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摘要：对贝多芬钢琴奏鸣曲的演奏，不同的演奏家因其不同风格或技巧处理等而呈现出不同的音响版本。比

较分析这些版本的差异性，能为演奏者或欣赏者提供良好的借鉴，加深其对作品的理解。在《ｆ小调钢琴奏鸣

曲》第三乐章中，施纳贝尔、巴克豪斯、李赫特、霍洛维茨四位大师的音响版本不但显示了他们对乐曲的表演诠

释，而且也为贝多芬钢琴奏鸣曲的个性化演奏提供了速度把握、力度掌控和乐句划分等方面的有益启示。
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　　贝多芬创作的钢琴奏鸣曲集，一共３２首。其中
《ｆ小调钢琴奏鸣曲》原曲名为《第二十三钢琴奏鸣
曲》（作品５７号），创作于１８０４年至１８０６年间，是
贝多芬中期奏鸣曲创作中的代表性杰作。该作品以

激越、热情的旋律创造了充满生命气象的音乐形象。

“热情奔放、具有英雄气概”是众多研究者和鉴赏者

对这一作品基本主题的共同界定。众所周知，在音

乐欣赏中，听众对音乐形象的感知和理解，以及对音

乐形象所表现的情感的体悟，是通过演奏者的演奏

来实现的。贝多芬的作品以气势的宏大、英雄的精

神和深蕴的哲理为其基本特点，要传达出这众多思

想内涵，不但需要演奏者对乐曲的深入理解，更需要

演奏者在演奏中恰当处理好演奏的速度、力度和分

句等演奏技巧。《ｆ小调钢琴奏鸣曲》的热情和激
越，也同样需要凭借这些技巧来体现。因此，对于钢

琴演奏者们来说，研究不同演奏家对《ｆ小调钢琴奏
鸣曲》速度、力度和分句的不同把握和处理，对于我

们正确认识作品、深入领会作品内涵并进一步进行

揣摩学习是不无益处的。本文拟选取现在市场上流

传最为广泛的，由人民音乐出版社出版、Ｂ．Ａ．瓦尔
勒编注的乐谱作为分析范本，分别以施纳贝尔１９３５
年录制的音响版本、巴克豪斯１９６９年录制的音响版



本、霍洛维茨１９５８年录制的音响版本、李赫特１９５９
年为ＲＣＡ录制的音响版本作为分析对象，对四位演
奏家在贝多芬《ｆ小调钢琴奏鸣曲》第三乐章的演奏
中，其速度、力度、分句三方面差异进行分析，从而获

