亮一些，后半部分则可以适当柔和暗淡下来，为后面

的歌唱性旋律做好铺垫。而对于b型走句，由于两组音群规模不同，音响上的渲

染度也有区别，所以可以在练习熟练后，尽可能突出其“不规则性”，从而使得

这种乐句进行体现更加鲜明的即兴性、幻想性。可以说，正因为这两种走句在全

曲中极具代表性，出现频率亦较高，所以，弹好这两种走句，就意味着距离全曲

的成功演奏迈进了一大步。

第二节e小调钢琴协奏曲慢板乐章的动机展开手法与演奏特征

肖邦的《e小调第二钢琴协奏曲》第二乐章，浪漫曲(Romance)，速度为

小广板(Larghetto)。肖邦对这一乐章的评价是：“它不是雄壮的，而是富于浪漫

气息的，这是明月之夜的梦幻。"①从情绪上看，这一乐曲相当于夜曲。画面朦胧

曼妙，如同恋爱中的入在向情人倾诉衷肠。与f小调协奏曲慢板乐章相比，此曲

的钢琴织体语言更加统一，意境也更为悠远隽永。

乐曲开始处，由乐队以pp力度奏出的引子为主题的出现做了铺垫。但是，

分别由5小节构成的上下两句在总体情绪上带有某种祈求、忧伤的色调。尤其是

当E大调开始的上句紧接着转入气小调的下旬后，情绪顿时黯淡下来，有一种

令人黯然神伤的感觉。随后，在乐队两小节的全音符和弦终止在E大调V7和声

后，钢琴主题出现了：

谱例8
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在E大调上呈现出两小节的主题动机A，悠远中带有一种淡淡忧伤。这里，

