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摘要 

本文主要探討貝多芬(Ludwig van Beethoven)《第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲

作品十二之一》之演奏詮釋。綜合其生平與早期風格的概述、十七到十八世紀

小提琴奏鳴曲的演進與重要性以及樂曲分析來做為演奏詮釋的研究基礎。演奏

詮釋則透過分析圓滑線、斷奏、強弱與突強記號的使用，並討論在鋼琴及小提

琴聲部中圓滑線與斷奏記號標記位置的異同，進而提出筆者對於此曲有關演奏

與詮釋的看法。 
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第一章 

緒論 

第一節 研究動機與目的 

在貝多芬創作的十首鋼琴與小提琴奏鳴曲作品中，以《第五號鋼琴與小提

琴奏鳴曲「春」》（Violin Sonata No.5 in F Major, Op. 24, “Spring”）、《第九號鋼琴

與小提琴奏鳴曲「克羅采」》（Piano and Violin Sonata No.9 in A Major, Op.47 

“Kreutzer”）為演奏會上最為膾炙人口的曲目，研究分析的資訊也較為充裕；相

形之下，《第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一》（Violin Sonata No.1 in D 

Major, Op.12-1）的相關訊息較為鮮少，因而興起探究《第一號鋼琴與小提琴奏

鳴曲作品十二之一》的重要性以及其演奏詮釋的想法，並透過貝多芬在樂譜中

遺留的訊息，窺探貝多芬於此曲中的創作意念。 

早期古典時期大部分的作曲家依然將小提琴聲部歸類於伴奏的角色，但在

研究及分析此曲的過程中，筆者認為小提琴的演奏地位在此作品中逐漸受到重

視，甚至提升為與鋼琴並重的角色。希望能藉由深入探討及研究樂譜中所標記

的圓滑線、音量與突強記號，來瞭解此曲在鋼琴及小提琴聲部中該如何達到平

衡的地位，並提供合理的演奏方式與詮釋想法。
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第二節 研究內容 

本論文內容共分為五章，第一章為緒論，包含論文的研究動機與目的、研

究內容；第二章為貝多芬生平與早期作品概述，內容包含貝多芬生平歷程、簡

述貝多芬早期的作品；第三章為樂曲分析，共分為兩節，第一節概述巴洛克時

期到古典時期小提琴奏鳴曲的發展，並進而指出貝多芬《第一號鋼琴與小提琴

奏鳴曲作品十二之一》在歷史上的重要性與地位，第二節依照樂章順序依序討

論每個樂章的主題音型、調性、段落與和聲方面；第四章為演奏風格與詮釋，

共分為兩節：第一節以探討此作品樂譜中表情記號之圓滑線、強弱與突強記號

的演奏方式，第二節則探究此作品於小提琴與鋼琴在相似樂段中，圓滑線與斷

奏記號標記位置不同的原因，提出筆者對各個樂段之演奏詮釋建議；第五章為

本論文之結語。 
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第二章 

貝多芬－生平與早期作品概述 

第一節 貝多芬的生平概述 

路德維希．馮．貝多芬(Ludwig van Beethoven)於 1770年 12月 16 日誕生於

波昂（Bonn），從小由父親約翰．馮．貝多芬（Johann van Beethoven）啟蒙學

習音樂，教授鍵盤樂器及小提琴，並且在練琴上要求嚴格。1780年貝多芬隨母

親的親戚羅梵提尼（Franz George Rovantini）學習小提琴與中提琴，於 1781年

跟宮廷管風琴師聶夫1（Christian Gottlob Neefe）學習作曲及鍵盤。聶夫相當看

好貝多芬，他談論到貝多芬時曾這麼說：「他鍵盤樂器彈得很好…可以立刻彈出

聶夫先生交給他的巴哈《平均律鋼琴曲集》（The Well-Tempered Clavier）…相

信他將來必會成為第二個莫札特。」2
 

貝多芬在 1787 年赴維也納希望拜莫札特為師未能如願，但莫札特佩服他的

鍵盤即興演奏才能。1792年海頓至倫敦旅行，回程途中路過波昂，聽到貝多芬

譜寫的清唱劇3後相當激賞，表示想收貝多芬為學生。在華德斯坦伯爵（Count 

                                                      
1
 聶夫（Christian Gottlob Neefe, 1748-1798）深受啟蒙運動思想的影響，在文學、政治、音樂都

有涉獵，也是貝多芬作曲啟蒙教師。 
2
 聶夫在克拉馬（Cramer）的音樂雜誌（Magazin der Musik）提及貝多芬的文章。由於聶夫並 

不想讓外界得知貝多芬為他的學生，因此在文中以第三人稱的角度來陳述貝多芬的音樂才華。 

Ates Orga,《Beethoven : His Life and Times.》New York: Two Continents Pub. Group, 1983, 30. 
3
 《約瑟赫二世送葬清唱劇》（Cantata on the death of the Emperor Joseph II, WoO 87）及《雷奧

波特二世加冕式清唱劇》（Cantata on the accession of Emperor Leopold II, WoO 88）之其中一首。 
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Waldstein）4的促成下，該年 11月貝多芬獲得宮廷頒給的獎學金並前往維也納，

向海頓、辛克（Johann Schenk）、薩里耶瑞（Antonio Salieri）學習。旅居維也

納期間，貝多芬在海頓身邊學習讀譜、討論管弦樂法、參加樂團預演以及抄寫

海頓的手稿來學習作曲。隨後海頓將貝多芬引介給阿爾布雷茲貝格（Johann 

Georg Albrechtsberger）5，讓貝多芬向其學習賦格、音樂理論。 

貝多芬於 1796 年初次察覺耳聾的症狀，到 1801年時更加惡化，較高頻率

的聲音幾乎無法清楚聽見。1802年 4月貝多芬聽從醫生建議來到海利根城6附

近偏僻且安靜的村莊居住，希望病情能好轉。期間因身心靈煎熬，一度有自殺

傾向，於同年 10 月寫下著名的《海利根城遺書》（Heiligenstadt Testament）7。 

1804年他完成了《第三號交響曲「英雄」》（Symphony No.3 in E flat Major, Op. 55, 

“Eroica”），此作最初獻給拿破崙（Napoléon Bonaparte）8，期望拿破崙為法國

建立普選制度，使法國成為獨立共和的國家。但創作期間得知拿破崙稱帝後，

貝多芬失望憤而撕毀題獻，並將標題改為「英雄交響曲…紀念一個偉人的遺跡」

（Sinfonie, komponiert um das Andenken eines großen Mannes zu feiern ）。 

為了經濟考量下，貝多芬譜寫作品出版來換取生活所需的費用。在 1813

年，威靈頓（Wellington）在維多利亞的首戰傳來捷報，貝多芬隨之以維多利亞

之役為題材，譜寫《威靈頓的勝利，作品九十一》（Wellington’s Victory, Op. 91）

9。同年發表《第七號交響曲》（Symphony No.7 in A Major, Op.92），且大受好評。 

  

                                                      
4
 費迪南德．馮．華德斯坦伯爵因熱愛音樂結交許多作曲家，與莫札特也有往來，是貝多芬的

後援者之一。 
5
 約翰‧格奧爾格‧阿爾布雷茲貝格，聖史帝芬教堂樂長，風琴家和優秀的作曲家。 

6
 海利根城（Heiligenstadt），維也納北郊，以硫磺溫泉聞名。 

7
 寫給弟弟們的遺書。由辛德勒在貝多芬死後發現，並於 1827 年 10 月 17 日 在〈大眾音樂報〉

首次披露。 
8
 波拿巴．拿破崙，法國軍事家與政治家。 

9
 此曲完成於 1813 年，又名《戰爭交響曲 Battle Symphony》。 
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貝多芬創作晚期寫了多首經典的曲子，1818-1822年間貝多芬發表《第二

十九號鋼琴奏鳴曲作品一百零六》（Piano Sonata No.29 in B flat Major, Op.106, 

“Hammerklavier”），這首奏鳴曲對演奏技巧的要求超越當時鋼琴樂器所能展現

地極限，亦是他重要階段的完整表現10。1820 年貝多芬完全失去聽力，但卻沒

有因此停下作曲的腳步。從 1818到 1824 年間，貝多芬花了四年創作《第九號

交響曲》（Symphony No.9 in D Minor, Op.125 “Choral”），並在 1824 年首演獲得

熱烈迴響。 

貝多芬 1826 年染上風寒而發燒，抵達維也納後病情惡化，轉變為肺炎並引

發黃疸。1827年 3月 26日，貝多芬與世長辭，享年五十七歲。 

第二節 貝多芬早期作品概述 

林勝儀在《作曲家別名曲解說珍藏版，貝多芬》一書中，將貝多芬的各時

期的創作特色分成七個時期： 

【表 2-2-1】貝多芬創作年代之七個分期11
 

學習期 1782-1792年 

維也納時期 1793-1800年 

實驗的奏鳴曲期 1800-1802年 

戲劇化的奏鳴曲期 1802-1808年 

如歌的時期 1809-1813年 

浪漫主義接近期 1814-1816年 

孤傲的風格期 1817-1826年 

                                                      
10

 林勝儀譯，〈貝多芬〉，第三冊，《作曲家別名曲解說珍藏版》，日本：音樂之友社，2006，437。 
11

 同註 10，13。 
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  筆者根據貝多芬的生平，將林氏分期中的前三時期作為貝多芬的創作早期。

