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摘要

约翰内斯·勃拉姆斯(Johannes，Brahms 1833．1897)是德国著名的作曲家、钢琴家，

在德国音乐发展史及世界音乐文化中享有很高的声誉。因钢琴创作是他器乐创作的重要领

域，所以本文将对勃拉姆斯的晟后四套钢琴曲集(共20首)，从作曲技术理论角度进行分析

与研究．

本文的中心内容共四章．第一章对勃拉姆斯的创作进行概述；第二章将阐述作品116-119

曲集中体裁的运用；第三章对20首钢琴作品的曲式结构进行分类研究：第四章对作品其他

音乐表现手段进行举例论述，包括和声技法、复调手法与织体特点、节奏节拍的运用等方面

内容。本文希望能够通过对勃拉姆斯后期四套钢琴曲集的研究．来进一步了解这位浪漫派作

曲家的创作技法与艺术追求，其很多方面值得我们借鉴和学习．

关键词：勃拉姆斯体裁曲式结构和声织体



Abstract

Johannes，Brahms，who was bom in 1833 and dead in 1897。Was one of the greatest

composers and pianists in German．As a historic musician in German,he enjoyed a very high

reputation in both of the German music history and world music history．The creation of piano

works was one ofhis most important areA$ofhis iustrumenta!creations．Therefore，this paper will

research the last four sets ofBrahms’Piano Pieces(a total of20)Oil the theoretical point ofview．

In this pap盯’the center contains four chapters．The first chapter is overview幻the

composition of Brahms；the second chapter will elaborate the u∞of genre of the Op吣l 16-1 19．

Chapter Three mainly focus On the music form ofthe 20 works．And chapter four’s main point is

the characteristic of the fundamental music expression．Including the m of harmony technical,

polyphony and texture，beat and rhythm,and SO on．This paper desire to understanding the

technical ofcomposing ofthis romantic musician by researching his last four sets ofpiano works．

And the author hopes that this research will he heJpful for 0111"further study ofthis kind ofmusic．

Key Words：Brahms Genre Musical form Harmony Texture



刖 罱

德国作曲家、钢琴家、指挥家约翰内斯·勃拉姆斯(Johannes．Brahms 1833--1897)作为19

世纪下半叶欧洲音乐文化的杰出代表之一，在历史上与巴赫、贝多芬共享“三B”的美誉。这

除了他姓氏的第一个字母与巴赫、贝多芬相一致外，更体现在其创作直接继承了由巴赫、贝多

芬所维护的德奥古典音乐文化传统。

尽管勃拉姆斯生活的时代已经较巴赫、贝多芬时期发生了巨大的变化，但勃拉姆斯的传统

创作思想却始终在延续，同时，又因作曲家身处艺术风格与内容多元化的浪漫主义时期，创作

中不免带有某些浪漫主义的音乐风格，从而展现了他音乐创作领域中的独特个性．

钢琴创作是勃拉姆斯器乐创作中一个比较重要的领域。纵观他的钢琴创作生涯，我们可以

看到从最早1852年创作的钢琴奏鸣曲至最后1893年一系列钢琴独奏乐曲的完成，共持续41

年时问。同时，因整个19世纪欧洲社会局势的变革较大。所以反映在勃拉姆斯作品中，也就体

现了早、中、晚期刨作风格的不同：早期创作缺少历练，而经历了成熟与巅峰时期的丰富实践

后，勃拉姆斯在创作技巧与思想上都能达到高度的统一．

但是．经验和阅历的积累也直接导致勃拉姆斯在创作上产生变化，在他的后期作品中，我

们可以看到一个更加内敛的勃拉姆斯，“作品趋于短小，音乐平缓而单纯，益见其温柔敦厚之风，

思想却更加深沉。“o本文所选择的正是这一时期的作品．

于1892和1893年创作的作品116-119四套钢琴曲集正是勃拉姆斯后期的代表作，应该说

它们是作曲家在创作技法与美学思想上的成熟之作!研究这四套钢琴曲集．将会使我们更深入

地了解作曲家的音乐创作特征。分析证明，作品116．119的确在本体形态上呈现出多样化的特

征，各曲集不仅有着整体上的组合特点，而且内部各乐曲的处理手法也相当灵活。尽管它们大

都规模短小，但体现出很高的艺术性，值得后人进行深入地研究和学习。

。‘浪漫派的H星，许忠荣主编河北教育出版社



第一章勃拉姆斯的创作概述

第一节生平及社会背景

约翰内斯·勃拉姆斯于1833年5月7日出生于德国汉堡的一个普通家庭，因父亲是管弦乐

团的低音提琴手，所以自幼随父学习音乐，14岁便登台表演，具有优异的钢琴演奏能力．后来，

因生活贫困不得不在酒店演出，以助家用．勃拉姆斯在lo岁时兼学作曲，后经著名小提琴演奏

家约瑟夫·约阿希姆(Joseph Joachim)介绍与舒曼相识，受到舒曼及家人的全力提携，此后便

从事大量创作并赴各地指挥演出．最终于1878年定唐维也纳。勃拉姆斯一生持独身生活．与舒

曼夫人克拉拉保持深厚的情谊，1896年因克拉拉逝世而悲痛致病，并于次年4月3日谢世。

勃拉姆斯生活在～个政治风云动荡的年代．19世纪的德国处于封建割据状态中，人们盼望

彻底扫除德意志的封建割据而建立新的资产阶级国家，然而资产阶级的软弱性最终导致革命失

败，直至1871年普鲁士的反动政客俾斯麦才通过王朝战争实现了德国的统一．然而这个统～并

非理想化．它更进一步加强了封建王朝的统治．

正是这种严峻的社会形势．促使德国在各个领域发生了重大变革，政治、经济、文化和音

乐等都在努力寻求新的发展道路。而勃拉姆斯却选择继续沿着巴赫、贝多芬等古典音乐大师的

足迹．“从古典的冷静、理性与均衡世界中，为自己、也为这世界创造了许多精纯的音乐“．o

第二节基本创作特征

在勃拉姆斯短暂的一生中。创作了包含器乐和声乐的大量优秀作品，且体裁形式丰富多样．

对于他的创作，一般可划分为五个阶段：

成良阶段：1853年以前。尽管勃拉姆斯在十五岁时(1848年)已经开始了独立的、以音乐

谋生的生活．这包括他在酒店作钢琴手、写过一些歌曲和小提琴钢琴奏鸣曲·但是这个时衔的

创作却不能说明勃拉姆斯真正走上了专业音乐刨作的道路。

创作初期；1853年至1860年。1853年勃拉姆斯与约阿希姆和舒曼夫妇的相识标志着他真

止走入了专业音乐创作的领域。i苦一时期的作品人多具有明朗、乐观的性格特点。代表作为三

首钢琴奏鸣曲、几首主题变奏曲等。

成熟阶段：1860年至1872年．这一对期是勃拉拇斯在生活、思想及创作活动的转变时明·

。‘浪漫派的巨星》许忠荣主编河北教育出版社
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其创作重心集中于歌曲和室内乐上，如合唱‘德意志安魂曲》(op．45)、‘女低音狂想曲》(op．53)

等。

巅峰时期：1872年至1890年．这一阶段是勃拉姆斯创作力最为旺盛、创作思想虽为缜密

的时期。代表作为两首序曲、四部交响曲等．

晚年阶段：1890年至逝世。最后七年的刨作体现在勃拉姆斯笔下具有规模短小、风格含蓄

内省的抒情性特点，这与早期风格形成鲜明的对比．代表作为‘四首严肃的歌》(op．121)以及

一系列小型钢琴作品等．

作品I 16-1 19四套钢琴曲集正是这一时期的代表作．我们从中可以发现很多值得研究和学

习的地方，诸如在曲式结构、陈述结构、和声、织体与节奏节拍等方面的各种灵活性处理，都

体现着作曲家丰富的创造力．它们无疑是对勃拉姆斯成熟的创作技法的一个展现．

此外，勃拉姆斯还是一位忠诚的爱国者，他对德奥民间音乐中质朴、清新的因素表现出浓

厚的兴趣，先后编著了多册民歌集，收集近百首德国民间歌曲。他的许多创作中都渗透着民间

音乐的素材和音调，除了早期作品第lO号‘爱德华》叙事曲外，最后四套钢琴曲集中的作品

117之一也同样如此，乐曲上方的几句题诗选自德文版民歌集中的一首苏格兰摇篮诗，其简洁

的曲调与6／8拍节奏特点形象地表达了该作品的内容．



第二章作品116—119曲集中体裁的运用

勃拉姆斯的作品116一JJ9四套钢琴曲集涉及到多样化的体裁形式，如幻想曲、问奏曲、随

想曲，叙事曲、浪漫曲和狂想曲。由于它们大都表现一种不拘泥于形式、技法灵活多变的特点，

可使作曲家最大限度地发挥想象力进行创作，因此这些体裁对四套钢琴曲集而言无疑产生了十

分重要的影响。下面我们就具体结合这四套钢琴曲集．从历史发展角度来谈一下各体裁的自身

特点．

幻想曲([意]fantasia，[法]fantaisie．[德]Phantasie，Fantasie)是一种能够。自由发

挥作曲家想象力而又很少遵循传统曲式的作品”。o一般指器乐体裁的形式。它在历史上具有多

种表现形态：

在16、17世纪时，幻想曲经常用在琉特琴类的弦乐器中．表现一种自由发挥想象力、即兴

演奏的特征．

18世纪时，键盘乐的幻想曲得到广泛的创作．但它们经常附加在正式乐曲之前，体现出一

定的前奏功能。如：约·塞·巴赫的‘半音阶幻想曲与赋格》．在正式的赋格曲进入前，先由一

首半音阶式的即兴性乐曲作为开始．

进入19世纪，幻想曲大多变为独立性的器乐曲．它既可以发挥现有的主题。如李斯特根据

歌剧改编而来的‘“梦游女”主题幻想曲》：也可将幻想曲作为整套作品的总标题，在其内部综

合各种结构形式和体裁。这一特征鲜明地呈现在勃拉姆斯作品J16中，整套曲集不仅冠以“幻

想曲”的总标题．而且内部又有着随想曲和间奏曲的体裁交替，各乐曲的曲式结构类型也不相

同，从而展现出这一浪漫主义时期幻想曲体裁的特征。

间奏曲([意]Intermezzo；[法]Intermede)从字面意义讲，具有“中间的”意思。在历史

的发展中．它主要表现为以下几种特点：

1．Intermezzo在早期指幕间剧。这尤其体现在文艺复兴、巴洛克时期的戏剧或歌剧中．

指穿插在两幕之间轻松愉快的戏剧表演；后来，在18世纪时，这一喜剧性的幕间剧从戏剧的一

个部分变成独立的演出形式。如：佩尔戈莱两的‘女仆作妇人》就是从它正歌剧‘高傲的凶徒》

中的幕问剧独立出来的表演。

2．“间奏曲”白19世纪以来，经常被用于器乐中。早期川在歌剧的幕、场之间，或人型套

曲中的一章。如舒曼《a小调钢琴协奏曲》的第二乐章帚f勃拉姆斯作品5的第四乐章。1E是冈

。‘西方爵乐体挂发形式的演进，钱办平王丹丹着上海音乐学院出版社
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为问奏曲有着这种间插性的特点，所以决定了它在创作上没有固定的模式，可以充分发挥作曲