既有对爱人的无限眷恋，．也有对未来生活的美好希冀。在主题材料的运用和展开

上，这首协奏曲很显然已经比f小调协奏皓慢板乐章的处理更为精到熟练了。首

先音高材料的锤炼变得更紧凑凝炼。A主题陈述时，不再依靠倚音、颤音等装饰

音来润饰旋律，、7而是直抒胸臆。主题动机内部各音符之间形成了二度、三度、五

度的关系，音高之间的内在逻辑和张力是潜藏着的。于是，当主题材料在音高上

进一步扩展时，其蕴含的高度张力、能量和可能性，为乐思后面的充分发展提供

了广阔空间。由于此乐曲的曲式结构为变奏曲式，所以，这种主题动机材料的构

成方式，对后面变奏主题的灵活发挥，具有明显优势。从第30小节起，乐队笔

锋一转，开始在B大调上陈述，新的主题材料B在钢琴上出现了(从31小节开

始)：

主题材料A与主题材料B在音高组织上有所区别，但仍可出来二者的基本

情绪类型的同一性。这种同一性不但在左手的伴奏织体上有明显表现，在右手音

型以级进主导的呈现方式上有近似表现。随后，主题B经过几旬恳求式的短小

乐句及其分解八度变体后，再次回归主题B。但是，这次当主题B出现时，左手

音型不变，但右手利用三度双音织体明显加厚，半音化的级进上行外音的插入，

为主题材料的新颖呈现起到了更加丰富的作用。

从主题材料的节奏组织来看，此曲的节奏类型较之f小调第二乐章相对单纯。

左手均分的八分音符和全音符长音基本贯穿了全曲。这是全曲主题材料的重要组

织方式。同时，对右手而言，单音、双音及和弦式的三连音在全曲中随处可见，

总体上使得此曲的情感表达更内在而生动。与f小调协奏曲相似的是，此曲中有

运用了比较多的多连音半音阶式走句，旋律线条更加华丽多姿，听起柬很优美。

在和声方面，由于此曲为变奏曲式，所以对于主题在和声材料上的多样变换



要求较高，调性的变化带动和声织体的色彩变化，如同前面提到的，主题A在E

大调上呈现，主题B则转入其近关系调B大调。当主题A1变奏再现时，又回到

E大调，中间经过若干次频繁的调性变化后，主题B1出现在#G大调上。这堪称

是肖邦的神来之笔。带G大调和主题B1出现之前的B大调属于相距三度的远关系

转调，但肖邦在这里却如此驾轻就熟、自如地发展过来，未曾有丝毫的突兀，反

倒令人生出“柳暗花明"的意境想像。嗣后，在晶莹剔透的钢琴独奏华彩乐句和

乐队的和声过渡之后，和声语言又转回到E大调上，钢琴奏出大段半音阶和分

解和弦的经过性乐句，主题A2由乐队奏出，直至全曲结束在E大调。当乐队在

E大调上陈述主题材料A的变体时，钢琴在高低音区间来回跑动，仿佛是对乐队

恳求、倾诉主题的回应。正因为在这一乐章中，主题动机在上述音高、节奏与和

声材料上采用了较之f小调第二钢琴协奏曲更为成熟洗练的手法，以及更为对立

统一的乐思陈述手法，因此对演奏手法的要去也更为精妙细腻。如前所述，左手

以分解和弦为主的伴奏音型基本上贯穿全曲，充当了全曲深沉意境的背景。如同

在一派烟雾迷蒙中挥毫泼墨的山水画。无论乐思如何变化，音乐的背景始终是低

回、宽广、沉静的。所以演奏此曲的第一要义，就是左手要保持较为恒定谐和的

触键，保持低音声部触键的一定深度，中间的分解和弦要贴键弹奏，如同吉他琴

为夜曲进行伴奏。此外，乐曲中还有大段的三度、六度、八度音型进行，它们有

的是主题乐句加花，有的是纯粹的经过性乐旬，演奏时根据不同情况，在触键速

度、力度、距离上均应作出相应调整。如第39小节的右手声部，是主题B材料

的加厚式变奏，因而右手突出上声部并具有歌唱性是显而易见的目标。各指之间

要善于过渡衔接，尽可能利用手指和延音踏板的辅助使各音之间更连贯。尤其当

三度双音上方带有颤音时，要采用原谱上标明的指法，在充分贴键的状态下速奏

颤音，使其在音响效果上有一种类似小提琴揉弦或人声歌唱的润腔感。



谱例10

从以上对两首协奏曲慢板乐章主题动机展开方式及演奏手法的分析，我们可

以发现，肖邦创作于19、20岁之际的这两首作品，慢板乐章代表和传达出的是

他当时内在而真实的情感世界，也向我们展现了他在钢琴语言上的天才潜质。无

论是即兴式乐思灵感的发挥，还是音乐语言上的精雕细琢，肖邦在这～时期所显

示出来的个人创作风格已经比较明确。这对他后来的创作，具有导向性的深远影

响。

肖邦两首协奏曲慢板乐章蕴涵了其性格的诗情画意，古典主义风格与浪漫主

义风格的融合，这些都已经传递着肖邦独特的美学概念。



第三章两首钢琴协奏曲慢板乐章的审美意蕴

美是人类社会所特别关注一个词汇，更是一种内涵丰富的社会现象。美是

能够使人们感到愉悦的一切事物，它包括客观存在和主观存在。其次我们应

该明确，审使人们对一切事物的美丑作出一个评判的过程。由此可见，审美

是一种主观的心理活动的过程，使人们根据自身对某事物的要求所作出的一

种对事物的看法．。经过了长期历史孕育，人们将寻求各种不同内涵与自己喜爱

的某种“美的历程"称为审美。众所周知，艺术创作的重要目的是为了审美。在

音乐文化中，人们对于由乐音组合而成的各种作品的认识、品赏，即审美。

在西方音乐史上，人们常常将18世纪的“狂飙运动’’视为19世纪德奥浪漫

主义运动的导火线。世纪之交的文艺大师歌德和贝多芬在他们后期的创作中，已

经彰显出个人精神的追求和感性表达。音乐领域，尤其在贝多芬晚期的创作中均

有显著表现，如五首钢琴奏鸣曲、六首弦乐四重奏等。艺术创作上追求感性化、

个人化的情感体验与表达，渐渐轻视理性，在音乐的狂热或冥想中寻找神秘而直

观的幻境与体验，同时对自己民族的传统文化带有强烈的自尊和自豪⋯⋯这一

切，都是浪漫主义蓬勃发展的巨大推动力。和韦伯、舒伯特、门德尔松、舒曼等

人一样，肖邦及其音乐正是在这浪漫主义的艺术激流中应运而生。他们都是时代

和民族的产物。

众所周知，肖邦的钢琴语言在浪漫派大师中是尤为独特和富于创造性的。诚