由於早期作品偏屬於古典時期風格，而到 1802 年撰寫《海利根城遺書》事件後，

貝多芬的作品漸漸確立個人創作風格。因此筆者以 1802年為界，概述貝多芬

1782-1802年創作早期的作品。 

貝多芬 1792 年以前的作品深受作曲家聶夫及海頓的影響，大多使用輪旋曲

及變奏曲的形式創作。代表作品如 1782年的《c小調德雷斯勒主題鋼琴變奏曲》

（9 Variations on a March by Dressler, WoO 63）、1783年的《三首選帝侯鋼琴奏

鳴曲》（3 Piano Sonatas, WoO 47,“Kurfürstensonaten”）、1790年的《約瑟赫二世

送葬清唱劇》（Cantata on the death of the Emperor Joseph II, WoO 87）與《雷奧

波特二世加冕式清唱劇》（Cantata on the accession of Emperor Leopold II, WoO 

88）、1792年的《C 大調華德斯坦伯爵主題變奏曲》（8 Variations on a Theme by 

Count Waldstein in C Major, WoO 67）。其中 1790年的《約瑟赫二世送葬清唱劇》

及《雷奧波特二世加冕式清唱劇》為此時期的成熟創作。 

在海頓及莫札特的影響下，這個時期的作品較偏向古典樂派風格12。在 1792

年，貝多芬第二次到維也納並向海頓拜師，藉由鑽研海頓交響曲作品，習得海

頓的曲式架構、主題發展、和聲進行。本時期創作以鋼琴曲及室內樂曲為主。 

 貝多芬模仿海頓交響曲形式將鋼琴奏鳴曲的樂章數增加為四個樂章13。十八

世紀後期，因鋼琴（Pianoforte）14的出現，貝多芬藉由這個樂器的音響特性與

明顯強弱對比的優越表現，來表達強烈地情感。此時期的創作有二十首鋼琴奏

鳴曲，以 1798年的《第八號鋼琴奏鳴曲「悲愴」》（Piano sonata No.8 in C Minor, 

Op.13, “Pathétique”）、1801 年的《第十四號鋼琴奏鳴曲「月光」》（Piano sonata 

No.14 in C sharp Minor, Op. 27, No.2, “Moonlight”）較為著名。其中在《第八號

                                                      
12

 此時期與海頓及莫札特晚年作品相似，主題與動機的發展承襲了海頓，而在奏鳴曲式呈示部

中使用兩個主題的手法則沿自莫札特。 
13

 自 1771 年以來鋼琴奏鳴曲並未出現四個樂章，大多為二或三樂章的形式。 
14

 由義大利的樂器製作師克利斯托弗利（Bartolomeo Cristofori，1655-1731 年）發明。十八世

紀後期，德國鍵盤樂器製造家斯泰因（Johann Andreas Stein，1728-1792）為這個樂器製作一個

後向的擊槌，使其可以敏銳地發聲。 
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鋼琴奏鳴曲「悲愴」》的創作較為新穎，因為當時古典時期鋼琴奏鳴曲大多偏向

古典的優雅風格，而貝多芬大膽使用悲愴的小調技法，在當時引起相當大的震

撼。 

貝多芬於 1796 年在華德斯坦伯爵的引薦下，以鋼琴演奏家的身分獲得李希

諾赫斯基（Furst Karl von Lichnowsky）侯爵的禮遇。但貝多芬為了確立作曲家

的名聲，寫下大量室內樂作品。主要作品有 1797-1798年的《三首弦樂三重奏

作品九》（String Trios, Op.9）、1797年的《三首鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二》

（Violin Sonatas Op.12, Nos.1-3）、1801年的《六首弦樂四重奏作品十八》（String 

Quartets, Op.18）及《第五號鋼琴與小提琴奏鳴曲「春」》（Violin Sonata No.5 in 

F Major, Op. 24, “Spring”）等。 

其中，小提琴奏鳴曲為貝多芬室內樂作品中重要創作，而《三首鋼琴與小

提琴奏鳴曲作品十二》則為早期創作小提琴奏鳴曲中較具有古典時期特色的作

品，並承襲莫札特奠定的風格，但其主題於兩個樂器的均衡分配與樂曲中強弱

對比的展現更顯現個人特色。因此，本論文所研究之樂曲貝多芬《第一號鋼琴

與小提琴奏鳴曲作品十二之一》處於小提琴奏鳴曲聲部地位提升之轉折點，亦

為古典時期小提琴奏鳴曲相當重要的作品之一。
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第三章 

《貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲

作品十二之一》之分析 

第一節 貝多芬小提琴奏鳴曲於小提琴奏鳴曲

發展中的重要性與地位 

在 16世紀末，隨著器樂的發展，「奏鳴曲」（sonata）一詞被普遍使用。這

個字從義大利語「sonare」一詞衍伸而來，其意為「奏出來的內容」，泛指當代

所有的器樂曲。 

奏鳴曲在古典時期奠定了樂曲形式，並有許多的作曲家以其為基礎，創作

出大量且出色的作品。奏鳴曲通常在第一樂章中使用奏鳴曲式（Sonata Form），

但也有不包含奏鳴曲式的例子，如貝多芬的鋼琴奏鳴曲作品二十六（Piano 

Sonata No.12 in A flat Major, Op.26）便是由變奏曲及詼諧曲所構成。小提琴奏

鳴曲經十七到十九世紀之間的演進，大致可分為兩個重要時期：一個為巴洛克

時期（1650-1750），另一個則是古典時期（1750-1800）。
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壹、巴洛克時期（1650-1750） 

巴洛克小提琴奏鳴曲起源於義大利，傳至德奧地區及英國與法國。主要形

式為「室內奏鳴曲」15以及「教會奏鳴曲」16。教會奏鳴曲曲式較嚴謹，以對位

法寫作而成，而室內奏鳴曲則以舞曲為主，風格及曲式較為自由17。柯列里18

（Arcangelo Corelli），在其《三重奏奏鳴曲》（Trio Sonatas）作品一到作品六中，

採用慢板－快板－慢板－快板，而後奠定巴洛克教會奏鳴曲（sonata da chiesa）

的標準形式。另外，三重奏奏鳴曲作品七到作品十二中，柯列里以導入曲（Introd- 

uction）－阿勒曼舞曲19（Allemande）－庫朗舞曲20（Courante）－薩拉邦舞曲21

（Sarabande）－基格舞曲22（Gigue）的四到五個樂章，進而奠定巴洛克室內奏

鳴曲的標準形式（sonata da camera）。 

該時期之小提琴奏鳴曲可統分為以下兩種模式：（1）無伴奏小提琴奏鳴曲：

為單一樂器所創作的奏鳴曲。例如巴哈為小提琴所寫的無伴奏奏鳴曲及組曲。（2）

有伴奏小提琴奏鳴曲：為兩個以上樂器所做的奏鳴曲。通常一個為演奏旋律的

獨奏，另一個負責數字低音的演奏。 

 

 

                                                      
15

 Sonata da camera。室內奏鳴曲，由舞蹈組曲所組成，二到三樂章。 
16

 Sonata da chiesa。教會奏鳴曲，通常可分慢－快－慢－快四個樂章。 
17

 湯定九譯（羅賓‧斯托威爾（Robin Stowell）著），《小提琴指南（The Cambridge companion to 

the violin）》，（台北：世界文物出版社，1996），231。 
18

 柯列里（Arcangelo Corelli, 1653-1713），義大利作曲家、小提琴家。義大利三重奏鳴曲（Trio 

Sonatas）完成者，擁有高度小提琴演奏技巧。 
19

 阿勒曼舞曲起源德國的 2 拍子舞曲，通常為組曲（suite）中的第一首，為中庸的 4/4 拍子，

以弱起的拍子居多。 
20

 庫朗舞曲起源於法國的 3 拍子舞曲，通常為組曲中的第二首，為快速的 3/4 拍子，以弱起的

拍子居多。 
21

 薩拉邦舞曲起源於西班牙的 3 拍子舞曲，通常為組曲中的第三首，為慢速的 3/4 拍子。 
22

 基格舞曲起源於英國，多以 3/8、6/4、6/8、12/8 甚快的拍子，通常為組曲中的終樂章。 
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貳、古典時期（1750-1800） 