家丰富的想象力。

3．问奏曲作为独立的器乐曲，多见于钢琴独奏，并表现抒情性的风格。勃拉姆斯一生中创

作了大量独立的间奏曲。如作品117的总标题就是“三首间奏曲”；此外，在作品第76号以及

后期第116、118、119号这类组合性小品的曲集中，问奏曲也有多数体现。各乐曲大都表现一

种短小精悍，形式灵活，风格清新简洁．行板速度的特点，从而恰当地表达出这一体裁形式自

身的内涵。

随想曲([意]capriccio：[法]caprice)大约最早出现在16世纪下半叶，以表现各种不拘

泥于固定形式的音乐．在17世纪时，它主要用来指结构自由的器乐曲，乐曲没有特定的音乐技

术和结构，从而突出了整体上的随意性特点．

18世纪的随想曲表现为比较活泼的幻想曲特征。在早期，协奏曲中一个真正的华彩段或一

些独奏奏鸣曲也常称为“随想曲”，这样做在于突出它即兴性的特点和多变的性格。

在19、20世纪时，浪漫派作曲家们经常将随想曲创作成独立的小型钢琴乐曲，如门德尔松

的‘c小调回旋随想曲》(op．14 1824年)．在勃拉姆斯作品116-119的四套钢琴曲集中，随想曲

共三首．它们都出现在作品116中，为快板性格．各乐曲在结札形式上一些自然变化和发展的

特点都是对“随想曲”体裁特征的反映。

叙事曲(【法】ballade；【德】Ballade)是一种叙事性的声乐或器乐体裁形式。在中世纪时，

它通常指单声部或复调式的声乐曲。

18世纪中叶后．叙事曲仍然以歌曲为主，因题材一般取自民间史诗或故事，所以它的叙述

性较强．音乐有着多种表现风格及形式。

19世纪以后，独立的器乐叙事曲形式产生，它一般篇幅长大且富于戏剧性。第一次将“叙

事曲一应用到器乐曲中的是音乐诗人肖邦，他创作钢琴叙事曲的形式被此后的许多作曲家效仿。

勃拉姆斯一生创作了5首叙事曲，即作品第10号的四首和作品118的一首，但只有‘d小

调叙事曲》(op．10 No．1)在谱面上标明“根据苏格兰叙事诗《爱德华》”的创作，直接突出了它

受民间叙事诗的影响。作品118之三是继早期作品第10号后，首次再现“叙事曲”这一体裁形

式，乐曲箍体上采Hj典型的复三部曲式结构．性格上为有力的快板，主题发展警现山一定的戏

剧性。

浪漫曲([意]romanza；[．法]Romance．【德】Rom¨ze)作为乐曲标题，意味着没有严格的形

式，它的创作一般都带有抒情性和I随意性．

15世纪时．浪漫曲在西班牙和意大利经常意指叙事歌曲，而在法国和德国，这个词语则意



味着在散文或诗体的诗节中一种过多的、深厚情感的表达。

在18世纪时．器乐和声乐作品均被冠以。浪漫曲”，以继续表达那些抒情性的音乐风格。

最早创作的钢琴独奏浪漫曲仅具有较简单的曲调，更多精致的作品则是出现在18世纪后期的德

国．如莫扎特的d小调钢琴协奏曲K466慢板乐章中即冠以“浪漫曲”．

进入19世纪，“浪漫曲”被频繁地运用到不拘泥于形式的小型乐曲中，如：舒曼作品第28

号‘浪漫曲》中的三首乐曲。在勃拉姆斯作品116-119的四套钢琴曲集中，作品118之五也是

一首“浪漫曲”，乐曲整体上为减缩单三部曲式的结构，对比中部主题的五次变奏重复表现出结

构形式的多样性；此外．作品优美的旋律与行板速度也恰如其分地表达了“浪漫曲”体裁的抒

情性特点，

狂翘曲(【意]rapsodia；【法]rhapsodic：【德]Rhapsodic)一词源于希腊的l蛳odo$．它最初
指荷马史诗的朗诵者用来袭演吟诵诗歌的形式．

19世纪以后，狂想曲首先应用于钢琴音乐中，它一般具有英雄性和史诗性，感情较为强烈

和外露，体现出较强的民族风格．此外，狂想曲的结构运用也较为自由，曲式的采用相当广泛，

如勃拉姆斯这四套钢琴曲集中的作品119之四．这首乐曲结构上的特点、热烈的性格以及多主

题的内容，都呈现出狂想曲体裁的基本特点． ’

通过以上论述，我们可以看到勃拉姆斯在作品116-119曲集中对各体裁的运用，都表现为

浪漫主义时期它们作为独立器乐曲的形式。在这些特定的体裁下，促使勃拉姆斯20首小型钢琴

独奏的创作十分丰富多样，体现出技巧与内容的统一。
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第三章曲式结构研究

勃拉姆斯的四套钢琴曲集分别创作并出版于1892(op，116和op．117)和1893年(oD．118和

op．119)·乐曲共_}-1-20首。在这些作品中，作曲家主要采用中小型的曲式结构进行创作，其中包

括八首复三部曲式、九首单部曲式、一首集中对称五部曲式、一首回旋奏鸣曲式和一首自由曲

式-许多作品在整体结构上表现得很有特点，也有一些作品虽然整体结构较典型，但在次级曲

式结构和陈述结构方面又星现出诸多个性化的特征，这些都展现了作曲家灵活多样的处理。

这四套钢琴曲集虽然每套都由若干首独立的小型乐曲组合在一起，但同时，它们各自在整

体上又表现出一定的组合性思维．

第一节作品116．119各曲集的整体组合特点

作品l 16-1 19这四套钢琴曲集，虽然不像传统的奏鸣交响套曲那样具有统一的创作思想和

内容，但是各套也都呈现出一定的整体组合特点。曲集中的各乐曲既表达了不同情绪的对比，

又体现着多种创作形式的变化，彼此之间形成有机的结合．

下面我们就从各曲集的创作内容与作品形态入手，逐一来看它们的整体组合特点。

作品116共七首乐曲。这是他从1892年寄给舒曼·克拉拉的1l首新作中挑选出来，并具

有相似风格特点的作品。因内部各乐曲本身就有问奏曲与随想曲的体裁交替．却又为整套曲集

冠以‘幻想曲》的总标题，从而体现了作曲家有着特殊的编排目的和意义，这已经在某种程度

上体现了套曲的涵义．下面我们从作品形态出发，在调性、速度、节奏节拍等方面来观察曲集

的整体性。

在调性布局上，d小调在第一首乐曲中呈示，经过中问几首作品的调性对比后最终在第七

首中再现．实现了首尾调性的呼应。此外，曲集中的第四、五、六首均为E大调(或e小调)，

这也体现出统一的调性安排。

在作品速度上．三首随想曲．作曲家均采用快扳或急扳的形式，而四首间奏曲则以行板或

柔板形式山现．七首乐曲在速度上形成了快慢相间的对比。

在俸奏上，第七酋乐曲从临近Coda的第74小‘Ib-起。拍号由前西的2／4拍变为3／8拍，这

与第一首乐曲的节拍达成了一致；同时，两首乐曲中相同切分节奏的增三和弦解决也表现了首

尾的呼应性。见下面两例的比较：
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例1；a(作品116之一的第5．7小节)

b，(作品116之-Lil在近Coda处改为3／8拍)

Pi粗。

上例在旋律形态方面t两片断的旋律骨干音“白、mi、∞”清晰可见。同样体现了二者的

相呼应·因此，通过这几个方面的分析，我们可以看出作品116的整体组合特点是非常鲜明的．

作品117共三首乐曲，总标题为“三首问奏曲。。这里套曲的重要特征首先体现在音乐内

容上，勃拉姆斯称它们为“我哀伤的三首摇篮曲’，这套作品微妙的抒情性或许是勃拉姆斯在

生活中痛失母亲后的爱的歌曲。。。第一首乐曲bE大调上方有一段诗句，选自德文版民歌集中

的苏格兰摇篮诗，释义为“安睡吧，我的孩子”(Schlafsanfi，mein Kind)。

在作品形态上，三首乐曲首先在速度上表现为递进的模式(有节制的行板——不太慢的行

板——稍快的行板)；其次，在曲式结构上，作品是逐渐趋向于复杂化的(单三部曲式——再现

四部曲式——复三部曲式)．

作品118(六首)和作品119(四首)两套曲集，基于总标题为“六首钢琴小品”和“四

首钢琴小品“，因此遮或许是作曲家有意识地将自己创作的一些小型乐曲按照某种倾向性编排在

一起而产生的。

作品11s的六首乐曲中有四酋间奏曲，～首叙事曲和一首浪漫曲。各乐曲在速度上呈现出

交替性的变化趋势(快板——慢扳——快板——快板——慢板——慢板)；在曲式结构的规模

上，它们从船体上表现为一种对称性的布局(小疆曲式——中型曲式——小型曲式)；在调性

布局上．第一首乐曲结粜于主调a小调的同主音A人调上，这暗示了要为第二首A大调的乐曲进

入做准备；第四首乐曲结束在士调f，J、调的同士音F大三和弦上，并作很弱和延长的处理，同样

也为第五首F火调的乐曲进入作调性和速度上的准备。这些特征表明作品118在各乐曲彼此的发

展中强调了粘体的联系。

。‘Johm∞Brahms，Abiography By Jan Swafford Macmillan
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作品l 19的前三首乐曲在体裁上为间奏曲．最后一首为狂想曲．其组曲性的特征主要体现在