得对该乐曲演奏技巧的认识，并希望以此为借鉴，有

助于演奏者或欣赏者提高对贝多芬钢琴奏鸣曲的技

巧分析、表演诠释及其作品理解的水平。

一、速　度

在钢琴音乐作品中，速度包含着两方面的含义：

一是音乐作品本身对作品旋律呈现快慢的要求，二

是演奏者对作品旋律快慢变化的处理方式。速度作

为构成作品节奏的重要手段，用以调整和控制节奏，

对作品节奏的呈现起到了重要的作用。

对速度的理解和对速度的内在、外在感受，是演

奏好一首乐曲的基本前提。贝多芬《ｆ小调钢奏鸣
曲》在形式上表现出的鲜明的创新精神和自然灵活

的创作手法，能够依凭演奏者对速度的把握得以展

示。而演奏者对这一作品演奏速度处理，直接地反映

着他对乐曲所具的独创精神和独特艺术表现的理解，

也因由这种理解而使其演奏带上鲜明的主体色彩。

对此，意大利钢琴演奏家波利尼在谈及贝多芬乐谱标

记速度与演奏家演奏速度之差异时就认为：“我们尚

不确知贝多芬所意欲如何，他在谱上所标记的速度比

我们实际演奏的速度要快得多。但我们不必强迫自

己去达到那样的速度，因为我敢说贝多芬已经改变了

原先的主意。我想这些速度标记更多的是提醒演奏

者注意节奏的活力，而不仅仅是速度本身。”［１］笔者认

为，波利尼所说的“注意节奏的活力”，就具有着演奏

者依凭乐曲的要求、根据自己对乐曲的感悟和理解而

在演奏中张扬自我个性的意义。

有关贝多芬《ｆ小调钢琴奏鸣曲》速度问题的讨
论目前尚无定论。但这种情况恰好为演奏者提供了

艺术再创造的广阔空间，使他们得以在感悟作品的

前提下，演奏出着我之色的音乐旋律。对此，四位演

奏家的演奏也证实了这一点。

回到具体的作品中，我们不难看出，贝多芬《ｆ小
调钢琴奏鸣曲》第三乐章是前两个乐章的总结，作品

虽然以悲剧式和弦收场，但在终曲的尾声却出现了群

众舞曲性质的节奏，表现了英雄本身所具有的巨人般

的力量。这一乐章是一个从容的快板、ｆ小调、２／４拍
子、奏鸣曲形式。全曲由引子、呈示部（主部主题、副

部主题）、展开部、再现部（主部主题、副部主题）和尾

声组成。其速度为“Ａｌｌｅｇｒｏ，ｍａｎｏｎｔｒｏｐｐｏ”，即不过
分的快板。我们知道，在钢琴音乐中，“不过分”的标

准并不是统一的，按现今节拍器速度，快板每分钟１３２
～１８３拍，个别钢琴演奏家演奏速度不达每分钟１３２
拍。这说明，音乐作品速度的快与慢，并非机械地按

节拍器标记操作，而是取决于音乐本身所表达的内

容、思想和情感，取决于演奏者依据对作品内容、思想

和情感的理解而作出的灵动处理。就《ｆ小调钢琴奏
鸣曲》的演奏速度而言，从第三乐章所表现的对未来

的澎湃热情、沸腾的斗争意志和百折不挠的精神看，

要求演奏者最充分地表现出一种以激越之情置身充

满激烈斗争与冲突战场，充满积极向上的情绪精神。

为准确地传达出作品所包孕这种激情，自然需要适当

的音乐速度与之相配合，即以超常规快板速度来进行

作品主题的展示。而在这一点上，贝多芬已为乐曲限

定了“不过分快板”的速度，这预示着用“不过分快

板”作为本章乐曲的演奏速度，能够保证作品内容的

正确演绎、音乐思想的完美表达。

对此，笔者分别就以上所述四位演奏家各自对

贝多芬《ｆ小调钢琴奏鸣曲》第三乐章演奏音响版本
进行了演奏时长的记录，就四人的演奏时长（不包

含反复）得出了以下认识：施纳贝尔用时最少，仅４
分３２秒；李赫特用了４分３４秒；巴克豪斯用了５分
０３秒；霍洛维茨用了５分２２秒。在这样演奏时长
中，四位钢琴演奏家分别对乐曲的呈示部、展开部、

再现部和尾声的演奏速度显出了各不相同的特点，

具体见表１。

表１　四位演奏家演奏速度的差异分析

演奏家 呈示部主题 展开部 再现部 尾声速度 录音年代

施纳贝尔 ＝１１４－１６０ ＝１６８－１４４－１５２ ＝１６０ ＝１９２－２０８ １９３５

巴克豪斯
＝１１６－１３２－１３６－１３８－１３２；

１３８－１４４－１５２－１４４－１５２
＝１３２－１３８－１４４－１５２－１４４ ＝１３２ ＝１６０－１８４－１５２ １９６９

李赫特 ＝ｌ５２；１６８ ＝１６０；１５２；１６８－１４４ ＝１６０ ＝１５２；２００ １９６０
霍洛维茨 ＝１２６；１３２；１３８ ＝１３２；１３８；１４４－１５２ ＝１４１ ＝１８４ １９５８
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　　如表１所示，四位演奏家对呈示部主题的演奏
因速度处理的不同而呈现出三种情况：１．因速度过
快（ ＝１５２或 ＝１６８）而带来急切感和冲动感，乐
曲细节的处理显得不够精到；２．因速度较缓（ ＝
１１４或 ＝１１６）而显出清晰的音乐句式和细节，在
情感表现上多了些平稳，少了点激情；３．因速度适中
（ ＝１３２或 ＝１３８）而显出更深刻的沉稳。这样的
演奏速度，使音乐语言紧迫但不匆忙，音乐富于激情