如第二章所分析，他的两首钢琴协奏曲，尽管创作于其早期艺术活动，但这种艺

术特性和创造性已经有显著体现。尤其是其慢板乐章，尽管篇幅短小，但音乐语

汇风格的审美内涵，仍值得我们从多方面进行考察。

第一节从迈尔音乐风格理论角度诠释两首协奏曲慢板乐章

肖邦的钢琴创作风格，富有诗意和个性化，在青年耐代已具雏形j·尤其是主题

陈述和材料展丌时大量即兴式乐句的运用，音高材料与和声材料独具匠心的雕

琢，更是他一生创作始终保持的艺术特点。关于这一点，我们在第二章中以两首

协奏I{|l的慢乐，’l为案例，进行了较为。弹尽的形态分忻与解读。似足，本体的分析



并不能替代对音乐内涵的深层思索，更不会等同于上乘的演奏。这之间究竟还潜

藏着怎样的艺术秘密?是需要我们做进一步的思索的。有音乐家认为：“钢琴家

对音乐的追求应来源于对谱面本身的关注，而不是凭空任由热情肆意汪洋。这不

仅是对作曲家的尊重，更是一次完整演奏的基石。⋯⋯越是伟大的艺术作品则其

结构越多维，其意蕴越多层，其韵味愈醇厚。”①那么，为了更好地探究埋藏于肖

邦两首“慢板乐章"中“密码’’，诠释其乐谱之上和谱后的深层意蕴，我们将从

音乐的“风格"角度对之进行解读。

美国著名音乐美学家伦纳德·迈尔(Meyer)，长期以对音乐风格的专题研究

而对世界各地新一代的音乐学家产生深远影响。在迈尔看来，所谓音乐风格应当

是“或多或少复杂的声音关系的体系，这种体系被一群人所共同理解和运用。⋯⋯

任何声音或声音组合的同时发生或连续发生，+将或多或少取决于这个体系的结

构，以及声音所由发生的上下文。’’圆从中可以发现，在迈尔观念中，风格既包括

声音形式体系本身，也包括孕育产生这种声音体系的文化背景(context)。这样

说来，风格就并不等同于形式本体，也不等于宽泛的文化背景，而是这两者共同

组成的复杂结构体。音乐具体的音响语汇，其含义一方面在于这一语汇与其他语

汇在声音符号上的相互关系，另一方面则在于声音符号与特定社会时空环境中其

他文化符号的共生关系。

一个有经验的听众，能够在他所面对的音响客体中，迅速指认出其所熟悉的

声音材料特点，如音高、和声、节奏、织体等。但有些时候，同样的声音材料可

能出现在不同作曲家的作品中，这时，我们又该如何辨认出他是这个而非那个作

曲家的作品昵?这时，基于音响材料层面的文化符号关系的重要性就开始发挥作

用了。所以，在迈尔的风格理论中，他对这两种情况进行更抽象深刻的界定：“无

论是人类行为，或是人类行为之下所制作的产品——工具、武器或艺术制品，其

风格都是结构式样的复现，它产生于在某一约定性集合内部所做出的一系列选

择。”“复现”、“约定性"和“选择"正是其中的三个关键词。复现来自于作曲家

对既往创作方式的充分掌握和再现；约定性来自于社会文化的共有经验，是所有

文化创造主体的先验性前提；选择，则与二者先不同，是作曲家对上述创作方式、

供颥村：《道之外——赵晓生教授抹iL(～’)——肖Y-Ij<笫三钢琴奏flq帅>第一5R}l钏节品渎》，裁《青if,

艺术》：埘峭年韶3；田，55火·
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艺术经验的有意识运用。

就肖邦的两首“慢板乐章"而言，笔者认为，类似钢琴协奏曲慢板乐章这样

的作品，作为他青年时期较为成熟作品的代表，也体现出了他在创作风格上的某

种情景认识与个性化选择。熟悉肖邦青少年时代成长经历的人应当记得，肖邦在

6岁时曾受教于来自捷克的小提琴家芮尼，这位爱吸鼻烟的音乐家作为肖邦的家

庭教师，专门指导肖邦学习作曲与和声。在这个过程中，约翰·塞巴斯蒂安·巴

赫的作品是肖邦接触得较多的音乐。肖邦很喜欢巴赫的音乐，每天都要弹奏几曲

巴赫的赋格曲作为作曲技术学习的日常功课。有一个显著例子是，直至后来肖邦

与乔治·桑在西班牙马略卡岛疗养时，他随身携带的只有巴赫的《平均律钢琴曲

集》，——也正是在那里，肖邦完成了他享有盛名的24首《前奏曲》。由此可以

看出巴赫的音乐创作对他的深远影响。有历史学家认为，与其他浪漫主义时期音

乐家相比，肖邦似乎与巴洛克大师们(在音乐理念上)更为协调。①从上述事例

中，我们可以看到肖邦早年接受的音乐创作风格对其一生的影响。这种影响是通

过他对前人创作手法的深刻领会和认同得以“复现"的。当然，除了巴赫，莫扎

特的协奏曲也对肖邦产生了影响，从协奏曲体裁的处理，到总体的情调均是如此：

钢琴在与乐队的协作关系中常常居于支配地位，乐队的主题陈述方式总是十分明

晰简炼。待肖邦到华沙跟随艾尔斯奈长期学习作曲后，巴赫、亨德尔、莫札特等

人所共同创造完成的巴洛克与古典音乐风格共同形成一种音乐风格的集合体。肖

邦的这些训练，为他提供了复现前人风格的种种可能。只是在这个过程中，以他

的个人艺术趣味和创作需求，进行了有意识的选择。

另一方面，。肖邦除了受到几位老师的专业作曲训练外，还自小就从父母及周

边环境中熟悉了波兰的各种民间音乐体裁。肖邦最初创作的乐曲，是两首波罗涅

兹(1817)，当时他刚7岁。他是如何将原本节奏缓慢、文质彬彬的古典宫廷舞

曲演变成为气势昂扬、铿锵有力的器乐独奏体裁，着实令人吃惊。这个过程也说

明：波兰民间音乐体裁为肖邦早期的创作提供了音乐素材，其中的节奏型、句法，

就是这种长期形成的风格约定。当肖邦在乐器上演奏它们时，他实际上既是在复
●

，

现他所听到过的音调，也是在创作的个人旨趣和传统民族音乐的共有范式中做出

主动的、富于创造性的选择。
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从以上两方面的音乐素材来源不难看出，肖邦在创造既有古典传统范式又具