速度渐快的发展趋势上(柔板——稍激动的小行板——优美而诙谐的——果断的快板)，前三

首乐曲3／8拍、3／4拍，6／8拍的节奏特点向最后一首狂想曲2／4拍的律动趋势进行。体现了整套作

品逐渐加速增长的气氛。

第二节曲集中单个乐曲的曲式结构特点

在这四套钢琴曲集中，整体结构典型性的乐曲占11首。如作品116之三、之五，作品117

之一，之三。作品118之二、之三以及作品119之一，之二等．我们均可通过这些乐曲的规模，

材料与调性对比、和声终止式及各附属曲式部分的表现力等看到它们规范化的结构特点。

然而，非规范化的结构形式似乎具有更突出的表现，诸如边缘性、中介性、奏鸣因素的渗

透以及变体回旋奏鸣曲式、自由曲式等结构类型的出现都反映了作曲家独特的创造力，它们构

成勃拉姆斯作品l 16-1 19曲式结构运用上的重要特征．

以下我们就对这些较有特点的曲式结构进行研究。

一、复三部曲式

1．边缘类型的复三部曲式

作品116之六的主导曲式为复三部曲式，乐曲因复三部曲式回部规模小，以及再现部减缩

而导致了次一级结构产生循环性因素．见下面的结构图式：

单二部曲式

E。C 4CA 49 EbB E

回 囚 Coda

C

(25-42)

一部曲式

g

A'’

(43·56)

一部曲式

E bb E

(C’)

(57-64、

E

这是一首温柔的小行板的问奏曲。从谱面看，这个复三部曲式的结构框架很清楚，首部囚

是一个再现单三部曲式，中部回在调性与材料对比的独立性写法上也体现了复三部曲式的结

9
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构特点．然而，由于再现部分囚减缩为一部曲式，而回部本身也是一部曲式，所以体现在次

级结构的量上，其比例就不很典型，这里作曲家在回部采用复乐段，再现部运用扩充等手法

对其进行弥补。总之。这首复三部曲式的结构是很有特点的。

2．中介类型的复三部曲式

具有中介性特点的结构体现了同一原则内不同曲式之间的相互渗透。在作品116之七中，乐

曲整体结构布局就呈现出复三部曲式与复四部曲式的中介性特点．首先来看其结构图式：

囚 回 (回) 囚

A A? B C B’ D

(1-10) (11-20)(21-28)(29-36)(3¨6)07-61)

一部曲式 再现单三部曲式 展开性段落
’

(再现前的准备)

A' A'’(B)

(62—75) (76-92)

综合再现

d a．-D a b#ga：D a d：Dvii，d⋯⋯⋯T

这是一首激动的快板的“随想曲”，而J9世纪随想曲的体裁特征就是创作较为自由。往往

不受曲式结构约束，具有一定的即兴性。因此这里中介性结构特点的产生体现了作品体裁内容

的需要。

将这首乐曲看作复三部曲式，原因在于次级曲式结构中的D部材料是由A部引中发展而

来，由于对比不够鲜明，并具有主调属功能的特点，因此具有了再现前的连接意义。

而将整体结构看作复四部曲式．则是由于D部结构规模较大，共15小节，拥有足够的独立

性，这一点又使它具备了展开部分的特点。

止是因为D部结构有着这样的表现意义，所以导致了作品中介性特征的产生。

3．奏鸣因素在尾声中渗透的复三部曲式

在勃拉姆斯作品116．119的四套钢琴曲集中．尾声经常出现用前面的主要主题作总结性收

尾，奏呜因素体现在Hj对比材料在尾声中作调性附和的处理。首先我们以作品116之六的coda

部分为例。

这首作的Coda部分以复三部曲式对比中部C的材料作尾声式发展，调性由中部的#g／j、调
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附和至主调E大调中，从而体现出奏呜性的因素(结构图式可见边缘类型的复三部曲式一例)。

再如作品116之七的再现部分。

作品116之七的晟后部分是综合性再现，这体现在乐曲次级结构的最后一部分中，即A'’(B)

部分(见中介性类型复三部曲式中的结构图式)．由于这一部分已经带有了尾声的功能，因此

对比中部B材料的渗透，以及在主调中作调性附和，从而使乐曲具有了一定的奏鸣因素．见下

例．

例2：a．对比中部B材料(第21-22小节)

【al

b．再现部分中的材料(第82—85小节)

【dl

b例中高卢部级进下行的旋律呈现出以两小节为单位的模进特点，它是对B部中声部旋律形

态的再现。调性由a小调附和至主调d小调中。

在作品118之四中，奏鸣因素的渗透更为明显。复三部曲式的首部调性结束时没有终止在主

调中，而是停在了属调上，这一调性布局直接体现了受到奏鸣曲式的影响。见下面的整体结构

图式：



囚 回 固

A B 连接 A’ C D 小连接 A，，

(1-16)(17—28)(29·38)(39·s1)(52-67)(68-91)(92—99)(100．I is)

再现三部曲式 并列二部曲式

fcf．D，fbAB E f C bA E C f

减缩

f ⋯⋯⋯⋯ T

作品材料附和的特点表现在酋部主题第二乐句与再现部主题的第二乐句上。见下例的比较：

例3：&首部主题第二乐句(第8-11小节)

Pi越o

b．再现部主题第二乐句(第107．110小节)

n；mo

【fl

二、再现单部曲式

I．奏鸣因素在尾声中的渗透

在复二部曲式部分中，已经谈到奏鸣因素在尾声中的渗透这一运用，而在再现单部曲式的

乐曲中．作品117之二再次呈现了这一特点．首先来看其整体结构图式：



B C A’ B’(Coda)

广———————]广———————1广———————1广————_]

转调复乐段 复乐段 展开性段落 变化重复乐段

bb bg bD bbbG bD ～bofbb：Dvii7 bebl)bb bc e bb：D7 毡bD bb

这是一首单主题的作品，B部主题由A部主题衍生发展而来．图式中最后一个部分因旋法

上的表现和速度为更慢的提示t从而形成了由B部主题变化而来的Coda功能。调性由原来的

扫D大调附和至主调％小调中，呈现出奏鸣因素。

此外，这首间奏曲的形式又使作曲家在其他处理手法上表现得相当鲜活，如：在A部中．

结构上的扩充(9小节+13小节)、调性上的对比(bb—bG的转调复乐段)以及旋律上的引申发

展(第二乐段从第--d,节起就开始变化)．这些都体现了作曲家别具匠心的构思．

三、其他曲式结构类型

集中对称五部曲式(作品119之四)、变体回旋奏鸣曲式(作品116之--)和自由曲式(作

品116之四)是作曲家在这四套钢琴曲集中．脱离复三部曲式和单三部曲式之外的三种结构类

型．它们在体裁上分别为狂想曲、随想曲和间奏曲。

1．集中对称五部曲式

集中对称五部曲式是再现四部曲式的变体，它因前两个部分的倒装再现而形成-在勃拉姆

斯这四套钢琴曲集中，作品119之四表现为这样一种特点。这首乐曲是四套曲集中规模最大、最

为复杂的一首，在体裁上为果断快板的“狂想曲”．首先来看其整体结构布局：
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囚

A B A， 连接

(1·20)(2I-40)(41-60)(6I·“)

单三部曲式

bE 咆bc bEc：D

圃

C’

一部曲式

回

广———————————]

连接D E D’

(85-92)(93·108)U09-116)(117-132)

单三部曲式

％ ％c c ％c

(153-186)(187-216)(217-237)

单三部曲式

Coda

c C C c cbc bE 6e

从图式中，我们可以看到无论以曲式结构的回部为中心，还是以次级结构E部为轴心，两

端均呈现一种完全对称的形态。作品各曲式部分的结构基本是规整的。但内部的陈述过程中又

不免呈现出一些灵活性的特点。尤其是再现部分囚的首部和对比部分中．旋律的发展较幽部

而言不仅具有引中性，而且调性关系也很特别：它的第一部分A’’在c大调上移调再现，紧接了

前面曲式部分中的调性。

此外，囚部的第一部分旋律还作了变奏的处理，在保持原主题骨干音的情况下，节奏由

一开始的顺分型在这里变为等分型，左手伴奏声部也由一开始的八度织体在这里变为单音，演

奏法上两手同时采Hj断奏的形式。见f面两例的比较：

14
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例5：a．囚部开始主题(第1-4小节)

16EJ

b．再现部分固中首部变奏后的形态(第153．156小节)

Pixto

【Cl

从b例中，我们可以看到幽部的变化再现为作品注入新的活力，带来新的表情风格．它
为丰富乐曲的表现力起到不少作用．

从上述分析中，我们可以看到乐曲多部曲式的结构为“狂想曲”提供了丰富的发展空间，

主题发展与调性布局特点也体现了作曲家灵活性的处理．此外，作品和声化的织体与快板速度

充分展现了作曲家热烈的情感，表达出一定的民族性。

2．变体回旋奏鸣曲式

作品116之一在速度上是有力的急板，其变体化特征主要指再现部：主部省略一次再现

副部调性未附合，只是作了调性移动。首先来看其整体结构布局：



呈示部
r——————‘—————————————————_1

主都连接部副部(连33主都

A B A

(1-J7)(18·36)(37·55)(56-59)(59-67)