又有所节制，体现出作品的思想和哲理，整体音乐形

象鲜明感人。

作品的展开部（１１８－２１１小节）使用的是主部
主题的材料在降ｂ小调上由微弱的力度逐渐加强，
紧接着主要主题变成了卡农风格的进行。不论是切

分音还是旋律音都更有激情，进一步加强了战斗的

决心和必胜的信念。对这一部分的速度处理，施纳

贝尔的演奏速度虽然很快，但他却弹出了强烈、丰富

多彩的音响效果。从表１中我们可以看出施纳贝尔
运用极其夸张的速度变化来表现作品所需要的矛盾

冲突。李赫特的速度虽然不及施纳贝尔，但是右手

的切分音坚定、有力，颗粒感十足的左手分解和弦，

也弹的很均匀。霍洛维茨和巴克豪斯则在展开部速

度运用适中，但声部都主次分明。由此可见，四位演

奏家对乐曲基本速度的处理是极具个性色彩的。

乐章（１５８－２１１小节）是再现前的准备部分。
施纳贝尔和霍洛维茨在这一部分的演奏速度都有明

显的递增，但是显得快而不急，乐曲的每个音从他的

指尖清晰地传出，与乐曲主题和谐统一并显得波澜

迭起，起伏有致。尤其是施纳贝尔极其高昂的情绪

被一浪高过一浪的快速音流逐步推向顶峰。与之相

比，李赫特和巴克豪斯则做了一个渐慢的处理，虽然

速度上有所收敛，但李赫特从第１５８小节开始时左
右手之间卡农风格的模仿犹如一股冲击感很强的巨

流。而巴克豪斯这部分的演奏速度控制的相对平

稳，情绪起伏不大，个人色彩较少，给人一种“中规

中矩”的感觉。

从３０９小节开始到乐章结束，是插入了急板的
尾声部分。这是末乐章甚至整个套曲的高潮，表现

出斗争与胜利。对这一部分的演奏，施纳贝尔和李

赫特的加速处理更能激励人心。霍洛维茨则基本维

持一个速度，虽严谨但少了些激情。与之相比巴克

豪斯在这部分却做了一个减速的处理，这加强了尾

声的结束感，但在听觉上减弱了这个急板部分的爆

发力。这里，四位演奏家的速度处理虽有差别，但都

殊途同归地表达出乐章悲壮而持续着的火热的战斗

热情，最后都在三个捶击般的强音主和弦中结束

全曲。

通过对四位演奏家就贝多芬《ｆ小调钢琴奏鸣
曲》第三乐章演奏速度的对比，我们可以看到，每一

位演奏家对同一乐曲演奏速度的特殊把握，既反映

出他们对乐曲的理解，也显示出演奏者的风格和艺

术追求，直接影响着对作品内容的艺术表现，使乐曲

在演奏中呈现出不一致的基调，产生不同的审美

效果。

二、力　度

“力度是音乐的重要表现要素之一，在形成作

品逻辑结构、表达作曲家情感起伏等方面，有着极为

重要的作用。”［２］关于力度的作用，蒋存梅老师曾有

过这样的论述：“ｆ经常包括 ｍｆ，而 ｐ经常包括 ｍｐ。
如果在乐句内使用ｆ，这种情况基本表示一种渐强的
效果。相反，ｐ则表示渐弱。当出现 ｓｆ的时候，则
表示一种强调但有时强弱记号的出现不一定就是常

规的强弱对比，有的时候包含着不一样的感觉和气

氛。”［３］这说明，乐曲中符号的不同表示着乐曲力度

的不同，而乐曲力度的不同又自然地呈现出不同的

基调。同时，我们还应该看到，音乐演奏中力度的表

现也并非对曲谱力度标识的呆板复演，而是与演奏

者的心理活动息息相关。当演奏家心境处于激昂冲

动状态时，自我意念迫使演奏家流露强劲的乐思而

产生超强的力度。当演奏家心情处于平静沉思状态

时，自我意念迫使演奏家产生柔和的乐思，创造出柔

和的音响效果。

贝多芬的作品具有着可极大地拓展力度表现范

围、并且将力度对比赋予丰富内涵的特点。这一特

点使他的作品能够产生特殊的撼动人心的力量，也

因此而使力度的处理成为众多演奏家演奏贝多芬钢

琴作品时的着意追求。仍以《ｆ小调钢琴奏鸣曲》第
三乐章为例。这一乐章的力度变化极其丰富，贝多

芬在此通过激流涌动般的旋律传达作品深邃的思想

内涵，也表现着作者狂热、充满着尖锐矛盾的内心世

界。在乐曲变化的旋律中，我们能感受到作者融渗

于乐曲中多种多样的力度变化。而透过作品的力度
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变化，我们能感受到作品震撼人心的艺术效果。而