小提琴奏鳴曲於本時期在各個國家間已有不同的演變。到 18世紀後半，巴

哈所提倡的無伴奏小提琴奏鳴曲並未被接受流傳，作曲家繼續發展有伴奏的小

提琴奏鳴曲。早期小提琴奏鳴曲以鍵盤樂器來演奏數字低音，輔助數字低音的

使用，逐漸發展成「伴奏」奏鳴曲23的型式，且蓬勃發展。 

義大利作曲家普尼亞尼（Gaetano Pugnani），在他的奏鳴曲樂章編排中採用

快─慢─快的形式，而這樣的寫作方式深深地影響英國小提琴奏鳴曲的發展。塔

替尼的學生如：納迪尼（Pietro Nardini）、坎皮尼（Carlo Antonio Campioni）、洛

利（Antonio Lolli），在小提琴聲部上，運用了泛音、變格定弦24、G 弦演奏等技

巧。 

法國小提琴奏鳴曲以鍵盤聲部為主。在 18世紀後半法國作曲家中，勒迪克

（Simon Leduc）與蓋寧（Marie-Alexander Guénin）所寫的奏鳴曲較為聞名，雖

然當時的小提琴奏鳴曲是以小提琴聲部為鍵盤聲部伴奏的形式存在，但在蓋寧

的作品中偶爾會使用「獨奏」來突顯小提琴聲部的重要25。此外，定居法國的德

國作曲家朔貝特（Johann Schobert）亦於鍵盤作品中附上小提琴聲部。如此的寫

作方式逐漸地提升小提琴聲部在奏鳴曲中的地位。 

德奧地區的小提琴奏鳴曲在聲部上以鍵盤為主，主要以約翰．克里斯蒂安．

巴哈（Johann Christian Bach）為伴奏奏鳴曲的領導者，其中在《給小提琴、大

提琴與大鍵琴的六首三重奏鳴曲》（6 Keyboard Trios, Op.2）中小提琴與大提琴

屬於鍵盤的從屬位置。 

小提琴在奏鳴曲中的地位經由莫札特得到提升，他寫作了數首給鋼琴與小

                                                      
23

 小提琴在巴洛克時期為主要獨奏樂器，但在十八世紀後半，小提琴退居助奏或伴奏的角色，

奏鳴曲改以鍵盤聲部為主要部分。 
24

 變格定絃（cross-tuning），將絃樂器原本定絃換至與慣常不同的音高，為作曲家在絃樂器寫

作的技術之一。 
25

 同註 17，245。 
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提琴的奏鳴曲（Sonatas for Piano and Violin）（有編號的有三十六首），將小提琴

作為二重奏的協奏者。莫札特早年大多以兩個樂章寫作奏鳴曲，為典型的洛可

可（Rococo）風格26。早期古典時期小提琴奏鳴曲的特色為音調優美、明朗及主

調音樂。在樂章中，通常第一樂章為快板的奏鳴曲式，第二樂章為兩、三段歌

謠曲式或小步舞曲。 

貝多芬延續莫札特的手法，但在《第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之

一》中主題開始均衡分配在鋼琴與小提琴聲部中。從 1802年以後，小提琴聲部

的重要性逐漸提升，擺脫伴奏的角色。其所創作的《第五號鋼琴與小提琴奏鳴

曲「春」》（Piano and Violin Sonata No.5 in F Major, Op.24 “Spring”）讓小提琴不

再處於伴奏的角色並與鋼琴地位接近平等，《第九號鋼琴與小提琴奏鳴曲「克羅

采」》（Piano and Violin Sonata No.9 in A Major, Op.47 “Kreutzer”）小提琴聲部如

同協奏曲般的輝煌。晚期古典時期小提琴奏鳴曲的特色為分樂章來呈現不同風

格，樂章會以不同的性格及調性，形成明確的分隔。此時期多為三個樂章或四

個樂章，在三個樂章的配置：第一樂章以快板的奏鳴曲式，第二樂章以慢板的

變奏曲式或兩、三段歌謠曲式，第三樂章以快板的輪旋曲或奏鳴曲式所組成。

在四個樂章的配置：一、二樂章皆相同，第三樂章穿插稍快板或詼諧曲，而第

四樂章為快板的輪旋曲式、奏鳴曲式或變奏曲式所構成。 

由上述可得知，貝多芬的小提琴奏鳴曲作品，處於古典時期奏鳴曲鋼琴與

小提琴聲部地位漸趨相等的重要階段。貝多芬早期寫作小提琴奏鳴曲深受莫札

特的影響，由於莫札特為優秀的鋼琴演奏家，因此在奏鳴曲作品中，以鋼琴聲

部為主要部分。貝多芬亦為鋼琴即興演奏家，因此對於鋼琴在音樂創作上的表

現，較小提琴來得熟悉，但貝多芬仍不斷創新嘗試，使小提琴逐漸脫離擔任伴

奏角色，如將早期創作的《第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一》鋼琴與

小提琴兩者對等的寫作手法，一方面承襲當時的作曲風氣，另一方面也提升了

                                                      
26

 洛可可風格，起源於法國 18 世紀，音樂特為輕快、裝飾華麗。此風格後來傳到德國，並且

孕育了西方古典樂時期。 

http://zh.wikipedia.org/wiki/%E5%BE%B7%E5%9C%8B
http://zh.wikipedia.org/wiki/%E5%8F%A4%E5%85%B8%E4%B8%BB%E7%BE%A9%E9%9F%B3%E6%A8%82
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小提琴聲部在奏鳴曲中的地位，對小提琴奏鳴曲發展的重要性不言而喻。 

第二節 樂曲背景與分析 

貝多芬於 1792 年前往維也納學習，先後師事海頓、辛克及薩里耶瑞。而後

貝多芬到李希諾赫斯基侯爵官邸任職，擔任鋼琴即興演奏家，因而認識了當時

擔任第一小提琴手的史邦齊希（Ignaz Schuppanzigh），並向他學習小提琴及中提

琴。《三首鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二》正是創作於此時，而這也是本曲小提

琴聲部相當充實的原因之一27。本曲以維也納古典樂派的三樂章奏鳴曲形式創作，

第一樂章為 D大調奏鳴曲式，以燦爛的快板所譜寫；第二樂章為 A 大調變奏曲

式，以兩段歌謠曲式的主題，以四個變奏所組成；第三樂章為 D大調輪旋曲式

（參見表 3-2-1）。貝多芬最後將《三首鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二》題獻給

恩師薩里耶瑞。 

【表 3-2-1】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，三個樂章之形式 

樂章 速度 拍號 曲式 調性 

第一樂章 
燦爛的快板 

（Allegro con brio） 
4/4 奏鳴曲式 D大調 

第二樂章 
流暢的行板 

（Andante con moto） 
2/4 變奏曲式 A大調 

第三樂章 快板（Allegro） 6/8 輪旋曲式 D大調 

 

                                                      
27 同註 10，285。 
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壹、第一樂章 

第一樂章為奏鳴曲式，由呈示部、發展部及再現部構成，以下為各段落之

調性及小節。 

【表 3-2-2】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章曲式分析 

結構 段落 樂句 調性 小節 

奏鳴曲式 

呈示部 

第一主題 D大調 1-26 

連接部 D大調→A大調 27-43 

第二主題 

A大調 
44-86 

尾奏 87-101 

發展部 

發展一 

F大調→d小調 

→降 B大調 

→g小調 

→（A大調） 

102-125 

發展二 
A大調→d小調 

→D大調 
126-137 

再現部 

第一主題 

D大調 

138-157 

連接部 158-167 

第二主題 168-211 

尾奏 212-226 
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呈示部以兩個樂器齊奏的第一主題做為開場，以分解和絃音型呈現四個小

節充滿活力的第一主題音型 a。第 5小節開始轉為主題與伴奏的關係，小提琴及

鋼琴以音型 b（主題）與音型 c（伴奏）先後呈現，其中此三種音型會不斷地交

替出現在第一樂章。（見譜例 3-2-1） 

【譜 3-2-1】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章，mm. 1-6 

 

  

音型 a 

音型 b 

音型 c 
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直到第 21小節，鋼琴轉為彈奏連續十六分音符，與小提琴穿插式的拉奏十

六分音符來共同呈現。（見譜例 3-2-2） 

【譜 3-2-2】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章，mm. 21-24 

 

第二主題以抒情的長樂句交織在兩個樂器之間（見譜例 3-2-3），一開始由

鋼琴彈奏出 A大調旋律的疑問句，再由小提琴接續其後演奏出答句，而在小提

琴奏出答句的尾端，鋼琴使用連續重複三次的和絃來增厚和聲織度。 

【譜 3-2-3】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章，mm. 43-50 
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呈式部的尾奏以 A大調燦爛的和絃齊奏方式開始（見譜例 3-2-4），隨後鋼