乐段 乐段 乐段

d d F F F：Dvii，d

展开部
广————————————————]

}l入 中心I 中心f【

C

(67-70)(71—102)(103-131)

再现部

连接部 副部 (连3) 属准备 主部

B A”

(132-147)(148—166)(167-169)070-175)(176-1921

乐段

bB 6B g

句

d

乐段

d

主部材料 副部材料

aA电hG～ bb

(|92-207)

主部材料

d

从图式中·我们可以看到作品的呈示部无结束部．副部在到达F大调完满终止后，直接通

过等音和蝮转调同到主部d小调中。形成第一次再现。

在再现部中，副部调性虽没有附合至主调d小调，但却作了相应的变化，由呈示部中的F

大调在这里变为5B大调，随后再到g小调中完满结束。属准备之后，进入再现部．在这里，我

们就可较为清晰地看到这个同旋奏呜曲式的变体化特征了，再现部中不仅省略了主部第二次再

现，而且副部的调性虽变动，但来附和。

这种创作是与随想曲的体裁密切格荚的．印*经的锄作直接引起作曲家在处理方式上发生

转变，从而导致乐曲结构变体化。
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3．自由曲式

作品116之四是一首柔板的阃奏曲，它在整体结构布局表现出自由化的特点(见附录1)。

首先来看其结构图式：

A B A’ B’ A，’ C A’” Coda

0-9)(10一}4) (]S-2S)(26—32)(33—36)07-49)(50-52)(S3．71)

E B c E Hg 弋～ 乍 E A ℃ E

从图式中，我们可以看到这首乐曲的结构部分较多，因A部主题材料不时再现，所以使乐

曲产生了一定的循环性因素．但是，A部的曲式部分都不独立，再现时规模短小，A．，部和A，”

部在长度上都是一个乐句，因此这并不能形成真正意义上循环曲式的发展。

如果将其多部进行组合，那么前五个部分ABA'B’A’’有可能形成双三部曲式的结构组合，

即构成复三部曲式中的首部凶，接下来的C部虽然在材料，调性上有对比。但其规模较小，

在比例上与前面部分完全不能抗衡。因此，这样一种表现特征决定了乐曲在整体上无法组合成

各类曲式，而是一个极特殊的自由曲式结构．

然两，A部开始动机联系整首乐曲，是重要的发展因素(见例6)。A．’部和A’”两部分均是

由此动机发展而来的主题片断，它们有着相应的功能意义：B’部陈述之后，A'，部的出现意味着

对前面49小调的补充；C部之后。A'”部的出现则起着向Coda部分的过渡作用。B’部和C部在

材料上都由B部级进下行的旋律发展而来。因各自在结构、规模及调性上都比较独立，所以作

为两个单独的曲式部分而存在。A”郝和A．”部在它们之间的贯穿．使得这个本来较松散的作品

获得统一的艺术表达。

例6：(作品116之四的第1．2小节)

PI柚o

Adlaio

以上部分为勃拉姆斯作品116．119四套钢琴曲集中曲式结构上的重要特点．通过上面分析，

我们可以看剑作曲家各种灵活多样的处理。在复三部曲式和单三部曲式作品中，边缘性、中介

性．以及奏鸣性田素的渗透这些结构特点均体现了作曲家独特的创造力：在其它类型曲式结构

中．集中对称五部曲式和网旋奏鸣曲式两首乐曲蛆调变体化的结构形式，而白由曲式乐曲则突
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出了结构原则上的自由。这些特征均表现了作曲家的创作与音乐体裁和音乐内容的紧密结合．

第三节次级曲式结构与陈述结构分析

一、复三部曲式的首部

复三部曲式的首部一般以再现二部或再现三部曲式的结构特征为典型，但是在勃拉姆斯这

四套钢琴曲集中，这种形式较为少见．作曲家更多的是在此基础上作了一些变动，从而便复三

的首部呈现出丰富和多样化的特点．

1．首部具有双三部曲式的结构特点

双三部曲式一般是由再现三部曲式的对比中部和再现部分单独反复而形成的．

复时一般带有谓性的变化。这～结构形式突出了曲式的横向扩展和循环性特点．

在勃拉姆斯作品116之三的首部，就表现为一个较为独特的双三部曲式结构．

整体结构图式：

囚

A B A’． B’ A，’(Coda)

(1．3，(942)(z3-20)(21-28)(29-34)

乐段 句

g． D s7

乐段 句 句

D D7 t

对比中部反

首先来看其

从幽式中，我”J可以看剑这个结构具有一定的循环性。该曲的特点是，A’部第一次再现，

其和声是开放的．这驱使了音乐必须继续发展；B’部的分解和弦旋律在新的高度上出现，是对

第一次B部材料的模进发展．井且带有结构的扩充，正因这一点t乐曲首部带有了某些般三部

曲式的性质。B'结束最后也停留在属和弦上，期待着最后完满的解决。A部的晟后一次再现，

已经是尾卢的功能，这里主题音调的时值扩大，并保留在内卢部中，晟后在g小调上完满结束，

音乐形成了逐步递增的真正五个部分的发展。
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2．首部为并列二部曲式

并列二部曲式意味着两个对比的部分都应各自相对独立和完整。在勃拉姆斯作品117之三

的首部，就呈现着这样的一种特点，其整体结构图式如下：

囚

A B A' B’ Coda(A，’)

(1—10)(1 1-20)(21-30)(3 I．40) (41-45)

乐段 乐段 乐段 乐段

奄台 台奄 奄备 ’g名

乐句

弋

从这一结构布局中，我们能够看到它与前面一首在整体上的相似性．但具体的结构、规模

及调性和声方面，二者表现出明确的差异性：这一次级曲式结构的A与B都是完满终止，并且

变奏反复一次，没有形成ABA的组合。最后一次再现A'’部因规模减缩，成为乐句的形式，并

且速度变慢，旋律时值扩大，节奏、织体也发生变化，所以获得小结束的功能意义。从整体上

看，这是一个并列二部曲式加反复加小结束的结构，与上一首作品的处理手法完全不同。

在调性和声上．A部主题由。c小调开始。在将近结束时到达属调49小调作完满终止，而在

对比主题B部中，先延续’g小调的和声进行．并在临近结尾时又回到主调完满终止。调性和声

的呼应使其在一定程度上呈现出古二部曲式的调性思维。这—特点同样也表现在A'部与B’部中

(见上面图式中的调性标记)．

3．首部为奏鸣曲式特点的结构

作品118之二的首部十分独特，通过反复研究。觉得它在整体上受到奏鸣曲式结构的影响

(见附录2)．下面是它的结构图式：
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囚

主部 副部 展开部 再现前 主部 副部

的准备

A B C A， B’

(1-16)(17-24)

重复乐段 模迸乐段

A E a：D

(25-30)

句

(31··34)(35-38) 09-48)

主部材料 句(倒影)双乐句

A：D持续 A a A A：T

主部为一方整性的转调重复乐段结构，调性由A大调开始至E大调中完满终止；副部主题

是一个八小节之长的模进乐句的乐段，调性在a小调中。强调属功能；在其结束之后，六小节

的展开部出现，它在A大调属持续音上展开主部主题材科：经过四小节再现前的准备连接后，

主部主题再现。这里主部再现时的旋律形态稍作变化，它是对开始主题作倒影发展．在主部完

满终止后．副部主题进入，它直接在主调A弋调上陈述．强调主功能，从而形成了调性的附和。

尽管这一酋部有着奏呜曲式结构功能的发展特点，但其各部分的比例关系不太典型，因此表现

出作曲家在曲式运用上的创造性。

4．变体的变奏曲式

作品119之二的首部是以变奏曲式的创作思维完成的曲式结构部分．它反复运用主题材科

作变奏的发展，但在其过程中．又穿插了对比性因素，从而呈现出～定的变体化特征。首先来

看其整体结构图式：

囚

A5 毗 A’4

L．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．_J

(t一5) (6一s) (9-12)

e B e

主题 对比主题变化重复

A，’5 A'”， B’6 Ⅳ⋯， 过渡
L．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．_J

03-17) Os一22)(23—28)(29-32)(33—35)

a

引中

f e⋯⋯⋯⋯⋯⋯T D7

变体 对比 再现

(第一次变奏)(第二次变奏)(第三次变奏) (第四次变奏)



从图式中，我们可以看到因对比主题B的存在而导致变奏曲式的变体化特征．主要主题A

是建立在e小调上的五小节乐句结构，规模较小．后面的发展均是针对这一主题而作的变奏展

开。第一次变奏A，部(第卜12小节)为变化重复。变化之处仅表现在结尾的和声与旋律音上：
第二次变奏A”部(第13一17小节)在调性、织体与节奏形态上同时发生变化，成为在a小调

中以三连音为主要形态的旋律特点；第三次变奏A，”部一开始也在调性(f小调中)、织体及节

奏上都发生了变化，但两小节之后，调性回到主调e小调中，原主题的骨干音也随之出现，织

体依然保持在这一变奏中；最后一次变奏A’”’部是在原调中对伴奏织体与节奏形态稍作变化。

下面我们通过谱例来看原主题与三次变奏主题的关系(省略第一次的变化重复A，部)：

例7：乱(基本主题A：作品第l-2小节)

b．(第二次变奏A”：作品第13．14小节)

c．(第三次变奏A’”：作品第18—19小节)

d．(第四次变奏A””：作品第29-30小节)

此外，这一结构布局中还呈现山某些复三部曲式的附生性特点，作品的前三部分ABA'尽

管规模短小．共12小节，但其材料与调性布局明确地呈现出再现三部曲式的结构特征。
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二、陈述结构