四位演奏家对这一乐章的力度处理，也显示出各处

不同的特点。在此仅从弹奏的角度对四位演奏家就

这一作品在内容表现中的力度处理作出比较分析。

霍洛维茨的弹奏，从４４小节开始推进，与４８小
节的ｐ形成鲜明对比，使“追逐”式乐句的层次感上
升。霍洛维茨通过明显的力度变换使他指尖下流出

的乐曲最充分地彰显出一种灵动和自信。与之相

比，其他三位演奏家没有将这个推进式的渐强明显

的弹出来，特别是巴克豪斯虽然力度拿捏的精准均

匀，但容易让听众产生一种稳定、庄重的和平感。

再看乐曲的尾声（３１６－３６１小节）。这里，第
３１６－３１７小节的二分音符可以说是对乐曲主题高
度浓缩的演绎。突然的力度变化，可以说是贝多芬

钢琴奏鸣曲戏剧化的标志。力度标志由 ｆｆ（非常
强）—ｓｆ（特强）—ｐ（弱）的变换，使得音乐情绪的起
落自然而富有张力。而对这一部分的演奏，霍洛维

茨的力度对比是四位演奏家中最明显的，在第３１８
小节几乎用力 ｐｐ（非常弱）的力度和前面第 ３１６、
３１７小节的力度形成了非常鲜明的对比，给人一种
短兵相接的感觉。施纳贝尔此处力度的对比强度比

霍洛维茨稍弱，巴克豪斯和李赫特则不明显，给人感

觉少了一些紧张的气氛。

乐章的３２６小节至３５８小节是激烈连绵的分解
和弦，引发了一种不可遏制的紧张感。此处，巴克豪

斯和施纳贝尔左手的力度明显强于右手，左手分解

和弦最高音弹得坚定有力，更加突出了乐思的敏锐。

但施纳贝尔由于演奏速度过快，导致右手声部有些

含糊不清，霍洛维茨由于右手的演奏力度稍强于左

手以及突出了密集的旋律，因而使其演奏在听觉上

易于带来疲倦感。李赫特左右手演奏力度相当，虽

然弹奏得很规整，但听觉上让人觉得缺少冲动的斗

争意识。四人相比，巴克豪斯此处的演奏是较为精

准的，表现力也是恰到好处的。

透过对四位演奏家就贝多芬《ｆ小调钢琴奏鸣
曲》第三乐章个别段落和尾声部分演奏力度的分

析，我们从其对乐曲表现力度的不一致上，能够充分

地体悟到他们不同的演奏个性。

三、分　句

所谓分句，指乐曲中的句子划分，亦称为对乐句

的划分。在日常生活中，人们用口头语言表达意愿，

需要一句一句说，才能表达清楚；人们用书面语言表

情达意，也需要一句一句写，才能文随人意。没有停

顿的说话无从准确传达意愿，没有句逗的长句不能

准确地表情达意。音乐用乐曲表达思想情感，而乐

曲也如同人们说话写文一样，一首曲子、一个乐章是

由若干音乐句子构成，而音乐句子的表现则通过演

奏者在演奏中对乐句的划分和处理。从这个意义

看，演奏者对乐句的划分直接体现着他对乐句演奏

的连贯性和准确性，也体现着他对乐曲内涵的诠释。

四位演奏家对贝多芬的《ｆ小调钢琴奏鸣曲》第三乐
章的演奏，在分句方面也显出了细微的差异。

施纳贝尔的演奏几乎完全和 Ｂ．Ａ．瓦尔勒谱面
版本标示一致。他在基于对乐谱严格的分析和理性

的把握的前提下，按照乐曲情感表现的起落和跌宕

体现乐句，从而最大限度地表现出有布局的音乐

情感。

巴克豪斯与施纳贝尔是同一时代的演奏家，但

巴克豪斯的演奏比施纳贝尔更奔放和硬朗，乐句划

分显得很干脆。例如在第１２６小节中，巴克豪斯将
Ｂ．Ａ．瓦尔勒谱面版本的一句式分为两句，把降Ｅ音
和八度降Ｇ音组成首句。通过对乐句的划分作如
此细腻的处理，增强了乐句的动力感。再如，第１４２
－１４４小节中，巴克豪斯把谱面上标示的断奏跳音
弹成了一句式的连奏，把纵向的弹性十足的切分跳