琴及小提琴以十六分音符的下行音階交替銜接，最後回到鋼琴及小提琴齊奏的

上行音階，與呈示部開頭齊奏互相呼應。 

【譜 3-2-4】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章，mm. 87-90 
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發展部一開始為發展一（102-125小節），以 F 大調來呈現。104-105小節，

運用音量的轉換，製造出發展部緊張氣氛。第 106小節沿用第一主題的音型 b、

音型 c進行發展，鋼琴與小提琴不斷交織的相對關係，製造抒情且綿延不斷的

樂感。（見譜例 3-2-5） 

【譜 3-2-5】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章，mm. 102-109 

 

  

音型 c 

音型 b 
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發展二不斷使用呈示部的動機作發展。第一主題音型 c的節奏持續綿延於

小提琴聲部，並不斷在調性上做轉變，鋼琴分解和絃部分則是沿用第一主題音

型 a的節奏。發展二整段的調性變化為 A大調→d小調→D大調，並於 d小調

進入D大調後持續停留於V級上，接著回到再現部D大調的第一主題分解和絃。

（見譜例 3-2-6） 

【譜 3-2-6】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章，mm. 126-137
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再現部調性回至主調 D大調，第一主題同樣由小提琴與鋼琴齊奏為開頭，

延續呈示部的編排。此段第一主題（138-157 小節）的內容與呈示部相似，唯獨

在連接部之前，第 154小節連續兩個小節在 II級上以借用和絃（V7/II）以及第

157小節使用屬調之五級七和絃（V7/V）的方式，增添了再現部第一主題色彩

上些微的變化。（見譜例 3-2-7） 

【譜 3-2-7】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章，mm. 154-157 

 

再現部的第二主題及尾奏於調性的安排上與呈示部並不一樣，形式及小節

數則相同。本曲以 D大調作為結尾。（見譜例 3-2-8） 

【譜 3-2-8】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章，221-226

 

d小調 

A大調 

音型 a 

V
7
/II                          ii            V

7
/V 

 

音型 c 
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貳、第二樂章 

第二樂章為變奏曲，主題為兩段歌謠曲式及四段不同風格的變奏所組成，

以下為各段落之調性及小節。 

【表 3-2-3】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第二樂章曲式分析 

結構 段落 樂句 調性 小節 

變奏曲式 

主題 

A段 

A大調 
1-16 

B段 17-32 

變奏一 

A段 

A大調 
38-40 

B段 40-48 

變奏二 

A段 

A大調 

49-56 

B段 57-64 

變奏三 

A段 

a小調 
65-80 

B段 80-96 

變奏四 

A段 

A大調 

97-112 

B段 112-124 

Coda 125-137 

主題為 A大調，兩段式，共 32小節。使用鋼琴優先與小提琴接續其後的方

式，輪流奏出各八小節的主題旋律，A段與 B段兩段式的演奏，形成規矩的 32

個小節完整主題。 
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A段以鋼琴獨奏的方式，先由右手奏出 A大調 I級分解和絃，直至第 5小

節旋律逐漸拉開音域後於第 8小節停留在 E大調主和絃上；9-16小節轉由小提

琴奏出主題旋律，搭配上鋼琴流動的十六分音符節奏，深刻的襯托出小提琴演

奏的主題。B段由倚音及斷奏的方式，將旋律推至第 20小節的高點並停留於 IV

級上，接著進入 21-24小節，由 ii-V-I帶回至 A大調。（見譜例 3-2-9） 

【譜 3-2-9】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第二樂章，mm. 1-26 

 ii  V   I IV 

E大調 
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變奏一延續主題的速度及風格，以鋼琴為主，並增加了大量的裝飾音美化

旋律。鋼琴主要由附點節奏、八度的掛留音所組成，和聲部分與主題大多相同，

唯有第二段第 41 小節使用 V7和絃，與主題的 vi2相異。小提琴使用襯托的伴

奏音形，以分解和絃加上突強記號添加節奏色彩，而節奏的使用上則是以弱起

拍的方式貫穿變奏一，伴隨著鋼琴領導之下演奏出不同於主題的優美華麗風格。

（見譜例 3-2-10） 

【譜 3-2-10】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第二樂章，mm. 33-37、

mm. 41-44 

 

 

 

附點節奏 

八度掛留音 v7 
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變奏二的重心移至小提琴上，以階梯式上行開始，搭配鋼琴的三十二分音

符節奏分解和絃，使曲風轉變為輕快呈現出輕盈活潑的樂曲風格。從第 53小節

開始，小提琴首次加入裝飾音－迴音。和聲部分，B段第 57小節所使用的和聲

色彩與主題不同，此處是附屬和絃的配置，V2/ii，主題則是 vi2。（見譜例 3-2-11） 

【譜 3-2-11】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第二樂章，mm. 49-54，

mm. 56-58 

 

 

 

 

 

 

 

階梯式上行 

裝飾音－迴音 

V
2
/ii 

V
2
/ii 
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變奏三標題為「小調」（Minore），兩段式。不同於變奏一及變奏二，調性

轉為平行調，以及段落上不使用反覆記號的方式，使得此變奏更顯特別，除此

之外，節奏不斷變化與頻繁的斷奏及重音，都更加突顯生動激昂的風格。 

【譜 3-2-12】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第二樂章，mm. 68-74 

 

從節奏音型可以看出變奏三由八分音符、三連音、三十二分音符穿插而成。

在力度上也有很大的變化，p、ff、sf、cresc.等表情符號的使用，都將此變奏的

戲劇性效果大幅增加。有別於主題與其他變奏，德國增六和絃出現於第 71小節

C-E-G-#A（見譜例 3-2-12）及第 85小節 F-A-C-#D，以經過和絃的方式使用，

增加音響上的高潮；小提琴與鋼琴交錯彈奏三連音及斷奏，最後一同以 a小調

音階下行結束（見譜例 3-2-13）。 

德國增六和絃 

頻繁的斷奏 
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【譜 3-2-13】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第二樂章，mm. 83-96 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

德國增六和絃 

a小調音階下行 
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    變奏四標題為「大調」（Maggiore）。樂曲形式與主題相似，尾奏（Coda）

使用 13個小節作為最後變奏的結束。A段將主題旋律藏在鋼琴的中間聲部中，

外聲部由八度音程與富節奏感的切分音及倚音組成。（見譜例 3-2-14） 

【譜 3-2-14】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第二樂章，mm. 97-104 

 

主題 
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    B段的主題旋律於鋼琴聲部中出現，小提琴則以切分音及正拍的八分音符

旋律所組成，並使用突強記號突顯切分音的方式來點綴旋律。到了 117-120小

節，小提琴轉為流暢的十六分音符來配合鋼琴左手彈奏的主題。B’段小提琴與

鋼琴仍繼續延續主題，齊奏至第 124小節延音記號的出現。（見譜例 3-2-15） 

【譜 3-2-15】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第二樂章，mm. 112-124 

 

 

 

突強記號的使用強調切分音重心 

主題：鋼琴下聲部 

B’段 
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尾奏（Coda）段落再次呼應 A段主題動機，以安靜（pp）的音量開始，小

提琴與鋼琴銜接密切，最後以 A大調和絃（A、#C、E）安靜的結束第二樂章。

（見譜例 3-2-16） 

【譜 3-2-16】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第二樂章，mm. 126-137 

 

 

 

 

  

A段動機 

A大調和弦 
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参、第三樂章 

第三樂章為輪旋曲式，由 A-B-A-C-A-B-Coda 所組成，以下為各段落之調

性及小節。 

【表 3-2-4】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第三樂章曲式分析 

結構 段落 樂句 調性 小節 

輪旋曲式 

A 第一主題 D大調 1-39 

B 第二主題 A大調 40-51 

A’ 第一主題 D大調→d小調 51-76 

C 第三主題 F大調 77-118 

A’’ 第一主題 D大調 119-158 

B’ 第二主題 D大調 159-170 

Coda 

第二主題 D大調 170-192 

第一主題 降 E大調 192-210 

第三主題 D大調 211-230 

第三樂章為輪旋曲式，A段可分為 1-16小節及 17-39小節兩個段落。段落

一，調性為 D大調，1-8小節由鋼琴率先開始演奏，接著由第 9小節的小提琴

接續鋼琴彈奏的主題。倚音、突強記號及迴音的使用在輕快的節奏中增添色彩，

而 1-8小節的主題旋律將貫穿全曲。（見譜例 3-2-17） 
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【譜 3-2-17】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第三樂章，mm. 1-16 

 

在 17-39小節的段落二，轉為 A大調（見譜例 3-2-18），之後進入 25-36小

節，以模進的方式從 A大調轉到平行調 a小調，經過不斷的模進轉調後進入 39

小節，且音量立即轉入安靜（p）將氣氛緩和下來，並以共同和絃的方式轉回平

行調 A大調。（見譜例 3-2-19） 
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【譜 3-2-18】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第三樂章，mm. 17-20 