陈述结构是组织音乐各种表现手段的最小的结构形式，它对塑造音乐形象产生重要的作_}fj，

通常具有一定的性格特点．在勃拉姆斯在作品116-119的四套钢琴曲集中，因受到特定体裁内

容的影响．所以作曲家在陈述结构的写法上也表现出诸多的特点。

1．三个乐句的乐段

作品116之二的对比中部是一个带扩充的三乐句乐段结构，它以不太急速的、很弱的连奏

方式进行；为了演奏上的简易性，作曲家为右手声部设计了两种方案．

作曲家在这部分的处理中表现相当灵活。整个乐段的旋律进行具有一气呵成的效果，因此

其划分具有一定的相对性。从材料和调性的特点出发，这部分体现为一个6+lo+16小节的乐段

结构，每乐句的结尾都出现同一个材料作为间歇，即下面这个材料：

这一具有绵延性特点的材料，在作品第22．23小节、第32．33小节及第46．50小节处均可

看到。

在调性上，这部分表现为每乐句的开始都引入新调性，在邻近结尾时又回到主要调性的布

局特点．如第一乐句(前六小节)在a小调中作主要主题的呈示：第二乐句一开始便在新的对

比材料上引出新调e．三小节后回到原调原主题：第三乐句同第二乐句的材料和调性特点基本

相同，只是在其内部e小调陈述之后．又增加了三小节在d小调上的扩充．随后再回到原调中

去．这种调性布局特点不仅强化了旋律进行中的不稳定性，而且也成为划分结构的重要依据。

2．乐节模进的结构

作品116之七的对比中部主题写法很独特。主题是一个八小节之长，井呈现出以两小节为

单位的乐：仃模进结构。

首先．前四小仃(第21．24小节)的内声部表现为一个相距大三度关系的模进。见^卜-例(摘

录乐曲内卢部的旋律)：



例8：a．(对比主题第2l-22小节内声部的旋律)：

b．(对比主题第23-24小节内声部的旋律)：

此外，这一特点同样体现在后四小节(第25．28小节)中，第27—28小节是第25-2,6小节的

下行纯四度模进。见下例：

c．(对比主题第25-26小节的内声部旋律)：

d．(对比主题第27．28小节的内声部旋律)

尽管这一主题包含了两种模进环节，但整体的音响效果有着不可停顿性。

3．转调复乐段

转调复乐段是复乐段结构的另一种表现形态，其特征在于两乐段的和声终止式在不同的调

性中呼应．勃拉姆斯作品117之二的首部(第1．22小节)就是一个转调复乐段结构，两乐段在

材科上为平行芙系。尽管材料平行，但两乐段在旋律进行中又有着绝大部分的差异性，完全相

同之处只在开始的前两小节(第1-2小节与第lO．1l小节)，之后发展完全改变。

在调性和声上，第一段结束于降b小调三音旋律位置与导音三四和弦的复合和声上(第8-9

小节)．突出主、属功能的复合；第二段的和声终止式表现为降g小调根音旋律位置与六级大和

弦的复合和声(第21．22小节)，强调主功能。属到主的功能性解决从而体现了两乐段的相呼应。



4．乐句形式的乐段

这一陈述结构强调的是乐句因不可间断的发展而最终形成了乐段结构的规模。在勃拉姆斯

作品119之三的第一部分(第l一24小节)中．就有着明确的表现．

主题(第1-12小节)在旋律上早现出6+2+2+2小节的特点，冈整体规模较大，独立性强，

并且旋律与调性和声的进行具有不可断分性，最后结束在主调c大调的平行关系a小调完满终

止上，所以作为一个单独的12小节的乐句乐段形式而存在。在反复时，其规模、旋律、调性及

终止式基本不变，这给音乐带来～气呵成的陈述特点．

5．结构的组合

在杨儒怀教授‘音乐的分析与创作》一书中提到：“长大的、多种结构的组合对许多曲式的

中段或展开部的结构是有特点的”。在勃拉姆斯作品118之六的对比中部，就形成了这种结构的

组合．

整个对比中部是由一个对比乐句的乐段(第41-49小节)与两个呈模进关系的独立乐句(第

49-55小节、第55-62小节)组合而成的结构，因结构内部之间具有叠入的特点，从而强化了彼

此的融合性。

在这个组合结构中，开始4+5小节的两个对比乐句自始至终在bb小调中进行，并以完满终

止结束．其后两个单独乐句的形态都从这一主题变化而来，第一乐句长达七小节，它与主题形

成材料上的平行关系，调性由bb小调开始至be小调中结束：第二乐句共／b'J,节，它紧接叠入

的be小调，在新的音高上作模进发展，最后再回到bb小调中去。这些特点都呈现出三个部分

因比例相当、材料与调性的各自独立而形成了整体上的组合结构。

以上是勃拉姆斯在次级曲式结构与陈述结构运用上的主要特征，他在传统曲式原则基础上

的多种灵活性创造都与相应的体裁内容有关．从而直接构成了作品特定的音乐风格。



第四章其它音乐表现手法

在勃拉姆斯后期钢琴独奏的创作中，不仅曲式结构的运用表现得很有特点，而且在其他音

乐表现手法诸如调式调性、和声技法、复调与织体以及节奏节拍等方面也都呈现出创造性的技

艺。以下将对这几方面进行分别阐述。

第一节调式调性与和声技法

作品116-119四套钢琴曲集以保留大小调的功能体系为主．但同时又呈现出明确的调性扩

张因素，这为丰富作品的音响色彩起到很大作用．

一、调式调性的特点

这20首钢琴作品的调性布局都较为传统。首部与对比中部经常呈现出四、五度关系或平行

大小调关系等的一级关系调性布局特点。但同时，作曲家在具体作品内部也涉猎了较远关系调，

如作品118之五的单三部曲式，其调性布局表现为三级关系的F大调与D大调；作品118之三

的复三部曲式，首部与Trio中部之间为g小调与B大调的四级关系调，这些表现均说明作曲家

开始注重色彩性的调性布局特征。

在作品内部，勃拉姆斯对调性的处理虽具代表的是调性对置和调式交替手法。

1．调性对置特点

‘1)体现在各曲式结构部分间的对置。这一对置强调的是色彩性fl勺---度关系调性布局，首

先以作品116之三的首部结束与对比中部的开始为例。

例9：(作品】16之三的第32-35小节)

Pi龃o

Un Foco iinlIll Allqlro

I“El T



上例中．这一片断的调性对置特点很明确．对比中部体现为首部VI级关系上的大调。下

例是作品l 17之一的苜部结束与连接部分的开始：

例10：(作品117之一的第15-17小节)

Pl血o

D7 T[bCJ

这里首部调性t与连接部分调性℃同样呈现出三度关系的调性对置特点。这里首部向降

六级大调上对置，是为了引出be小调的对比中部．

(2)体现在音乐发展中的调性对置。这一对置是为了在音乐发展中造成突然的色彩对比。

首先以作品116之一的展开部分片断为例。

例Il：(作品116之一的第91-95小节)

Pi越o

【4GJ T l“Gl SlI，Dy啦DviiII Dvii，

在上例中，。O人调与bG大调的二级关系调性对置．完全是因旋律中调号的变化引起的。

这里4G人调的主和弦与bG大调的Sll 7和弦有两个共同音(即2G--“A：4D=bE)，因此调性对置

的效果既鲜明义自然。



例12：(作品119之三的对比中部第25—32小节)

矾珏o
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上例中，前四小节调性在。f小调内，而后四小节因调号的突然变化，以及相似形态的旋律

建立在新的音高上发展，从而说明调性发生变化。这里由叮小调向bb小调的对置同样突出了三

度关系的调性布局特点。

2．调式交替

调式交替手法在勃拉姆斯这四套钢琴曲集中，主要表现为同主音的调式交替，具体又包含

同主音的大小调式交替、同主音的和声调式与自然调式交替等手法·

(1)同主音大小调式交替

这种交替是音乐中晟常见的调式色彩变化手法之一，大小调式相互渗透·起到丰富旋律色

彩的作用。首先我们以作品1 18之二的片断为铡-



例13：(作品118之二中的第31．38小节)

，i岫o
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上例中，第31．32小节的旋律在A大调中进行，而到第33．34小节时，旋律中还原“∞I、

血、do”的音符意味a自然小调的呈现．再到第35-j8小节时．旋律又回到A大调中去。这一

系列的变化直接反映了同主音大小调式的交替特征．

类似这样的运用我t1'3还n-I参看作品119之四的剖部。这里c自然小调的第一乐句向c大

调的第二乐句转换，从而体现了同主音大小调式的色彩变化．

此外．这一手法还经常渗透在作品内部的个别和弦之间。如作品119之二的第48．51小节

处，见下例。

例14：(作品119之二中的第48．5I小节)

岛柚o
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这是作品对比中部的一个片断。上例第49小节第三拍上的e小调主七和弦与前后E大调

中和弦的对比，体现为一种交替和弦的现象。

在作品1 16之二的首部第12小节处，也同样譬现出这样一种特点，这里出现了G大调的

下属七和弦．与主调g小调形成同士音的交替·



(2)同主音和声调式与自然调式交替

这一手法的运用表现较为传统．首先我们以作品119之二的第13．17小节为例。它体现了

由a和声小调向a自然小调的交替。

例15：(作品119之二的第13．17小节)
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上例中，第13．14小节的旋律进行在a和声小调中，而从第15小节的最后一拍起至第17

小节，旋律中自然七级音的出现以及和声进行均意味着乐曲进入a自然小调中，突出了乐句之

间的调式色彩变化。

再如作品116之三的对比中部片断，见下例．

例16：(作品116之三的第54-58小节)
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这是一个由c自然小调向c和声小调过渡的片断。从上例及其和声标记中，我们能够看剑