音弹成了舒展的横向旋律．这种分句处理，使演奏在
听觉上多了些率真和淳朴的感觉。

李赫特对于分句的处理虽保留了乐句的走向与

Ｂ．Ａ．瓦尔勒谱面版本标示基本一致，但在细节上做
了改动。例如，第２２０－２２５小节，李赫特将其全部
弹成了跳音，这使他演奏的旋律比谱面上标示的连

音、跳音结合的方式更富有弹性。李赫特可以说是

四个演奏版本中弹奏得最为自由的一个，但是也因

为他高超的演奏技巧，使得乐句虽然失去了一些连

贯性但基本走向还是得以保留。

与前面三位演奏家的相比，霍洛维茨的演奏也

很显个性化。例如，在第１２６小节中，将 Ｂ．Ａ．瓦尔
勒谱面版本的一句式分为两个音为一组的两个句

逗，由此形成一种急促的表达，增强了乐句间戏剧性

的冲突。霍洛维茨在分句的处理上和巴克豪斯有部

分类似之处，但霍洛维茨对乐句的划分要更细致。
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笔者注意到这样处理会使节奏表现得更规整、更均

匀。这样的处理，在他对贝多芬的《ｆ小调钢琴奏鸣
曲》第三乐章的演奏中还有很多，在此不多作赘述。

四、结　语

综上所述，对贝多芬钢琴奏鸣曲的演奏，在乐曲

速度、力度和分句的艺术处理方面并非呆板划一，而

是完全可以加入个性化处理的。我们通过施纳贝尔

略快的演奏速度，霍洛维茨和巴克豪斯的演奏中力

度处理明显的变换，李赫特强有力的分解和弦弹奏，

以及他们对乐句的细划拆分，可以得出这样的认识：

演奏贝多芬钢琴奏鸣曲，在速度处理上，可以急缓不

等，也可以居于适中；在力度的处理上，强弱可以交

叉变换；在乐句的划分上，在遵循乐句基本走向的同

时，可以细分乐句创造戏剧效果，还可以依乐曲情感

的表现进行乐句划分。然而，不论对作品的速度、力

度和分句作怎样的处理，其基本前提是对作品的正

确理解。因而，我们在演奏贝多芬钢琴奏鸣曲中，要

想较好地进行艺术的传达，处理好乐曲的速度、力度

和分句，必须做好三方面的准备，即：首先要有对作

品有正确的理解；其次是要有对作品情感的准确体

悟；第三是要有对速度、力度和分句这些专业知识的

理性认知和实践训练。有了这三方面的准备，当我

们翻开贝多芬的钢琴奏鸣曲去浏览那些合着作曲家

热血和生命韵律的旋律时，我们会因沉浸于乐曲的激

情而加深对作品内涵和思想精神的理解，并会因由这

种理解和情感的体悟而灵动于对作品速度的适当把

握，对力度的准确表现和对乐句的自然划分，从而使

每一个欣赏者在聆听演奏时，都能从演奏者对作品速

度、力度和分句的不同处理中，感受到他们对作品内

涵的不同理解，获得不同审美感受和音乐启迪，更能

从音响版本的差异研究中，获取良好的借鉴。
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我之声，共同谱写出一支充满平等、和平、友爱意愿的

和谐之曲，正如作品中玉儿向丈夫索要的、也是吴廉

给老二推荐和受到林郯肯定的书名《四海皆兄弟》

（ＡｌｌＭｅｎＡｒｅＢｒｏｔｈｅｒｓ）所展示的那样。若能如此，那
么目前世界上各国之间的摩擦和产生的许多争端，例

如近来闹得沸沸扬扬的中日之间的钓鱼岛事件，或许

也就能在对话中寻求到一个很好的解决办法了。
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