 

【譜 3-2-19】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第三樂章，mm. 25-40 

 

音量轉換 

a小調 

A大調 
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B段調性為 A大調，在第 40小節上標記「甜美的」（dolce），以優雅的性

格呈現。第 40-47 小節中，小提琴使用八分音符的律動以四小節一句的方式，

搭配上鋼琴前四小節彈奏的長音與後四小節的十六分音符，氛圍由柔和轉為緊

湊，配合上下行的琶音，將音量推向屬調和絃，停留在 V級。（見譜例 3-2-20） 

【譜 3-2-20】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第三樂章，mm. 40-47 

 

 

A大調 

V 

鋼琴由琶音音型，帶動節奏活潑 
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A’段主題重現，此次規模較小，共 25 個小節。以 D大調轉至 d 小調使用平

行調轉調的手法呈現，且從第 64小節開始使用八分音符斷奏動機，以兩個小節

為一單位，連續模進了三次（見譜例 3-2-21），其精簡乾淨的節奏與 C 段的歌唱

性抒情旋律形成強烈的對比。 

【譜 3-2-21】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第三樂章，mm. 59-71 

 

 

a小調 

模進，連續七個小節斷奏 
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C 段調性建立於 F大調上，一開始第 77小節即標示與 B段相同的標語「甜

美的」（dolce），音量降為小聲（p），奏出歌頌般的優美風格。在 C 段中，動機

音型以持續模進的手法呈現，最後由D大調音階回到主題A段落。（見譜例3-2-22） 

【譜 3-2-22】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第三樂章，mm. 77-84

 

尾奏（Coda）分成三個部分，其中動機分別來自主題 A段、B段及 C 段。第

一段從第 170-193 小節，調性從 D大調 ii 開始，取用 B段素材，以模進的手法

譜寫，直到第191小節降E大調屬級和絃出現，預告了第二段的調性。（見譜例 3-2-23） 

【譜 3-2-23】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第三樂章mm. 170-174、mm. 

191-192 

 

C 段動機音型 
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尾奏（Coda）的第二段從降 E大調開始，鋼琴從第 192小節奏出 A段素材，

第 197小節開始與小提琴相互奏出連續八小節的模進，並於第 201 小節回至 D

大調（見譜例 3-2-24）。 

【譜 3-2-24】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第三樂章，mm. 192-201 

 

 

A 段素材 

降 E大調 

連續模進 
D大調 
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    尾奏（Coda）第三段為 D大調，使用 C 段動機，以漸強及突強記號的方式

將氣氛堆疊至高峰。217-228小節以 A段素材節奏，用弱（p-pp）凝聚音量，最

後以大聲（ff）的 D大調和絃結束本曲（見譜例 3-2-25）。 

【譜 3-2-25】貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第三樂章，mm. 209-213、

mm. 217-210、mm. 225-230 

 

C 段動機 

A段素材節奏 

主調 D大調和弦結束 
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第四章 

《貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作

品十二之一》之演奏詮釋 

菅野美惠子（Mieko Kanno）28曾於《當代音樂評論》（Contemporary Music 

Review）期刊中表示：「記譜法（notation）佔據了西方古典時期的中心位置，

整合了我們在文化及音樂上的造詣，並且使閱讀五線譜時能更準確的想像音樂

作品的聲音。」29。作曲家透過記譜方式將創作的想法傳達給演奏者，再由演奏

者將作曲家的意念透過演奏的方式傳達給聽眾，同時作曲家也藉由寫作樂譜的

方式，把作品流傳下來；因此作曲家如何建構其音樂、演奏者如何詮釋，記譜

方式都扮演著相當重要的角色。在阿班．貝格弦樂四重奏（Alban Berg Quartett）

的訪問中，擔任第一小提琴的根特．皮赫勒（Günter Pichler）亦曾提及：「一位真

正偉大的作曲家其實很清楚自己所要表達的、以及演奏者如何來做到他所要表

達的。當然你必須從樂譜的字裡行間去體會─沒有對樂譜真正完美的理解，那是

不可能的。」30。而筆者在研究貝多芬的作品過程中，發覺其作品相較於同為古

典時期的海頓及莫札特，不僅強弱記號使用的次數更為頻繁，表情記號的運用

也更加豐富，因而興起以樂譜中標記的表情記號之演奏方式，探究此作品之演

奏詮釋。

                                                      
28

 小提琴演奏家及教育家，現任於蘇格蘭皇家音樂學院（Royal Conservatoire of Scotland）弦樂

系系主任。 
29

 Mieko Kanno, Prescriptive notation: Limits and challenges, Contemporary Music Review, Vol. 26 
Issue 2（April 2007）: 232. 
30 
江文中，「阿班．貝格弦樂四重奏訪問錄」《音樂與音響》（第 123 期 1983 年 9 月）：127。 
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以下筆者將於此章分為兩節來探討對於貝多芬《第一號鋼琴與小提琴奏鳴

曲作品十二之一》作品的詮釋：第一節分析此作品中圓滑線、強弱與突強記號

的演奏方式；第二節則進而研究此作品於小提琴與鋼琴聲部在相似樂段中，圓

滑線與斷奏記號標記位置不同之演奏詮釋。 

第一節 表情記號之演奏詮釋 

壹、圓滑線記號 

十八世紀中晚期，圓滑奏開始出現於莫札特如歌唱性格的慢板樂章中，因

而使得弦樂器的圓滑奏逐漸受到強調與重視，並開始增加圓滑線的標記與使用；

在此之前，古典時期早期弦樂器的主要功能，是為了慶典時的舞蹈來伴奏，所

以連貫流暢的主旋律幾乎不可能發生在弦樂器身上，而為了其音樂性格的需求，

偶爾有圓滑線出現，但功能多半是為了弓法所需才被用到。31莫札特後期的作品

中，所使用的圓滑線不再單只為了弓法而存在，因此筆者推論在貝多芬的作品

中，對於圓滑線亦有相似的情形。在分析《貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲

作品十二之一》作品的圓滑線標記方式時，貝多芬經常使用圓滑線搭配斷奏來

表現不同的表情，因此本節藉由分析不同的圓滑線與斷奏配置方式，探討圓滑

線在此作品的演奏方法。 

  

                                                      
31

 孫巧玲，《莫札特小提琴與鍵盤奏鳴曲 K.340/378/454 及輪旋曲 K.250 作品分析與演奏詮釋》

（台北：全音出版社，2007，初版），67。 
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首先，筆者在研究此曲時，發現在樂曲一開始的圓滑奏與斷奏方式與《第

五號鋼琴奏鳴曲作品十之一》（Piano Sonata Op.10-1 in C minor）第一樂章有著

極為相似的寫作手法：在貝多芬《第五號鋼琴奏鳴曲作品十之一》中，第一音

以和絃齊奏的方式呈現，接著將分解和絃以圓滑奏的方式演奏，並於尾音標記

斷奏。（見譜例 4-1-1）而在貝多芬的《第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之

一》第一樂章開頭，圓滑線內的音同樣以分解和絃的方式呈現，並於分解和絃

的尾音標記斷奏，如同《第五號鋼琴奏鳴曲作品十之一》的寫作方式。（見譜例

4-1-2） 

【譜 4-1-1】貝多芬第五號鋼琴奏鳴曲作品十之一，第一樂章 mm. 1-3 

 

【譜 4-1-2】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章 mm. 1-5  
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與《第五號鋼琴奏鳴曲作品十之一》比對後，由於兩首作品的開頭以類似

的寫作手法來呈現樂曲的開場，因此筆者分析鋼琴家克勞迪奧．阿勞（Claudio 

Arrau）演奏《第五號鋼琴奏鳴曲作品十之一》的錄音版本，來作為《第一號鋼

琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一》起始部分之演奏詮釋參考。首先，阿勞以充

滿力度及豐厚能量來彈奏開頭的和絃，而後接續的分解和絃音透過圓滑線的奏

法來保持樂句的方向與張力，並維持到尾音的斷奏，而斷奏音符以短且有力的

方式彈奏。 

而在《第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一》的開場中，樂句是由和

弦與六組圓滑線及斷奏配置的音型所組成，筆者認為每個音型的演奏方向應隨

著圓滑線的標記與音高走向來呈現，因此在樂句上必須從第 1小節的和絃持續

到第 5小節的斷奏 D音，再配合此作品所標示的強音音量與速度術語－燦爛的

快板（Allegro con brio），演奏時聲音要廣闊響亮並簡短有力的展現充滿活力的

感覺。 

另外，此種圓滑線加上斷奏的演奏方式，還需要注意在不同的音量中，斷

奏音符在演奏時會有不同的音值：在強音音量的段落中，斷奏會演奏得更為簡

潔有力，因此實際演奏的音值會較短；而在弱音音量的段落中，筆者則會將斷

奏演奏的較為柔和飽滿。以第一樂章第 5-9小節為例，此處為弱音音量中圓滑

線加上斷奏的配置，整體樂句主要以呈現柔和的氛圍，將弓微微傾斜些來演奏

此處的弱音音量，而演奏圓滑線時須留意小提琴弓速的運用，以較慢且穩定的

弓速配合密集且小幅度的抖音，使此樂段的圓滑線與樂句能完整呈現。斷奏的

音符必須留意此處的弱音音量，音值以較長的斷奏才不會產生音樂被中斷的感

受。（見譜例 4-1-3） 

【譜 4-1-3】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章 mm. 5-9 
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其次，對於圓滑線的演奏方式，當代中提琴演奏家愛德華（Edward Klorman）