备浪漫主义、民族主义革新精神的音乐时，他的复现、选择和对时代风格与民族

属性的高度认同，是他的天才能够自如发挥的重要因素。例如，《f小调钢琴协奏

曲》中间乐章小广板(Larghetto)的主题第一次再现时，右手旋律极尽加花装饰，

但左手的恒定节奏并未改变。这种在该乐章乃至所有肖邦作品中都堪称典型的

“肖邦式’’变奏句型，今天已被众多音乐家认定为肖邦音乐创作、演奏中的个性

特征和神来之笔：

谱例11

但是，这种个人创作“风格"并非“空穴之风”，在莫扎特的钢琴奏鸣曲中，

这种即兴式的乐句装饰手法已经比较常见了。如莫扎特《钢琴协奏曲》KV456

和KV459第一乐章的华彩段落(Biirenreiter，人民音乐出版社2003年版)中，

不规则的上下行走旬和大量的多连音比比皆是：

谱例12<莫扎特钢琴协奏曲》KV456第一乐章华彩乐段：



谱例13《：莫扎特钢琴协奏曲》KV459第一乐章华彩乐段：

不难发现，肖邦的即兴式加花乐段与莫扎特的华彩乐段相比，调式外音更多、

变化更多样。这些片段要么是半音片段与分解和弦的拼接，要么是围绕核心音级

的外音插入，总之，如果说莫扎特及其时代的作曲家约定俗成要在大型乐曲的华

彩乐段做大段的即兴演奏，以呈其演奏家的独奏技巧，那么，到了肖邦所处的浪

漫主义早期，这种即兴演奏的“共同规约"已被完全借鉴吸收到创作中来j成为

主题动机发展、音乐材料展开的重要手段。肖邦对这一点领会和掌握的更为充分，

直至将之加工、内化并定型为个人的创作风格。

在肖邦的两首“慢板乐章"中，这种吸纳古典主义音乐创作、演奏规范为我

所用的手法特别多见。甚至说他已经将这种演奏中的即兴手法发展成了一种创作

的常规。按照迈尔的理论来理解，这就是肖邦对前人创作传统进行复现、选择和

重新约定的结果。自肖邦以后，这种灵光闪现的即席创作手法更是成为浪漫主义

音乐创作的新约定。

我们在前面已经分析过肖邦两首钢琴协奏曲慢板乐章在音乐形态发展手法

上的艺术特点，发现肖邦在音高、节奏与和声材料的组织方面，表现出一种既与

古典主义音乐相联系又极富大胆突破的艺术尝试。于是试想，当肖邦创作出这样

对听众既熟悉又陌生的音乐时，听众将如何接受并认同?这既是一个音乐接受史

的问题，同时也是一个音乐风格产生、认同与巩固的问题。如肖邦的传记所提到

的，肖邦在华沙举办个人首次音乐会时，节目中包括《f小调钢琴协奏曲》第二

乐章(小广板)及第三乐章(回旋曲)。事后，他的演奏饱受批评，听众认为他

的演奏“过于纤细柔弱”。一周后，在一些音乐家和朋友的鼓励下，肖邦举行了

第二场音乐会，其中不仅卜演了卜次演奏曲目，还加演了《e小调钢琴协奏曲》

第二乐章(小广板，浪漫去)。这次演出大为成功，肖邦因此而名利双收。。两首
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协奏曲在作曲家手中亲自演绎时，先后遭到的不同待遇，恰恰为肖邦在音乐中的