第54．56小仃的和声进行呈现出c自然调式的特点。而之后从属七和弦出现开始则意味着调式



发生转换。这—特征强化了音乐进行中的色彩性。

类似于这样的表现我们还可参见作品118之一的对比中部片断和作品I 19之一的再现部分

以及作品119之四的囚部结束与回部开始处。在作品119之一的再现部分中，b和声调式向

自然调式的交替体现在个别和弦上。

二、和声与终止式

1．作品内部各和声手法的运用

在勃拉姆斯作品116-119的四套钢琴曲集中，突破传统之上的各和声手法在作品内部的运

用主要体现在半音化和声、线形和声、高叠和弦及附加音和弦上，它们虽是近现代和声语言的

重要组成部分，但在勃拉姆斯后期的钢琴音乐中已经有所尝试。

(1)半音化和声手法

这一手法的运用标志着作品在某一程度上摆脱了大小调的和声束缚，体现出调性扩张的特

点．在这20首钢琴作品中，半音化和声手法主要表现为三种形态，即离调式的半音化、变音式

的半音化以及调式交替式的半音化。

①离调式的半音化和声

针对这一表现形态，我们首先可在作品119之一的对比中部片断中看到，见下例。

例17：(作品119之一的第32-35小节)
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上例的、n音化特点主要体现在次中音卢部．即由G音开始，经4G．A，4A，B，C再剑B

音的进行；对应在和卢上．体现出频繁离调的特点。

继续以这首作品对比中部的第37．39小节为例。



例18：(作品119之一中第37-39小节)
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这一半音化特点体现在下方两声部中。由A音至呱，B．C，再到B音的进行，从整体上

促成了离调式的半音和声特点(详见上例中的和弦标记)．这为增加旋律的紧张度起到不少作用．

②，变音式的半音化和声

关于变音式半音化的特征，我们可继续在作品119之一的对比中部找§d运用，见下例。

例19：(作品119之一的第2I．24小节)
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再如作品116之三的第45-48小节，见下例。

例20：(作品116之三的第45．48小节)
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这一片断的右手中声部呈现出上下起伏式的半音化进行特点，在和声上，第45、47小节最

后一拍上升高五音的属和弦正体现出变音式半音和声手法的运用。

③调式交替式的半音化和声

在这四套钢琴曲集中，运用最多的就是同主音关系的调式交替半音化。这里首先以作品116

之六的开始主题为例。

例21：(作品116之六中的第1-4小节)。
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2洼：这芈仅以主题的前删小节为例．



继续参看作品I 16之三的第24．28小节．

例22：(作品116之三中的第24．28小节)
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这是作品首部的对比主题片断，整体表现为八度的齐奏。高声部是一个由c音开始，经”C，

D，龟．E，F．再到乍音的半音化旋律，而中声部则体现为一个由E音开始，经唯，D，哇，

D，bD．C，bE，再到D音的不完全半音化和声进行．纵向上的结合使它们在和声进行上具有

了同主音的调式交替特点，自然七级七和弦与前后和弦的对比直接丰富了音乐进行中的表现力．

(2)线形和声

线形和卢在浪漫主义时期是经常被运用的，它强调横向进行的旋律性。在勃拉姆斯这20

首钢琴作品中，这一手法不乏大量地运用，如作品116之一的副部主题。见下例。

例23：(作品116之一的副部主题第37-45小节)
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这是一个八度织体的主题，两手声部在突出横向进行的过程中，形成了“互补”的复调特

点，和声功能隐含在声部的进行中．

再如作品118之四的开始主题，这里作曲家强调了复调式的线性和声特点，见下例。

例24：(作品115之四的主题第1-7小节)

这是一个左右手声部均表现为卡农式复调模仿的片断。高声部与次中音声部之间严格的卡

农进行，以及中声部与低声部之间在节奏型上的模仿，都突出了这一横向进行的效果。

此外·作品118之六的开始主题也是一个较典型的线形和声片断，两声部各自强调横向的

运动，高声部是主要旋律，低声部为一连串式的琶音进行。这里线性和声的特点也就不言而喻

了。

(3)高叠和弦

高叠和弦虽是近现代和卢语言中重要的组成部分，但它在浪漫主义时期的作品中也有一定

的体现。勃拉姆斯对这一纵向结构的运JE}J经常表现在某片断或某一拍上，它除了起到加强和声

功能的不稳定性外，还丰富了音乐的感染力。

首先来看作品119之一的开始主题片断，见下例。



例25：(作品119之一的开始主题第1．3小节)

Ib】 slI bⅥlJ

上例的琶音式织体由高叠和弦构成．按照声部层由高至低地逐一演奏和弦结构内各音，含

蓄地表达出这个抒情性的柔板主题。

具有连续高叠和弦进行的片断在勃拉姆斯这20首作品中并不十分多见，它更多地是体现在

某一拍的运用上。如118之二对比中部的第60小节第三拍上，为Ⅲ级九和弦；作品118之四对

比中部的第93小节第一拍上，表现为导九和弦等。

(4)附加音和弦

附加音和弦经常用来解释一些非三度叠置的和弦．从浪漫主义后期开始．这种和弦结构开

始变得相对比较普遍。而在近现代音乐的创作中，它的表现意义更为多样化。

在勃拉姆斯作品116一119的四套曲集中。这一和弦结构也有部分涉及。如作品119之三的

首部第六小节处，纵向上的结构表现出对附加音和弦的运用，见下例。

例26：(作品119之三的酋部第六小节)

Pi锄o
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这一小节含有两个附加音幕l弦，郎跗加大六度的c大调主．氍j弦——“维也纳六度”彝j弦。，

以及它的同主音c小调上附加大六度的主和弦——“多利亚六度”和弦。作曲家在这里运用了

特定的附加音和弦来表现调式交替的特点。此外．“维也纳六度”和弦在这首作品中似乎是被强

调的，因为它也同样呈现在作品Coda部分中(第66-68小节)．从而暗示出乐曲相应的风格特

。见‘现代乐理教程'童密良著湖南文艺出版社



征。

(5)和声材料对作品音乐发展的作用

这一特点在勃拉姆斯作品116之七中表现得尤为突出。减七和弦是这首作品的一个基本成

分，全曲都围绕这一和弦逐层展开，在作品首都中，减七和弦在主调d小调中初次陈述，随即逐

渐向属，下属以及三级和弦上进行多次离调，巩固它的核心位置；在对比部分中，减七和弦依

然贯穿其中-虽然进行不是非常密集，但我们依然可以在起句、结尾等重要位置上看到它的表

现意义。如：整个对比中部一开始的和声进行与最后终止式均采用导七和弦的结构。

2．终止式的处理手法

勃拉姆斯在这四套钢琴曲集中对曲式部分间的终止式处理主要表现为三种形态，即复合和

声手法、。毕卡第”三度以及弱化终止手法。

(1)复合和声手法

复合和声表现一种较复杂的纵向音响，它起到削弱和声稳定性的作用。首先我们以勃拉姆

斯作品118之三的对比中部结束处(第71．73小节)为例。

例27：(作品118之三的第71．73小节)
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这一复合和卢的手法较传统。第71小。仃的和卢为B人调属九和弦，到第72小节时，属雨

弦继续延留而没有解决，它与低卢部的主音同时发响从而削弱了终止式的稳定性。

再如作品117之二的首部结束处，这里复合和卢的手法具有一定的新意，见下例。



例29：(作品117之二中首部的第19-22小节)

【bgJ D， S啦t Dv如

!

tsVl,

上例的乐曲首部是一个转调复乐段结构。这是转调复乐段的后乐段终止。四小节的片断在

和声进行上表现出属到主的懈决特点(见上例中各和弦的标记)，从而与前乐段的终止形成呼应．

在第22小节处，右手声部69小调主和弦上的结束．与左手声部六级六和弦上的收柬表现了复

合和声的特点．同时，因六级和弦与主和弦之间有着密切的联系，所以这一转调复乐段最终获

得了相对稳定感，恰当地表达出该结构的特征。

(2'“毕卡第”三度(Piccardi Third)

“小调的主和弦在结束时为了获得完满的、自然的音响效果，很早就采用大三和弦的方式，

结束时的大三度音称为‘毕卡第’三度”。。这一用法在勃拉姆斯的后期钢琴独奏中表现相当频

繁，具体我们可以参见作品116之五的展后结束处、作品116之七的对比中部第二结束处和昆

后结束处、作晶118之--++j之四的最后结束处以及作品119之二的最后结束处。这些表现均使

备乐曲在结束时获得了调式色彩的变化．

(3)弱化终止手法

对终止式进行弱化形成了勃拉姆斯音乐创作上的一种风格特点。音乐部分之间的连贯性加

强，从而获得更有机的发展。首先以作品116之二的主题为例。

o‘和声的理论与应用'(下)桑桐著上海音乐出版社



例30：(作品116之二的主题第7-9小节)
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这是乐曲开始主题的结束处．在和声上，第八、九小节均表现出D甜的进行特点，属和
弦没有直接解决至原位主和弦中。两是先在主六和弦上过渡了一下再回去。作曲家在这里采用

了低声部的旋律进行来回避原位的属——主进行，第九小节低八度的陈述是对第Jkd',节在旋律

及和声上的补充。

此外，我们还可参见作品118之六的最后结束处。这里原位的主和弦推迟出现，从而造成

一个颇有效果的结尾。见下例。 。

例3I：(作品118之六最后结束的第8l·86小节)
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以上部分是勃拉姆斯在这四套钢琴曲集中和声技法方面的主要特点。我们可以看到作曲家

在传统和卢语言的基础上有着很多出新的用法，以致产生了一些精致、细腻的音响效果，准确

生动地表达了作品的内容。

第二节复调手法

在作品116-119的钢琴曲集中，勃拉姆斯经常把复调手法作为表现音乐思想的重要手段，

对位、模仿等不仅经常出现在作品内部某一片断中．而且还有整首乐曲都采_【Ij复调手法创作完



成的例子．如作品118之四．这些都展现了作曲家娴热的创作技巧．

一、和声化的对位

勃拉姆斯尤为善用对位手法，在具体的创作中，他非常重视音乐的横向联系．各卢部间经

常体现出和声基础上的对位化进行。如作品116之三的对比中部第35．70小节．见下例。

例32：(作品116之三中第35．39小节)