曾指出：「圓滑線的標記，通常象徵著強調第一音，然後於最後一音放鬆壓力，

尤其是在只有兩個音符的圓滑線中。（根據貝多芬的學生徹爾尼所述）。」32，愛

德華依據徹爾尼的論述，將鍵盤的演奏方式引用至弦樂器的演奏上，而筆者認

為在小提琴演奏時也會有類似的情況。 

關於圓滑線之後有斷奏的演奏方式，克萊夫．布朗（Clive Brown）曾於其

著作 Classical and Romantic Performing Practice 1750-1900中提到：「圓滑線中

的第一個音符會附加額外的壓力，甚至以相較於樂譜上所標記稍長的音值來作

為強調，而圓滑線中的另一個音符會以較短且不強調的方式來演奏；至於第三

及第四音的斷奏，將會以短小且位於中弓的位置來進行演奏。」33。例如此作品

第一樂章第 55-57 小節中，有出現此種圓滑線銜接斷奏的段落。演奏者必須透

過將重心偏向於圓滑線中的第一個音符。而為了避免形成過於誇張的重音，筆

者認為右手的部分需要注意弓量與弓壓的分配及運用，並搭配左手的抖音，使

圓滑線標記的第一個音符較類似於強調，而不是使其成為重音。另外，圓滑線

後銜接的斷奏音符，以輕巧的感覺來演奏。（見譜例 4-1-4） 

【譜 4-1-4】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章mm. 54-58 

 

  

                                                      
32

 Edward Klorman, Musical Performance and the Historical Imagination, 

http://americanviolasociety.org/studio/2013/02/musical-performance-and-the-historical-imaginatio

n-by-edward-klorman/. 2013 
33

 Clive Brown, Classical and Romantic Performing Practice 1750-1900（Oxford：Clarendon Press, 

1999）, 53. 

http://americanviolasociety.org/studio/2013/02/musical-performance-and-the-historical-imagination-by-edward-klorman/
http://americanviolasociety.org/studio/2013/02/musical-performance-and-the-historical-imagination-by-edward-klorman/
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另外在第一樂章第 75-77小節中，圓滑線的音符隨著漸弱記號與階梯式下

行的音型，逐漸將樂句結束於第 77小節的#G音上。圓滑線標記的音符演奏方

式同樣依照中提琴家愛德華所建議的方式，將重心放在第一個音符上，然後於

圓滑線中第二個音時釋放壓力。而此處必須特別注意的是，由於考量到連續三

個小節的音量遞減，為了明顯區分弱音到甚弱音的音量變化，在預備漸弱的第

75小節中，圓滑線標記的第二個音符不宜演奏太弱。（見譜例 4-1-5） 

【譜 4-1-5】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章mm. 75-77 

 

另外一種情況是圓滑線之前有使用斷奏，類似的曲例出現於第三樂章第

26-28小節，此處除了必須保有原本強調圓滑線第一音的感受，亦須注意此處的

強弱記號變化，藉由第 26小節的圓滑線讓此段音樂呈現出斷奏與圓滑奏交錯的

感受，更加強弱奏與強奏的差別。此外，由於在短暫的一個小節弱奏後立即轉

為強奏，因此斷奏音值的掌握以及弓量的使用是相當重要的。在第 26小節的弱

音中，斷奏以使用較少弓量演奏出安靜的氛圍，但在接入第 27小節的強奏後，

隨即轉為有力的斷奏，並將氣氛拉回到第三樂章輕快的感受。（見譜例 4-1-6） 

【譜 4-1-6】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第三樂章mm. 26-28 
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貳、強弱與突強記號 

對於演奏強弱與突強記號的看法，布朗曾說：「十八世紀中期，富有表現力

的重音及具有細微變化的力度，將給予演奏者許多自由發揮的空間。而通常作

曲家僅只將最主要的對比音量及重音記號標記在他們的作品上。」34，因此，演

奏者會依據對強弱記號的理解來了解樂譜中各段落不同的演奏氛圍，進行適度

的演奏詮釋。 

筆者認為在貝多芬《第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一》作品中，

強弱記號有兩個主要的意義：其一為展現各段落之間色彩的不同；其二則是段

落與段落或是主題與主題之間的承接方式，以突然且極具對比的音量變化來預

告下一個段落的到來。而此種突然的音量變化，亦為貝多芬創作手法的特色之

一。另外，貝多芬在本曲中經常使用突強記號的目的在於突顯某些重要的音符，

進而使旋律在進行中產生起伏的效果，因此各個突強記號演奏的力度，將取決

於不同段落的需求來表現不同的演奏效果。 

因此在下面的記號分析中，筆者將探討幾個重要段落之間銜接時的音量變

化，而突強記號的部分則以快速音群的起始、特殊效果的呈現、能量的累積三

個部份來進行探討。 

一、強弱記號： 

貝多芬擅長於作品中使用具有大幅度變化的音量，來達到音樂表情的對比

及強烈的戲劇性效果，此作品中最常看到的音量力度記號是「forte」和「piano」，

以及較極端的「fortissimo」和「pianissimo」記號，至於中間層次的「mezzo forte」

及「mezzo piano」則完全未使用。 

                                                      
34

 同註 33，210。 
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  透過這些不同的強弱記號，貝多芬將各段不同的樂曲色彩更加鮮明的呈現

出來：在第一樂章第1-3小節與第87-88小節中，強音音量的f（forte）、ff （fortissimo）

代表燦爛、朝氣蓬勃且活力的感受，貝多芬以強而有力的強音記號搭配上鋼琴

與小提琴齊奏的和絃，產生音響層次的厚度與展現豐沛的能量；在第二樂章中，

變奏三的調性轉為小調，並於第69-70小節連續演奏f音量的和絃，隨著音高的上

升逐漸產生激動、緊張的情緒。（見譜例4-1-7） 

【譜4-1-7】強音段落 

第一樂章mm. 1-3、mm. 87-90 

 

第二樂章變奏三，mm. 69-72 
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而另外一種弱（piano）及甚弱（pianissimo）音量的段落，將呈現如歌謠般、

寧靜的氛圍，以第二樂章為例，主題會隨著旋律的波動展現出柔和的風格與溫

柔的一面。而第三樂章 C 段的長樂句，則是溫柔的（dolce）唱奏出優美的感覺。

（見譜例 4-1-8） 

【譜 4-1-8】柔音段落 

第二樂章mm. 8-11 

 

第三樂章mm. 77-82 

 

另外在段落之間銜接的部分，貝多芬會使用強奏突弱（f ( ff) -p）或漸強突

弱（cresc.-p）此種急遽的音量變化，來明確展現下一個段落的到來。在強奏突

弱的例子中，第一樂章第 21-27小節以此方式進行段落上的銜接，貝多芬先於

第 21-24小節中安排鋼琴與小提琴以兩個小節為單位，使用 fp 音量記號帶出音

樂的律動，並於第 25小節再次奏出 fp之後立即接入第 26小節的 ff，並於第 27

小節突弱回到 p 的音量。為了能夠奏出明顯的音量對比，小提琴在演奏急促轉

變的音量時應注意力道的拿捏，筆者建議在 p轉到 ff 時以突然釋放的力量來演

奏，而在 ff 轉換到 p時，可以稍微切斷音樂的方式收回力量並且立即回到安靜

的氛圍，演奏出充滿戲劇性的段落銜接。（見譜例 4-1-9） 
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【譜 4-1-9】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章mm. 21-27  

 

而另一個段落銜接的例子出現於第三樂章第 75-76小節，剛好是此輪旋曲

由段落 A’接入段落 C 的部分，自第 73小節音量不斷漸強累積至第 75小節，並

隨即於第76小節轉為柔和的氣氛來預告段落C將展現的柔和並附有歌唱性的主

題。在演奏上，其音量由強奏到弱奏的變化如同第一樂章第 26-27 小節以稍微

切斷的方式，使演奏者能有些微的時間將情緒由緊張立即轉為柔和，並預告段

落 C 溫柔的氛圍。（見譜例 4-1-10） 

【譜 4-1-10】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一， 第三樂章mm. 73-76
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另一種銜接狀況出現於主題與主題之間，以漸強突弱的方式來製造音樂內