风格突破与创造做了最好注解。同时也说明，听众在面对新的创作风格时，经过

了一个“陌生一抵触一认同一接受”的过程。这一过程，恰恰说明了音乐风格的

时代演进。

当人们认同并接受既有的刺激物后，就会产生“趋向反应"，这种反应有一

种指向特定认知模型的属性。于是，一旦外界事物所激起的趋向反应朝着反应者

个人熟悉或习惯了的方向发展时，反应者个人不会有特别的意识；但是，假设外

界刺激物对个人造成某种阻碍时，反应者会产生有意识的感受。这种有意识的感

受就被称为“期待’’。当外界的阻碍得以解除时，个人的期待感也就得到满足。

心理学的这一理论，在迈尔的风格理论研究中被积极地借鉴过来。迈尔指出：“疑

惑和不确定持续愈长，悬念的情绪就愈趋强烈。当然，假如悬念被保持或加强，

那么，引起疑惑和不确定的刺激情景就必然愈益加强。⋯⋯建立起来的悬念紧张

度愈大，．由解决引起的情感上的解脱感就愈强，这个观察表明这样的事实：在审

美经验中，情感模式必须不仅按照紧张本身，同时也要依据从紧张到松弛的过程

加以考虑。"①在此基础上，迈尔将上述悬念具体称为音乐风格的“偏离”。同时，

为了进一步说明此论题，迈尔也援引了肖邦的例子，即肖邦所提出的钢琴演奏时

右手声部“可以从严格的节拍偏离，’’而伴奏的左手声部则“必须保持节拍"，②肖

邦之本意是针对其作品演奏而言，但这也正好指出他在创作时有意识地塑造和倡

导这样一种音乐的风格。尽管肖邦本人可能没有完全意识到，但他的确是在古典

主义音乐风格的创作前提下，在听众们习以为常的“审美期待"中，呈现出别具

特色的“审美偏离’’。这种期待的具体表现，就是他在作品中展现的古典主义的

曲式结构类型、伴奏声部与和声语汇的基本框架，这保证了作品能够与听众当下

拥有的音响经验相对接，造成一种无意识的趋向感；而肖邦最具创造性的地方，

恰是在他的作品中展现的“音响偏离”，他充分运用主题材料的即兴式加花变奏、

和弦外音的大规模引入、和声语言的色彩化进行以及节奏组织手法的灵活多样等

手段，刻意造成听众的强烈期待，从而在作品表演之后，赋予听众更强烈的审美

满足。

1 8叭。
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如果问，肖邦在钢琴语言上的创造性与前辈大师有何不同，那就是他前所未

有地极大开掘了钢琴语言的种种可能，使得其钢琴音乐的听众对他的新风格能够

很快地欣然接纳。结合本文第二章对主题动机展开手法分析，我们发现，造成肖

邦音乐上述音响期待与“偏离"的审美效应，在两首钢琴协奏曲慢板乐章得到了

集中展现。

第二节从库尔特能量论角度诠释两首“慢板乐章刀

如前所述，肖邦e小调、f小调两首钢琴协奏曲作于他正值19、20岁的青年

时期，这时，他的音乐旨趣和艺术追求已经初步成型。作品中的各种创作手法，

既植根于对巴洛克、古典主义大师们的吸收借鉴，也感同身受地主动吸纳了当时

初兴的浪漫主义艺术思潮。这时，古典主义强调人的英雄力量对神灵的严苛桎梏

的胜利、重新恢复理性、均衡、明晰的观念不断受到冲击，面对19世纪初期欧

洲社会生活局势的遽然变动，人类对自身和国家民族的命运不再胜券在握，而是

犹疑茫然，艺术家们的内心世界再次陷入困惑，他们在表面而感性的生活美感中

强抑着自己的悲痛，以一种朦胧渺茫的眼光去看待周遭世界的事物。——这是与

古典主义美学思潮完全不同的另外一种力量。

于是，在这些四处奔突的力量驱使下，浪漫主义音乐开始朝着碎片化、扩张

化、不规则的方向发展。肖邦这两首协奏曲诞生的年代，正是处在这样一种新旧

艺术思潮基本完成交接，新的艺术类型初登舞台，新的社会心理轮廓刚刚形成的

过程中。

在现代西方音乐美学研究流派中，由瑞士音乐学家恩斯特·库尔特(Ernst

Kurth，1866．1946)提出的“能量论心理学派音乐美学"，正是从上述艺术思潮、

社会心理的角度来研究浪漫主义音乐(尤其是和声)的深刻本源。库尔特认为，

历史时期音乐风格的转变，不能仅仅从音乐本身的形态特征上寻求原因，而应该

考察“导致这种转变的深刻的社会心理(尤其是情感心理)和文化思潮这一前提

条件。”①对浪漫派音乐来说，尤其应当从这个角度进行把握和诠释。旋律线条与
●_

● ● ●

和声进行，归根结底都是浪漫主义时期人们潜在的深层无意识所积聚起来的巨大

心理能量释放的结果。音乐中的每个单音都储藏着某种力量，力的运动方向决定



了旋律的走向，而内心经过抑制的张力的外在表现形式同时也就是和弦的内容，

张力的不断传导、延续和解决直接导致了和声的连接、续进和解决。在这种高度

聚集的心理能量的主导下，浪漫主义音乐表现在旋律上就是长大而不规则的句

子，结构上是非方整的，和声上则总是处于长时间的分化和扩展，半音化和声的

大量采用。在肖邦的两首钢琴协奏曲慢板乐章中，这些特征均有初步的体现。

在肖邦的这两首协奏曲慢板乐章中，突出的一点是主题材料展开时装饰音、

多连音及和弦外音的大量引入。这种手法的采用意味着什么?显然，这意味着作

为浪漫主义音乐代表人物的肖邦，在当时已敏锐地感受到了古典大师们所达到的

顶峰并为音乐创作指明的新出路。肖邦对于巴洛克、古典音乐以来的创作风格已

经耳熟能详，他尤其捕捉到了出现在贝多芬晚期作品中的新颖手法。贝多芬在钢

琴奏鸣曲or．106末乐章尾声、op．109变奏Vl中的大段颤音，Op．111引子部分

开始的节奏类型以及(尤其是)第二乐章的“小咏叹调”的主题及其展开手法等，

可以说这些创作手法已经促使浪漫主义的创作风格呼之欲出。旋律与和声中蕴藏

的一切感性体验与心理上下意识的能量积聚，逐渐在以肖邦为代表的浪漫主义创

作中形成新的风格特征。用库尔特的说法来观察，浪漫主义的标志之一就在于“用

下意识的内容来充实艺术，⋯⋯对遥远的以及十分模糊的朦胧音响的依恋，随着

那动人心魄的激情，也就同时导致了一切浪漫主义艺术中放形无羁的形式特征。"