这是一个在整体上为和声式织体的片断。从上例中，我们能够看到各声部在横向的运动中

呈现出某些对位化特点，尤其是内声部，这里暗含了一个复调式的模仿：从第35小节的最低音

声部起．二分音符加三连音的旋律形态在第36小节的中声部，形成了相距一个八度的模仿，而

再到第37小节时．中声部与低声部又同时呈现这一形态．在最后两小节的内声部中，这一形态

又变化为倒影式的三连音进行，这些表现均突出了与其他声部之间的对位，音响效果十分饱满。

再如作品116之六的开始主题。这里中声部的进行具有明确的旋律线条，它与高、低音声

部形成一定的对位化特点，见下例。 ，

例33：(作品I 16之六中第1-8小节的开始主题)
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从这个谱例中，我们可以看到各声部均呈现出相对独立的旋律线，尤其是上方两声部，在

旋律形态上具有反向性的特点，高声部逐渐下行，而中声部则半音化上行。

此外．在作品118之五的开始主题，还表现出某些复对位的特点。如首部第9-12小节和再

现部分的第52-54小节。见下例．

例34：8．(作品118之五的开始主题第1．4小节)

Hmo

b．(例36a的复对位)
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通过上面两例的比较，我们可以看到例36b运刚了复对位手法，a例中的上方三个声部在b

40



例中作了变奏的结合·这具体表现在：a例中两个呈八度进行的内声部在b例中成为最高音声

部和次中音声部，而在它们之间，插入了原本在a例中为最高音声部的旋律．在运动幅度上，

只有a例中的两个内声部旋律在b例中同时移高一个八度，以强调这个旋律。

在作品再现部分的第52—54小节中，也同样表现出与b例相似的复对位手法特点，这里不

再进行一一举例。

二、卡农式模仿

这种处理手法是勃拉姆斯晟为常用的，正如在作品116-119曲集中表现出来的一些情况。

首先我们以作品l 16之一的Coda部分第192-197小节为例．

例35：(作品116之一中的第192-197小节)

在这六小节的谱例中，我们看到作曲家不断反复主部主题材料对乐曲进行总结．上方声部

表现为对下方声部相距15度、后--d"节的卡农式模仿进行。

再如作品118之四的Coda部分第124．128小节．见下例。

例36：(作品118之四Coda部分的第124．128小节)

nmo

在这个五小节的Coda部分片断中，卡农式模仿手法呈现在上方两声部。这是一首完全采

吲复调手法创作而成的作品，主题的悟农特点可参见例24。

例24的主题片断在高声部与次中音卢部之间表现为一个严格的卡农模仿进行，模仿条件为

一个八度、后一拍。同时，在中声部与低声部之间还存在着一个自由性的模仿，它仅表现为音

4l



型化的卡农式进行。作曲家以这种处理手法来塑造这个稍微激荡的小快板主题．使其个性颇为

独特。

三、变化模仿

变化模仿在勃拉姆斯这20首钢琴独奏作品中，主要表现为倒影模仿和扩大模仿两类。首先

来看倒影模仿，以作品118之四的首部对比主题为例。

例37：(作品118之四中的第16—20小节)
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从上例中·我们可以看到这是一个非严格的倒影式卡农模仿片断。带三连音的四音动机音

型由低声部开始，然后在相距15度、后一拍的高声部出现了相应的模仿进行，突出了这个既富

动力性又精致的对比主题。

扩大模仿也是一种很有特点的复调手法，这在作品1 18之二的对比中部第49．52小节和第

69-73小节处均有明确体现，见下倒．

例38：(作品118之二的第49—52小节)

nmo

这一谱例的中声部各音体现为高声部低八度、节奏化时值扩大的模仿。模仿声部在节奏形

态与织体上同时发生改变，各青的模仿距离也不相同，从而展现出这一浪漫而深透的主胚旋律。

四、卡农式模进

卡农式模进作为一种较复杂的}农模仿形式，在勃拉姆斯的最后20首钢琴独奏作晶中也有

涉及，如作品116之三的对比中部第55-57小节处．见下例。



例39：(作品116之三中的第55．57小节)

从上例中，我们可以看到右手声部与左手声部为一个相距12度、相差两拍的卡农式模仿进

行；同时，左右手声部在横向上各自又表现出以一小节为单位的下行大二度模进．

五、同步倒影

同步倒影手法在勃拉姆斯作品118之四的第1ll·114小节中有着清晰的表现，两个同步进

行着的三连音式的内声部呈现出倒影的特点。见下例：

例40：(作品118之四中再现部分的第】ll一114小节)

再如作品119之一的对比中部片断，见下例

例41：(作品119之一的对比中部第27．30小节处)

h柚o “奇÷最：
1 iIE婵1毒’⋯lb；k’ '

六、固定动机式的变奏手法



固定动机变奏产生的复调手法，其特点是连续反复低声部短小的动机．并在固定不变的低

音基础上将其它声部作变奏的发展。在勃拉姆斯作品118之五的整个对比中部(第17．“小节)，

就呈现出这样一种特点，见下例．

例42：(作品118之五的第17—20小节)

这是乐曲对比中部的四小节主题原型。从谱例中，我们可以看到低声部是一个固定的四分

附点节奏的四音动机，而附加在它上方声部的．则是一个以四小节为单位、相对独立和完整的

主题旋律，它与固定动机形成了复调式的结合．虽然上方声部的每一次变奏都保留了原主题的

结构、旋律、调性、和声以及在重属和弦上的半终止．但具体到每一次表现．又呈现出某些相

异的特征。如：第一次变奏(第2l-24小节)的起始音由原型中的单音变为八度和弦；第二次

变奏(第25．28小节)的开始音型为三连音式的；第三次变奏(第29．32小节)除了完全的三

连音式节奏形态外．在演奏法也成为断奏式的，性格直接发生变化；第四次变奏(第33-36小

节)成为16分音符的律动式进行；第五次变奏(第37-40小节)对主题原型的骨干音作装饰性

处理。尽管如此，主题原型以及五次变奏的上方声部旋律、织体结构均与固定动机在结构的划

分上相附和。

第三节织体特点

“在浪漫主义时期创作古典主义音乐，其引人注目之处．尤其在于丰富的音乐织体⋯⋯”

。这止如勃拉姆斯在其最后20苜钢琴作品中所表现的那样，织体写作复杂而多变。

o‘古典音乐’——伟人的作曲家发其代表作(勃拉蚶斯部分) 乔治·索尔蒂序 [英：约翰·斯坦利著山

东衄撒jI；版社



一、单音织体

这一织体首先呈现在作品116之七的第三部分中，见下例。

例43：(作品116之七的第47．50小节)

从上例中，我们可以看到这是一个以16分音符律动化进行为主的单音织体形态，虽然是

2“拍的节奏型，但却并非简单的分解和弦进行，它无序的律动是有着一定的旋律内在发展的。

原节拍的强弱规律被淡化，变为3+1的音符进行特点。

再如作品117之三的开始主题，见下例．

例44：(作品117之三的开始主题第1_4小节)

^_d●-nⅢm

n■l"

这是一个稍快的行板主题，演奏方式为齐奏。低声部出现八度的形态是对这个单音织体的

加厚，以使主题产生一种浑厚的音响效果。

此外，单音织体形态我们还可参见作品116之三的首部对比主题(见例22)，这里表现为

两手单音的齐奏。

二、八度织体

八度织体的形态在这四套曲集中是比较常见的．作曲家经常用它强调一些力度变化鲜明的

色彩性旋律。如作品117之一的连接部分，见F例：



例45：(作品117之一的第17．20小节)

LaimQO

上例中这四小节的连接部分与前后曲式部分形成了调性对置的特征。,EflA度织体来强调建

立在bC大调上的这一旋律片断，是为了突出调性之间的色彩对比．

再如作品116之一的副部主题，见例23．这里左右手声部均采用八度的织体来强化该抒情

性的对比主题。

三、和声织体

和声织体形态在勃拉姆斯这20首钢琴作品中也有多处体现，首先来看作品118之三的开始

主题，见下例。

例46：(作品118之三的开始主题第1．5小节)

这是一个有力的快板主题。高声部与低卢部为单音和八度的织体，但因中卢部持续和弦的

断奏．所以主题在整体上具有了和卢化的织体效果。

再以作品I 18之二的对比中部片断为例。

鬻，●_■：



例47：(作品118之二的第57-60小节)

pi-o

这是作品复三部曲式中，Trio中部的对比主题片断。四小节连续柱式和弦的进行从而与前

后部分中的琶音式织体形成鲜明的对比．这一主题带给我们的是厚重而凝炼的音响效果。

此外，和声化的织体形态还可参见作品116之三的对比中部、之六的首部，作品118之二、

之三的开始主题以及作品119之一、之二的开始主题等．

四、节奏化的织体

这是一种强调节奏律动的织体形态．首先我们可在作品116之一的整个展开部找到其运用

见下例。

例48：(作品1 16之一的展开部第67．70小节)

Pl矾。

这是作品展开部的开始四小节。从上例中．我们可以看到每小节的声部都在不断加厚，力

度增强，从而使其在某种程度上表现出和声化的织体形态：但是，就整体而言，这一片断在音

响效果上最突出的还是它跳跃性的节奏．包括之后在旋律进行中呈现出的主部旋律形态，其发

展都是隐含在这一节奏形态中的。

再如作品116之五的开始主题，见下例。

47



例49：(作品116之五的开始主题第1-3小节)

PIm

^“柚忉c-F●d-一；11imJJuime-n缸岫

这是一个在速度上为优雅的行板的主题，其移节拍手法与动感化的和声织体，向我们展现

了深沉、内敛的抒情性。

五、音型化织体

在这一类型的织体形态中，琶音式织体最常见，使用最丰富。首先我们以作品118之三的

Tno中部主题为例。

例50：(作品118：二三的第41．44小节)

Pi_^o

这是一个低音伴奏声部呈现出琶音式织体的片断，而它的上方旋律声部，则是相应的四分

附点音型的贯穿。再如作品l 19之三的开始主题，这里也体现为低音伴奏声部对琶音式织体的

运用．见下例。

例5l：(作品119之三的开始主题第1．4小节)