在的緊張感，例如呈式部一開始先以小提琴為主導，鋼琴為輔，從第 9小節開

始以漸強記號製造音量堆疊，並累積至第 12小節突然轉換到 p，來預告第 13

小節兩個樂器主題旋律的角色互換。在第 9-12小節中，漸強記號藉由鋼琴上行

的音階，並配合小提琴演奏漸強的長音來累積能量，以大幅度漸強的方式將力

度推向第 11小節的 D 音，接著以第 11小節第四拍的八分音符持續維持堆疊的

音量接入第 12小節，並於進入第 12小節前稍微切斷音樂再進行弱音的演奏，

明確的表達出主題銜接之間漸強張力與對比音量的表現。（見譜例 4-1-11） 

【譜 4-1-11】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章mm. 9-14 
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而漸強突弱的手法不僅用於段落與段落或主題與主題之間的銜接，為了能

使樂曲的戲劇性張力更加鮮明，本曲使用此種短暫且快速的漸強突弱方式製造

出聲部銜接時瞬間的轉換，例如：第一樂章中第 64小節的漸強記號，會以演奏

長音 E音時來展現音量漸強，同時必須注意，此 E音所堆疊累積的音量與能量

必須持續到第 64 小節第四拍的十六分音符完全演奏完，直至第 65 小節的 p才

將主題即刻轉至鋼琴聲部。另外，由於在一個小節內所堆疊的張力是相當有限

的，因此其漸強突弱的狀況與第 9-11小節的效果相較之下較不明顯。（見譜例

4-1-11與 4-1-12） 

【譜 4-1-12】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章mm. 63-69 
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二、突強記號： 

突強記號（sforzando，簡稱sf）為作曲家在樂曲中用以表達力度的指示，如

同於斷奏演奏方式上所提及的，不同時機出現的sf會產生出各種不同的功能與意

義，因此要仔細評估sf在不同段落中的狀況與關係，才能於演奏時力度能夠掌握

得宜。筆者將此曲中的sf，根據不同的標記位置歸納為以下三種功能：（1）快速

音群的起始（2）特殊效果的展現（3）能量的累積。 

1、快速音群的起始 

第一樂章第 37-42小節：在強奏樂段中，為了使第二次快速音群的進入能

更為明確，以突強記號標記來表示第二次快速音群的起始。相較於第 33小節以

ff 標記的 D音出現於第一拍的正拍上，第 37小節的 D音改以 sf 標記出現於第

二拍，強調出快速音群再次進入並且是由弱拍開始。筆者建議小提琴在演奏時，

可使用手臂的重量搭配上集中的弓壓來演奏此 sf 的 D音。 

另外，第 41 小節上行音階中間位置所標記的 sf，筆者認為標示之目的在於

為了使第三拍的 E音不被當成連續兩個八度上行音階中的經過音，並且，此處

的 sf 還同時標記了斷奏記號，因此演奏時應以強而有力的感覺，甚至奏出強於

ff 的音量來強調此處第二個八度音階的進入。（見譜例 4-1-13） 

【譜例 4-1-13】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章mm. 33-42 
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第三樂章第 17-19小節：此樂段為 A段之段落二的開始，貝多芬使用 sf 的

標記強調出由 A 段段落一接入段落二；此外，sf 的標記也有助於奏出更厚實的

音量及音色，因此演奏時需要使用較強的弓壓與力度來演奏此處的和絃，並盡

可能達到同時演奏三條弦來產生足夠的音量，並接續快速音群來展現出新段落

的進入。（見譜例 4-1-14） 

【譜 4-1-14】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第三樂章mm. 17-19 

 

 

第三樂章第 209-212小節：此處為結尾前的段落，激動、緊張的情緒以強

奏十六分音群來展現緊湊節奏動能，為了強調快速音群的進入，將第 210小節

音量地堆疊並綻放於第 211小節快速音群標記 sf 的第一音；筆者建議在演奏 sf

時以重於 f 的強度，甚至約 ff 的強奏音量一氣呵成的拉奏十六分音群，來達到

此處高漲的情緒氛圍。（見譜例 4-1-15） 

【譜 4-1-15】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第三樂章mm. 209-212 
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2、特殊效果的展現 

第一樂章第 51-54小節：在此音型中 sf 的位置將打破原本 4/4/拍重心在第

一拍與第三拍的慣性，以標記在第二拍及第四拍來製造出趣味活潑與節奏錯置

的感覺，拉奏此處時，筆者建議右手以稍重的力度搭配上左手密集的抖音來演

奏 sf 標記的音符。(見譜例 4-1-16）  

【譜 4-1-16】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章mm. 51-54 

 

第二樂章第 8-11小節：在歌謠般的主題樂段中，貝多芬以 sf 突顯出樂句的

高峰，由於此主題段落是由弱音音量開始並呈現出優美的氣氛，因此在演奏 sf

時，筆者建議以溫柔的重音音色來強調 D音並且快速漸弱回到 p，達到在平靜

的旋律氛圍中產生明顯起伏的效果。(見譜例 4-1-17）  

【譜 4-1-17】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第二樂章mm. 8-11 

 

第二樂章第 113-115小節：變奏四中以切分音節奏為主，sf 除了使切分音節

奏更為顯著，也讓寧靜祥和的樂曲段落增添不少趣味；由於變奏四的氛圍較為

安靜，因此在演奏上應以適度的重音與小幅度的抖音來突顯標記 sf 的音符，並

且以立即回到 p 的方式來演奏突然進入的切分音節奏。(見譜例 4-1-18） 

【譜 4-1-18】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第二樂章mm. 113-115
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3、能量的累積 

    第二樂章第 65-68小節：貝多芬藉由三和絃來產生聲響的厚度，並透過 sf

的標記將累積漸強的音量做一結束。演奏上小提琴以下半弓接近弓根的位置拉

奏，並且需要配合較多的弓壓來展現出變奏三小調隨之爆發的激昂情緒。（見譜

例 4-1-19） 

【譜 4-1-19】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第二樂章mm. 65-68 

 

第三樂章第 63-67小節：第三樂章 A’段主題中，藉由逐步上升的音高與漸

強記號來展現樂曲的走向，並搭配 sf 的使用將堆疊出的音量綻放；演奏上，使

用音階式上行的音型累積音量與張力，由下半弓演奏斷奏來奏出逐漸加重的力

度，而到標記有 sf 的音符時，再以下半弓弓根位置並配合較重的弓壓來拉奏，

展現出逐漸增強的能量，將氣勢推到最高點。(見譜例 4-1-20） 

【譜 4-1-20】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第三樂章mm. 63-67 

 

力度及強弱記號，皆為作曲家於作品中營造情緒及氛圍時極為重要的一環，

在分析了貝多芬此首作品之後，筆者認為，貝多芬喜歡以快速且短暫的音量變

化刻畫戲劇性效果，除此之外，極富有巧思的力度記號安排也是其重要特色之

一。 
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第二節  鋼琴與小提琴相似樂段之比對 

筆者在分析比對小提琴與鋼琴旋律中圓滑線與斷奏標記位置時，發現小提

琴與鋼琴聲部中會有不同的圓滑線劃分方式，另外在部分主題音型中斷奏記號

的標記位置在鋼琴與小提琴聲部也是相異的。本文將以分析貝多芬《第一號鋼

琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一》圓滑線與斷奏不同的標記位置所代表的意義，

進一步深入探討兩種樂器之間是否存在不同的演奏詮釋方式。 

第一樂章中，筆者將探討兩個樂器標記不同記號的段落有四處：首先出現

於第 21-24 小節中，小提琴有標記圓滑線而鋼琴沒有。筆者推斷鋼琴彈奏連續

的十六分音符以未標記圓滑線，主要是用來表示緊湊的節奏律動，小提琴聲部

標記的圓滑線為了維持樂曲張力。演奏時，小提琴接續鋼琴的旋律將樂句完整

呈現，其音型與鋼琴的低音形成相互呼應的效果，並將圓滑線標記的音符以連

弓來演奏，使兩個樂器聲部合奏出完整的樂句。除此之外，小提琴在演奏上必

須注意十六分音符的韻律，並且謹慎的銜接鋼琴的弱音音量，使樂句能緊密的

進行。（見譜例 4-2-1） 

【譜 4-2-1】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章mm. 21-24 

 
  

12      1-1 4 
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第二個段落為第一樂章第 50-58小節，鋼琴先演奏出一段主題旋律（第 50-54