①一切音响的外形，不再服从于主观的理性和崇高、统一的时代精神，而是在动

荡无序的时代精神催生下，通过作曲家的创作实践呈现出个别的艺术取向。身处

这一艺术思潮漩涡中的艺术家，普遍存在着这样一种心理共性：敏感，关注外界

生活的同时直接指向个人内心世界的反应，直观而不拘一格的表达。这样的风格

理念与社会心理能量的交织，必然产生恣意汪洋的主观音响样式，使得浪漫派作

曲家彼此在创作风格上相距甚远。这种距离感有时是下意识，有时则属刻意追求。

对肖邦这样_位性格敏感多情的作曲家来说，时代精神的影响和感召力量是

非常巨大的。积聚在他身上的那些社会事件的反应势必要求他为其寻求出路。于

是，他在早期作品的典型代表_～两首协奏曲中找到了出口。这便是肖邦这一时
●●

● ●
。

期创作基调的底色。更不消说，创作这两部作品时，『F值肖邦堕入对康斯坦汀狂

热的爱恋中，敏感的性情，狂热的情爱渴求，共同营造出一种巨大的内在情绪张
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力。因此，常规的音响形式已经难以释放这种巨大能量，协奏曲中间乐章精致平

和的传统范式，在这里必然要被打破。于是我们看到，f小调协奏曲第二乐章开

始部分，乐队以一个阴郁而后马上释然的主题为钢琴主题的出场做了铺垫。乐队

与钢琴主题呈现出的就是一种心理能量的积聚与释放的关系。同样的情况，在e

小调协奏曲慢板乐章也有类似。乐队在奏出两旬对称而和声从大调转入近关系小

调的乐句之后，作曲家立即通过下属和声的阻碍手法将和声的基调切换到E大

调的属和声，为主题材料出场做好铺垫。尽管钢琴独奏主题乐思互有区别，但主

题的陈述中，两首乐曲很快将装饰音及多连音应用进来以修饰旋律线条，从而使

乐句中的情绪起伏总是迟现。基于时人旧有的艺术经验，原本“有规律的、循环

着的、和谐运动着的古典旋律，都从这新的结构形式中排挤出去。那种线性特征，

深深陷于飘荡着的渺远的幻想之中。"①看似不经意的旋律装饰手法，却蕴含着十

分强有力的心理能量。它们促使旋律线条的支点不断向外，向前推移，更进一步

强化了这种能力的聚集。这种手法发展到极致，就是瓦格纳“无终旋律’’创作手

法的产生。

从音乐内部结构来看，古典主义音乐共同呈现出来的是一种凝集集中的倾

向，旋律线条与和声的走向如此，曲式结构本身更是如此，严整对称是其惯有的

风格面貌。浪漫主义则大不同，以上形式要素几乎在每一项中都朝着分散、迁移

的方向进展。对半音的偏爱、对随时出现的导音的重视，在肖邦的两首协奏曲中

随处可见：

谱例14

这一片段是e小调协奏曲第二乐章34—36小节。从上下文看，此处音乐在B
●

，●

大调上展丌，舟A显然是该调导音，按照古典时期的和声惯例，应当尽快解决到

主音B，卜；但是，舀邦的处理手法则义t8A的解决倾向暂时恳霄，将其作为经过
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性的音级采用。尽管后来主音B还是出现了，但它并未“如期”，而是“姗姗来

迟”，主音出现后所做的停留也十分短暂。又如f小调协奏曲第二乐章37．41小

节的和声进行，肖邦采用的也是同样手法：

谱例15

左手的低音线条是下行级进的，在ba调小调上展开的一系列和声进行中，标

志性的主和弦与属和弦的出现也被延迟了，尤其是它们没有像古典时期的音乐那

样，为了让听众产生明确的乐旬乐段起讫感而往往在主属和声上加以停顿。肖邦

在这里通过低音线条的级进和旋律声部连续不断的进行打破了这种常规。因此，

音乐中的情绪能量被长时间延长和积聚，到属和声真正出现时，音乐中积聚起来

的高度能力，才终于得以释放。

类似这种单音和和声中能量积聚与音响感性表达的匹配，是浪漫派音乐创作

风格中在音响象征领域中最显著的共性。库尔特指出：“对浪漫主义来说，这种

象征力就是色彩，画意和诗情的潜在的结合揭示出来。甚至还因此在形式上互相

影响。"①肖邦在这两首乐曲中所体现出的诗情画意及对爱人形象的深情描摹，只

不过是这种尚处于艺术创作下意识层面的心理状态的外显样式。以往诸多学者在

分析和概括肖邦音乐创作风格时，总是声称其作品中最大特点就是色彩化(半音

化)和声的普遍采用。’至于他究竟为何产生这样的艺术旨趣，追根究底的努力并

不多见。其实，．此照．肖邦后来在巴黎定居期间，尤其是他的b小调奏鸣曲、稍晚

创作的谐谑曲及叙事曲，e小调和f小调这两首协奏曲慢板乐章在“有意识”的
‘

色彩化和心理能量的积聚手段及程度来看，都还显得比较中规中矩。我们约略可
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以窥见浪漫主义音乐风格从古典主义一路发展过来的过渡形态。它们与古典主义