A“

这一优美而诙谐的间奏曲主题在低卢部的琶音织体2上，呈现出高、中音声部的平¨卢化织

体特点。

48



在作品116之六的对比中部主厝中，其琶音式的织体交替性地出现在中、低音声部上，这

与首部的和声化织体形成鲜明的反差．

例52：(作品116之六的对比中部主题第25．28小节)

AI"

此外，这一织体形态我们还可参看作品119之一的开始主题。见例25．

这是一个整体上表现为琶音式织体的片断，从高声部至低声部的琶音式进行流畅地表达了

该主题。

六、复杂化的多声织体

复杂化的多声织件也是勃拉姆斯这四套钢琴曲集中一种重要的表现形式。首先，我们以作

品116之二的第83小节为例来看作曲家的处理．

例53：(作品116之二的接尾处第83小节)

pimo

这是一个五声部的织体结构。从上例中，我们可以看到各声部层不仅节奏形态不同。而且

三连音卢部与其它四声部间的对位也体现着演奏者相当的技巧。再来参看作品118之二的第

31．38小节。(见例13)

这个四卢部的织体片断在整体上呈现出毗连型的节奏形态。高声部为主要旋律，中声部为

舣音，次中音声部是跨小节切分节奏的主音持续，低声部演奏主题动机。各声部相异的形态组

合直接促成了这一复杂化的多声织体。
·

类似丁J这样的表现我们还可参看作品116之四的第20-23小节以及作品119之一的第37—39

小节。不再赘述。



第四节节奏节拍特点

在勃拉姆斯作品116-I 19的四套钢琴曲集中，节奏节拍上的运用主要体现在三对二的赫米

奥拉。式节奏、跨小节切分节奏、变节拍以及移节拍手法上，它们构成了这20首钢琴作品在节

奏节拍上的鲜明特点．

一、节奏特点

1．三对二的赫米奥拉式节奏

这一节奏形式在勃拉姆斯的很多乐曲中出现，尤其是对比部分中．如作品116之六的首部

对比主题，以及这一作品的整个对比中部．见下例．

例54(作品l 16之六的首部对比主题第9．12小节)

从这个谱例中．我们可以看到在中、低音声部的横向进行中，自第九小节最后一拍起节奏

上呈现山三连音与两个八分音符的“对位”化形态，这为3／4拍温柔的小行扳主题增加了旋律

进行中的流动性。

此外。作品的整个对比中部主题也表现了赫米奥拉式的节奏手法，可参看例54。这一片断

的第26、27小节在高、低音声部之间呈现出三比二的节奏特点——低声部的三连音节奏型“对

位”于高声部断奏的两个八分音符，从而加强了节奏的内在紧张性。

针对这种处理手法，我们还可参见作品116之二的开始主题、作品1 16之三的整个对比中

部、作品116之四的第16．24小节、作品118之四的首部第8-11小节以及作品119之四的Coda

部分第254．256小节等。它可以山现在乐曲的各部分中．为丰富作品的旋律与织体起到很人作

朋。

。赫米奥拉：【法】hmlioIc；【德】H锄ioIc；【意JHcmjolja．这里指三个音对两个音的节奏关系．



2．跨小节切分节奏

跨小节切分节奏容易造成节拍规律的淡化，但也基于这一点，它可为音乐塑造更多的表现

力。首先．我们以作品116之一的副部主题为例。

例55：(作品116之一的副部主题第37-40小节)

从上例中，我们可以看到右手声部在第38-40小节处呈现出跨小节切分节奏的特点，伴随

着左手声部3，8拍弱起下行式的进行．右手声部bA、G两个跨小节切分音符表现得尤为明显。

这一用法为副部主题增添了宛若惆怅的优美意境，与跳跃性的主部主愿形成鲜明对比。

例56：(作品116之七的第70．75小节)

l。 一一．}= 一．剖1珂；u ，
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这是作品Coda进入前的六小节。从谱例中．我们可以看到第70．73小节的高声部具有连续

跨小节切分节奏的特点，它的呈现由次中音声部八分音符的进行来烘托，两声部表现出一种模

仿轮奏的形式。此外，在第74小节处．节拍成为3／8拍后，跨小节切分节奏又同时体现在两手

声部中，这使得它自身的节奏特点突显出来，为乐曲即将结束和Coda部分的性格变化作足了

准备。

再如作品117之三的整个对比中部，它体现为一种带附点节奏的跨小节切分手法．见下例。

例57：(作品117之三的对比中部主题第46—50小节)

j
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这一特点鲜明地体现在高声部中。它的突出与中声部16分音符的律动化进行以及低声部各

单音的互补而实现。当切分音符保持时。其他声部的音符在运动．从而平衡了各声部间的关系，

也使它在整体上与速度的提示——“更快而抒情的”相适应。

在勃拉姆斯的四套钢琴曲集中．针对这～处理手法．我们还可参见作品116之一的整个连

接部主题(例58)，这里左右手声部呈现出交替性的跨小节切分节奏，为副部的进入做材料和

情绪上的准备．

在作品116之二的对比主题第22-24小节中，“A”音作切分音的保持是为了使这一乐句在结

束时产生～种绵延的感觉。当然它也暗示了新乐句的开始。

在作品l 17之二的勖da部分第72-sl小节申，低声部持续‘‘P’音的切分音像持，既是为了

在尾声中反复不稳定的属音．也是为作品即将收柬做情绪上的铺垫．

从这里我们可以看出，作曲家将跨小节切分节奏赋予了多样化的表现形式，它为增强音乐

的感染力起到重要作用．

二、节拍特点

变节拍和移节拍是两种能够促进音乐的紧张性、为旋律带来新鲜音响感受的节拍形态。它

们在勃拉姆斯作品中的运用也表现得很有特点。

1．变节拍

这是一种小节内部的轻重音位置具有另一种节拍律动特点的节拍类型。首先我们以作品

116之一的连接部主题为例。

例58．-(作品1 16之一的连接部主题第21．28小节)

上例中，由丁左右手卢部交替性地表现出跨小节切分节奏的特点，因此在其横向运动中



整体上具有了连续四分音符进行的音响效果，使这个318拍的主题片断局部地呈现出2／4拍的

规律．突出了变节拍的特征。
。

再如作品116之七的Coda部分．见下例．

例59：(作品116之七的Coda部分第82．S9小节)

从上例中，我们可以看到高声部和次中音声部同时呈现出变节拍的特征——两声部的旋律

进行表现出以两小节为单位的3，4拍节奏特点．它的凸显是因中、低音声部对跨小节切分节奏

的运用·以及连音线，重音记号和演奏法的影响造成的，原本正常的3，8拍节奏韵律被局部地

改变。

再来参看作品116之四的中间部分片断，见下例。

例60：(作品116之四的中间片断第2S．32小节)

“
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这是五小节3／4拍的旋律片断，但由于两个外声部始终持续三连音的节奏型．因此在一定

意义上获得了9／8拍的运动特点。特别是从第30小节的中，低音声部开始，不均等的三连音竹

奏形态为丰富音乐的织体与音响起到重要作用。

．

～



2．移节拍

这是一种不改变节拍的固有关系，只移动重拍位置而形成的节拍类型。它为音乐带来了崭

新的表现力。首先以作品116之一的主部主题为例。

例61：(作品116之一的主部主题第1-9小节)

^柚。

上例中，因低声垂Ij对跨小节切分节奏的使用而导致了高声部的每小节强音都落在最后一拍

上，它与低声部的切分音符相碰撞，从而促成了节拍重音的移位。如果在弹奏时有意加重低声

部的切分音，将会更有弱拍变强拍之感。

再如作品117之一的对比中部主题，这里右手两声部之间也呈现出移节拍的特点．见下例。

例62：(作品117之一的对比中部第21．25小节)

一。{

在最高音卢部上．作曲家将第一拍休lE，从第二拍起开始作止常的6／8拍律动进行·而在

左手声部，由于每小∞都表现为止常的节奏进行．因此与右手声部的纵向结合又体现出一定的



节拍交错对位特点。

此外，这一主题还具有某些变节拍的特点，它是由于节拍移位和右手内声部符干朝下的四

分音符存造成的t原本6，8拍的节奏在这里具有了3，4拍的特点。这些表现均有力地塑造了“摇

篮曲”的对比主题，音乐形象十分鲜明．

最后再来参看一下作品】16之五的开始主题，见例49。

这一主题的6，8拍节奏韵律并没有改变，只是将其第一拍移至不完全小节——弱起的位置

上．因第一拍为和弦结构的织体t第二拍是单音，所以强弱拍的运动规律自然被转移，为主题

带来了新的节奏感受。



结语

以上是对勃拉姆斯作品116-119曲集中各创作技法的研究。纵观这20首作品．我们能够看

到无论在体裁的选择、结构的运用还是音乐基本表现手段的综合使用上，作曲家都保有鲜明的

古典主义特征，但同时又体现出一定的创新．在曲式结构一章中，我们通过对单个乐曲的各种

非规范化特征以及次级曲式结构、陈述结构中独特的表现作了一定的研究，从中看到作曲家各

种灵活多变的处理；在和声技法上，虽然作品基础于传统．但其内部某些片断对半音化和声、

高叠和弦等手法的运用又展现了他对新的和声语言的探索与尝试：在复调手法与织体形态方面，

无论对位、模仿、固定动机式的变奏还是各种复杂多变的织体，都体现着作曲家的创造力：节

奏节拍上，各种丰富的处理同样也表现了作曲家对其充分的驾驭．这些都构成勃拉姆斯独有的

音乐创作风格的表现．

这四套钢琴曲集的乐曲大多篇幅短小．但其精致之处就是在特定的音乐体裁内充满了无限

艺术表达的内涵，诸多丰富的表现都是体裁与技巧的完美结合，乐曲风格具有含蓄、深沉的特

点，体现出思想性与技术性的高度统一．这种艺术创作思想与追求对今天的音乐研究和EⅡ作仍

具有一定的借鉴意义．将体裁、创作技巧与内容相结合可为音乐作品带来更高的艺术性．
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附录1：(op．116 110．4的乐曲)
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附录2：Cop．118 no．2的首部第1．48小节)
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