小節），接著由小提琴接續鋼琴主題之後再次演奏（第 54-58小節），但此處的

主題旋律在兩個樂器演奏的記號標示上卻是截然不同，筆者推測貝多芬欲於兩

個樂器之間製造不同的演奏特色及效果，因此在鋼琴的部分並沒有多加標記，

而是以單純的方式彈奏出主題，而小提琴聲部則是增加圓滑線與斷奏的標記來

呈現出生動活潑與輕巧的感受。兩個樂器在銜接時，由鋼琴於主題末端以連續

三次重複三連音：#E－#G－#Ｆ的方式帶入第 54小節停留於 D音上，並呈現出

疑問句般地感受，接著由小提琴以圓滑奏加上斷奏的音階下行方式帶回至第 58

小節的 A音，猶如回應般地呼應鋼琴所拋出的疑問。（見譜例 4-2-2） 

【譜 4-2-2】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章mm. 50-58
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第三處為第一樂章第 63小節開始，小提琴與鋼琴交互接續著演奏主題，鋼

琴除了不像小提琴在主題尾音上附有斷奏記號，其音量變化的標式方式上也與

小提琴稍有不同：小提琴僅有第一組音型有標記音量變化（cresc.到 p），之後的

三組則皆維持於弱音音量演奏；而鋼琴則是每一組音型皆有標記相同的音量變

化（cresc.到 p），加上小提琴的尾音上皆有如同呼應鋼琴般的斷奏標記。因此筆

者認為，此段音量變化及漸強記號所營造的張力應是以鋼琴為主導來進行。在

演奏上，小提琴第一組音型以宣告鋼琴即將出現的方式演奏，第 64 小節的漸強

記號中，長音以密集的抖音，並配合弓壓及弓速來產生逐漸加重的效果，第 65

小節的斷奏記號則是使用消失般地感受來演奏弱音音量將主題接續給鋼琴，而

後三組沒有標記音量變化的類似音型則是依附著鋼琴並扮演助奏的角色。（見譜

例 4-2-3） 

【譜 4-2-3】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章mm. 63-69 
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第一樂章最後一處出現不同標記方式的樂段開始於第 81小節，由鋼琴先奏

出主要音型，並以長圓滑線來劃分樂句，小提琴則於鋼琴彈奏之後兩拍處出現

相同的音型，並在第 82小節第三拍處再以圓滑線劃分。由於第 81-82小節為銜

接到尾奏樂段的橋梁，因此鋼琴以一個長圓滑線來維持音樂進行，小提琴聲部

進入後再多劃分一個圓滑線，筆者推測此處的圓滑線有助於小提琴在第 82小節

的#C－D－#F－D呈現至此段的高潮，因此單獨將最後四個音另以圓滑線標記。

小提琴聲部的圓滑線為演奏使用的弓法來看，於第 81小節在強奏音量中以全弓

拉奏，而到第 82 小節再以全弓將累積的音量與張力累積至高峰，用以強調銜接

樂句的音樂表現，因此藉由圓滑線的標記來看，此段落應以小提琴為主導，鋼

琴則為協助的角色。 

演奏時由鋼琴先奏出主題，因此小提琴切入時必須接續鋼琴所彈奏的旋律

走向，使呈現出的音樂句法具有一致性。在小提琴指法的運用上，筆者為了避

免過多的跨弦導致樂句中斷，因而於第 81 小節使用 D音的空弦空檔來換至第二

把位，並能接續以A弦第二把位演奏第82小節的#C－D－#F－D。（見譜例4-2-4） 

【譜 4-2-4】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第一樂章mm. 81-82 
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第二樂章則探討兩處不同標記的段落：第一處為主題段落中第 23-24小節

的鋼琴部分對照於小提琴第 31-32小節的圓滑線使用方式。鋼琴是以小節來劃

分圓滑線，而小提琴則是以導音來劃分。 

筆者認為此處小提琴聲部是主題段落的結尾，因此使用不同於鋼琴圓滑線

標記的方式來展現其音樂張力，將圓滑線#G音連結至第 32小節的 A音，使主

題旋律產生強調導音回到主音的感覺，更為重視#G音的回到主音 A 音。 

在實際演奏時，鋼琴的部分由於貝多芬於第 23到 24小節之間加入了迴音

（Inverted）記號，因此將會營造出第 23小節最後的#G音延伸連貫至第 24小

節樂句結束時的 A音，並以兩個小節為一句來演奏。而小提琴聲部則透過圓滑

線的標記表示弓法的使用，使第二樂章主題樂段結尾產生不同於鋼琴演奏的呈

現，小提琴以稍微強調導音#G音的方式，並配合使用左手不間斷的抖音來維持

樂句張力，最後回到主音 A音。（見譜例 4-2-5） 

【譜 4-2-5】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第二樂章主題 

第二樂章：鋼琴 mm. 23-24 

 

第二樂章：小提琴 mm. 31-32 
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另一處在變奏四第 128小節開始，鋼琴與小提琴音型的尾音有不同的斷奏

標記：小提琴先於第 128小節唱出主要的樂句，接著再由鋼琴彈奏出附有斷奏

的尾音不回應，此狀態持續至第 132小節，鋼琴與小提琴才似乎找到了共識，

使用相同無斷奏的音符來呈現並接入此樂章的尾聲。因此，筆者認為此處兩個

聲部標記斷奏的有無，用以表示銜接時的不同角色，進而產生對話般的效果。 

在演奏方式上，小提琴需要留意尾音的時值應與鋼琴左手和絃相同，而鋼

琴附有斷奏記號的尾音，則應以短巧且立即銜接小提琴的方式來呈現。（見譜例

4-2-6）。 

【譜 4-2-6】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第二樂章mm. 128-135
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本曲最後一處出現鋼琴與小提琴聲部於相似旋律使用不同記號的段落，位

於第三樂章第 209-213小節，小提琴聲部使用圓滑線，並帶向這個旋律的結尾

音 D；而鋼琴則是分為兩個圓滑線，以突強記號標記位置來劃分。此樂句是由

小提琴與鋼琴共同銜接所組成，由於音量先由小提琴聲部從弱音開始堆疊，累

積至強奏並銜接到鋼琴聲部時，為了奏出此處的突強記號，因此使用不同於小

提琴聲部圓滑線標記方式。 

演奏時，小提琴先奏出弱音音量後，以漸強將張力擴大至第 211 小節，同

時鋼琴接續小提琴的強音音量並再次奏出相同的旋律，此處鋼琴聲部於第四拍

必須演奏出更強的音量，並且留意樂句不可因為突強記號而中斷，應須維持音

樂的張力。（見譜例 4-2-7） 

【譜 4-2-7】貝多芬第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一，第三樂章mm. 209-213 

 

透過對圓滑線與斷奏的分析，以及比對小提琴與鋼琴旋律中其記號標記位

置的異同，可以推論出貝多芬在樂曲中的巧思。斷奏記號於主題音型之尾音呈

現不同的標記方式，使兩個樂器於相互銜接旋律時呈現對話式的進行；而縱觀

此曲圓滑線的劃分方式，不僅顯示出兩個聲部因為詮釋的需求而有不同的標記

方式，也隨著兩個樂器之間不同的強弱音量而有所差異。



 
 

60 
 

第五章  結語 

貝多芬鋼琴與小提琴奏鳴曲為古典時期之經典作品，重要性在於承襲海頓

及莫札特作品中清晰的句法、分解和絃的音型，以及優雅的樂曲風格等。貝多

芬在《第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一》的樂曲寫作形式上，依然延

續海頓及莫札特的寫作方式。但相較於海頓及莫札特在記譜法與記號的使用上，

貝多芬使用較多的圓滑線與斷奏記號來規劃出各段落的表情語韻。而在強弱記

號的使用上，則用於劃分不同段落的色彩氛圍，並藉由快速轉換音量來預告段

落之間或主題之間的銜接。力度方面，貝多芬亦善於使用突強記號（sforzando）

來提升整體樂曲的爆發力，並使進行中的旋律增添不少豐富性及戲劇性的效

果。 

另外，在進行比較與分析此曲的過程時，筆者發覺在古典時期早期德奧地

區的小提琴奏鳴曲中，小提琴依然處於依附或附屬於鋼琴演奏的地位，相較之

下，在貝多芬的作品《第一號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一》中，小提琴則

不僅僅是為了擔任伴奏的角色。例如在本曲第二樂章的變奏曲中，樂器的主屬

關係分配方式為：變奏一以鋼琴為主奏，變奏二以小提琴為主奏，變奏三以小

提琴與鋼琴先後交替的方式演奏主題旋律，而變奏四則傾向於鋼琴先出現再由

小提琴承接樂句，藉由主題均衡分配於鋼琴及小提琴聲部的手法，明顯可見貝

多芬有意提升小提琴的演奏地位。 

與古典時期的莫札特相比，貝多芬的小提琴奏鳴曲數量較少，但以作品的

價值與對後世音樂的影響力來衡量，其作品更具特色。筆者探究貝多芬《第一

號鋼琴與小提琴奏鳴曲作品十二之一》時，不僅看見古典時期小提琴作品的精
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隨，亦發覺貝多芬逐漸開創個人的獨特風格，希冀透過此篇論文，能提供此作

品不同的見解與演奏詮釋。 
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