晚期大0041"J的创作风格，相距并不遥远；而较之浪漫主义晚期(如瓦格纳、布鲁

克纳及沃尔夫)的创作风格来说，肖邦上述两首作品中对古典主义音乐的冲击和

突破，简直是小巫见大巫。

从这个意义上讲，肖邦的两首协奏曲慢板乐章，集中地传达了他那一时期艺

术风格开始转型的深刻社会心理背景，以及他个人创作风格进入下一阶段的过渡

性音响样式经验。这些经验正是肖邦终其一生，成就个人创作风格的重要基石。

库尔特的能量论音乐观，突出显现的是个人心理和社会心理在音乐创作中的

投射与激发作用。这种看法与中国唐代诗人韩愈“不平则鸣"的美学观点颇相近

似。韩愈认为，人们从事音乐活动时，之所以能够让乐器发响是因为“凡物不得

其平则鸣，”而音乐之所以能够表达喜怒哀乐的各种情感内容，关键在于“乐也

者，郁于中而泄于外者也。”①韩愈尽管没有系统地阐述他“不平则鸣”的思想，

但他发现了人内心世界有情感反应并郁积到移动程度时，必然发响(释放)这样

一种音乐的本质属性。这与库尔特在角度音乐风格及其转型过程的观察角度可谓

异曲同工。在肖邦两首钢琴协奏曲慢板乐章中，作曲家通过旋律线条、节奏变化、

和声续进方式等多种音乐材料的组织手法来传达他对时代背景和个人情感取向

的强烈认识。每当主题材料出现时，他总是要通过各种装饰手法使之全面的抒解

内心的“不平静"，而当主题材料展开时，他又采取音区、织体等方面的多种变

化时期充分地造成激烈的音响矛盾，从而传达更强烈的“不平”心绪，渴求并期

待更具挑战性(难度)的满足感。与古典时期的作曲家相区别，肖邦这种创作手

法上的个人取向，直接对应于他对古典音乐传统能量聚集和释放手法的不满足，

他对之已经司空见惯，它们已经无法深切地表达他内心郁积的感受了。

表面上看，浪漫主义音乐创作风格的出现是作曲家个人创作喜好的选择，实

际上，其中包含了深层次的个人心理和社会心理的原因。也就是说，一方面，并

不是作曲家个人随意地选择了某种创作风格，而是他在特定心理感受的促使下，

不得不这样或那样进行创作，只有如此-j‘能在特定的音响情境中营造出他所期待

的情绪样式。另一方面，特定的创作技术不是自然而然地产生出来的，它是在既

有技术传统内部生发出来的。——只不过，新的技术的产生需要具备以下几个激
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发因素：其一，前～种技术传统已经完全发展成熟，成为同时代创作的常规手法，

人们对之已经习以为常，但是某些激发还有进一步拓展的可能；其二，在时代背

景转折之际，新兴的社会心理反应需要与之相应的表达方式；其三，某些作曲家

从个人表达情感的需要出发，渴望在其创作中采用不同于以往的手法。在这种情

形下，新的技法就有可能产生出来。正如库尔特所说的：“浪漫主义音乐的心理

能量中所蕴含的内在张力处于一种强大的增长之中，它在转化为能为听觉所把握

的音响形式时，必然为音乐的技术层面带来一系列新的特征"。①以往，我们在研

究肖邦的音乐创作风格时，总是将其独特的钢琴语言归因于其极具创造性的天

才。但通过上述对其作品中体现出来的与古典主义音乐在表现手法上血脉传承关

系的比照与分析，以及通过对独特表达方式的社会心理及个人情感渊源的追述，

我们很清楚地看到了肖邦在其青年时代处于“风格过渡阶段”的两首钢琴协奏曲

慢板乐章中，所反映出来的他作为一名极具艺术敏感的音乐家在时代风格革新和

情感表达方式探讨方面所做的尝试。

由此可见，库尔特能量论音乐观不光可以帮助我们对像肖邦这样特殊的浪漫

主义风格案例进行深度而宏观的诠释，而且能够促使我们在研究音乐风格及其转

型过程时，具备社会心理和个人情感能量两种维度。只有这样，今人对各个历史

阶段音乐风格流派的出现与变迁的内在规律才能有更加客观深入的把握。



结 论

肖邦用短暂一生，以钢琴音乐为领地，为这。体裁和他自己赢得了西方音乐

史上独树一帜的成就。无论是圆舞曲、奏鸣曲、夜曲、协奏曲这样的常规体裁，

还是谐谑曲、叙事曲、波罗涅兹这样起先较为少见的体裁，他都运用其罕见的天

才对之进行了创造性的加工，赋予了他们新颖、深入的思想内涵。尤其是，他青

年时期即将阔别波兰远赴巴黎继续深造的人生转折关头所创作的两首协奏曲中，

没有沿着前辈的道路在古典主义的宝塔上继续攀登，——这并非他力所不及，而

是在新的时代精神与社会心理结构的召唤下作曲家刻意求新的艺术必然。

尽管如此，在肖邦的音乐中，古典主义大师的影响仍然历历可观。——这一

点，在以往的研究中，往往被大家忽略。他在两首钢琴协奏曲慢板乐章中所展现

出来的对古典主义和声、结构、节奏等要素的熟练运用，以及半音化和声、多连

音节奏、华丽装饰并推迟主音的出现等大胆新颖的手法，一道向后人表明：在古

典主义奔向浪漫主义的音乐发展激流中，这是两首“过渡性"的乐曲。如果说莫

扎特及他那个时代的作曲家约定俗成要在大型乐曲的华彩乐段做大段的即兴演

奏以显示演奏家的独奏技巧，那么，到了肖邦所处的浪漫主义早期，这种即兴演

奏的“共同规约’’已经被完全借鉴吸收到创作中来，成为主题动机发展、音乐材

料展开的常规手段。从这个意义上讲，两首钢琴协奏曲的慢板乐章共同具有一种

联结古典与浪漫主义音乐、肖邦早期风格与成熟风格的纽带性质。因此，在演奏

他的这两首作品时，应当兼顾到古典主义与浪漫主义音乐表演实践的旨趣：触键、

和声进行的倾向性、对主题动机的展开方法等等。

理论层面的深入，势必推动音乐作品的表演诠释。按照音乐风格理论研究的

重量级人物、美国音乐学家伦纳德·迈尔的理论来分析，肖邦在f小调、C小调

这两首钢琴协奏曲慢板乐章所体现出来的风格上的“过渡性”，正是肖邦对前人

创作传统进行“复现”、“选择”并且“重新约定”的结果。自肖邦以后，节奏的

多样化使用，通过旋律线条的充分装饰而有意造成主音的延迟，以及将灵光闪现

的即席演奏手法尽力表露于乐谱之上，终于成为浪漫主义音乐创作全新的“风格

约定”。存这种新，弘风格l|】，i’t乐材料I，l勺展丌和组纵刻意造成听众更加强烈fl勺心



理期待，最终，在既有期待与偏离一～回归常态后，听众的审美满足感也就更为

显著。从德国能量论音乐学者恩斯特·库尔特的视角来看，在肖邦两首协奏曲慢

板乐章看似不经意的旋律装饰手法中，蕴含着十分强有力的心理能量。它们促使

旋律线条的支点不断向外，向前推移，更进一步强化了这种能力的聚集。比照肖

邦后来在巴黎长期定居期间的作品，尤其是他的b小调奏鸣曲、稍晚创作的谐谑

曲及叙事曲，e小调和f小调这两首协奏曲慢板乐章在“有意识”的色彩化和心

理能量的积聚手段及程度来看，都还显得比较中规中矩。但它们的宝贵价值就在

于不仅让我们看到了时代风格变换的“慢镜头"，也有力地回答了18世纪音乐创

作中“浪漫气息"如何形成的问题，这对于后人研究肖邦后期作品的风格渊源以

及肖邦之后浪漫派作曲家(如瓦格纳)在其基础上进行风格巩固与创新时所采用

的方式，具有重要的艺术价值。

同时，我作为一名中国人研究肖邦，感觉他确实是一位爱国的具有时代精神的

音乐巨匠，他是浪漫主义风格的先锋，他的随意的、幻想的、优雅迷人的个性风

格不仅受到古典乐派(如巴赫，贝多芬等)的影响，更来自于本国民族民间传统音乐

文化的影响，形成了富有诗意的“肖邦”风格。而中国有些作曲家走出国门用西

方人的思维模式生活，用西方技法进行创作，丢掉了中国传统的优秀音乐文化，

结果既得不到西方人的认可，也得不到中国人的认同。音乐和自身的传统相分离，

它将没有生命力，更形成不了自己的个性风格。因此，我们学习西方音乐的时候

不能忽略和丢掉中国的传统优秀音乐文化，从研究肖邦音乐我们可以看到：只有

民族的才是世界的。

肖邦不仅是一位作曲家而且是一位钢琴家，他在创造既有古典传统范式又具

备浪漫主义、民族主义革新精神的音乐时，他的复现、选择和对时代风格与民族

属性的高度认同，是他的天才能够自如发挥的重要因素。他的作品不仅大量地采

用了装饰音、多连音以及和弦外音，对莫扎特及其时代的作曲家约定俗成要在大

型乐曲的华彩乐段做大段的即兴演奏，肖邦对这一点领会和掌握的更为充分，直

至将之加工、内化并定型为个人的创作飙格。这种追求自由的、即兴式的音乐风

格在继承前人的基础上得以延伸和创新。

通过对肖郊协奏曲慢板乐章的研究给了我们一些新的启示，在继承的同时不

要忘了创新耵l发展，更不要丢掉小陈：诙的传统卉乐艾化．。
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