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纵向轴心镜像结构

——对称思维在二十世纪音乐中的运用方式之一

摘要：文章从音乐分析课教学的角度出发，选择三位美国现代作曲家以“轴心镜像对称”为主要结

构思维的五首钢琴短曲，通过详细的图形化分析，把纵向轴心对称的音高结构构思和运作方式，从理论

上归纳为单一轴心对称，移动轴心对称、多重轴心对称和移动多层轴心对称四种类型，从而把握作曲家

运用对称思维结构和组织乐曲的具体思路和技法，为更深入地开掘此领域的创作积累必备的“个案”分

析。
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音乐历史发展的各个时期中，以镜像对称、平移对称和旋转对称这三种不同表现形式的对称观念，在实

际音乐结构设计中的运用和受重视程度并不完全相同。在西方共性写作时期的音乐中，镜像对称的观念多

运用在曲式结构的组织方面，如五部或七部集中对称曲式ABCBA或ABCDCBA，也称为拱形曲式，表现为段

落的排列顺序以中间段落为轴心，其它段落在其左右两边呈对应状态。在音高结构中，以镜像对称观念为基

础的技法当首推复调写作中的倒影，即以主题的开始音为轴心，后续诸音依主题音级间的音程反向进行。然

而在调性音乐中，此种技法仅适用于旋律片断，而不可能用于稍大规模乐句甚至段落结构中，因为准确音程

的倒影会造成调性的模糊。平移对称的观念则反映在旋律片断其整体在音高上的水平移位，即模进技法。

表现为八度内十二音等分调性布局的旋转对称观念，在古典主义时期，因易破坏具有等级和进行倾向的调性

功能和声体系对乐曲结构的控制而更多地用于乐曲展开性段落中，但于浪漫主义后期随着调性和声体系的

复杂化，八度内均分的调性布局和对称性和弦结构在德一奥体系作曲家肖邦、李斯特、布拉姆斯、沃尔夫等的

作品中的使用频率颇高。在二十世纪的音乐中，调性的瓦解以至消失，使功能性和声体系在乐曲的结构组织

上失去了统治作用。因此，以对称思维作为乐曲音高结构和曲式组织基础的重要性也就渐渐凸显出来。仅

举十二音体系一例说明，其四类基本运作方式一移位、倒影、逆行、倒影逆行一的基础均为对称思维，其中移

位为平移对称，而其它三项则分别为纵向、横向和斜向的镜像对称。在中国民间传统的打击乐合奏中，也有

很多运用轴心对称和镜像运动等对称思维构成乐曲结构的实例，最典型的当属江南打击乐合奏《十番锣鼓》

中j奇数为数列基础、以等差递增与递减的倒影式对称思维构成的《金橄榄》和以双重等差递增和递减互补的

平移式对称思维构成的《鱼合八》了。

对于对称思维的理论，也使中外音乐理论家们关注多时，有了丰富的理论研究成果以及针对新维也纳乐

派及其它作曲家作品的实例分析实践，如童忠良在调性功能和声体系基础上，构建的五度关系对称图、同中

心调、重同名调的和声功能网；彭志敏以贝尔格歌剧《露露》中的一首《间奏曲》为例，通过对剧情和相关主题

材料的分析，指出了它“严格对称”的结构形式及其“必然对称”的内容依据；匈牙利音乐理论家厄诺·兰德威

(Ern?Lendvai)、美国音乐理论家乔治·珀尔(George Perle)、理查德·科恩(Richard Cohn)、约翰森·伯纳德
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(Jonathan Bernard)、理查德·巴斯(Richard Bass)等一系列在八度内等分理论的开拓性研究和对巴托克、威

柏恩、克伦姆、斯特拉文斯基、斯克里哑宾作品的实例分析，说明了对称思维在扩充调性功能和在泛调性或无

调性的情况下对统一结构所起的蓖要的、甚至是决定性作用。

本文拟从音乐分析课教学的角度，选择三位美国作曲家乔恩·乔治(Jon George)、罗斯·李·芬尼(Ross

Lee Finney)、和文森特·帕西切蒂(Vincent Persichetti)以“轴心镜像埘称”为主要结构思维的五首钢琴短

曲，旨在通过详细的图形化分析，把纵向轴心对称的结构构思和运作方式，从理论上梳理出一条由简到繁、由

单一到多重相对系统的线索，从而把握作曲家运用对称思维结构和组织乐曲的具体思路和技法，为更深入地

开掘此领域的创作积累必备的“个案”分析。

一、轴心对称的理论基础

观看以下钢琴的键盘，可以发现如把D音做为轴心，向上下两个方向做半音性扩展，其黑键与白键的位

置正好呈准确对称形态。同理，把三个黑键组的中间黑键做为轴心，向上下两个方向做半音性扩展，其白键

与黑键的位置也正好呈准确对称形态。在理论上，兰德威对巴托克的轴心体系学说已有详尽的阐述，以i全

音为八度内十二音均等分组的两极，并以此为轴心，做为主功能系统的互补支持音。也就是说，在键盘上由

D和#G／bA构成对应的两极均可为轴心。我国童忠良的“商核论”，也从中国传统音乐中的五度双环构成的

均场中，发现其内核为商音。虽然两者的理论依据不甚相同，兰式建立在半音体系上，而童式为五度相生的

五正声传统音乐音阶体系，最后得出的以D音或商音为轴心或核心对称思维的结论可谓殊途同归。

D
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在美国的音乐教育中，轴心对称的思维与调性音乐、调式音乐及无调性音乐同等对待，在少儿音乐初学

者中就有所渗透。如美国琴童所喜爱的、由费波夫妇(Nancy and Randall Faber)编纂、1993年出版的儿童钢

琴初级教程《钢琴探险(Piano Adventures)》中，在介绍半音阶概念时，就有以D音为轴心的乐曲练习，见例1。

例中乐曲《木偶戏》的手位排列是右手一指在E音，左手一指在C音，右手的一、二指先弹奏E和F上行的两

个相邻白键音，左手后弹奏C和B下行的两个相邻自键音。接着，右手弹奏F和6G上行相邻的白黑键，而左

手弹奏与之对应的B和8 A下行相邻的白黑键。之所以能够双手呈准确对称的指位，就是因为创作者是以练

习中并没有出现的D音为轴心而设计的。

例1费波夫妇：复习半音概念之‘木偶戏>

tj一、 二一 、——．————．，／
Move his right foot, move his lefI foot． Lift his fight arm, lift his left arm,
订妒 ，■·■◆ ． -，气：—：～一一

万方数据



轴心音可分为两种类型：第一类

全音阶：

爹茜{萨：手：爹{葛{萨：已

为轴心音不出现在乐曲中，不

音阶：

星；量
d

第二类为轴心音出现在乐曲中，参与所用音阶的构成；例如：

复合自然调式音阶： 半音阶：
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参与乐曲所用音阶的构成，例如

'b#tj二一改，二

参嚣fk幅亏解篆
二、单一轴心对称

美国现代作曲家乔恩·乔治为儿童初学者创作了很多教学用的钢琴作品，其寓教学与趣味为一体的钢

琴小曲深得琴童的喜爱，同时也激发了学生继续深入学习的浓厚兴趣。他的创作并非都是以旋律陈述为主

的调性音乐，而更多地体现出现代音乐技法和标题性情景描述相结合的创作构思。出版于1994年的钢琴组

曲《丛林的一天》(A Day in the Jungle)中，有两首乐曲是基于D音为轴心音的对称固定手位而创作的，其构

思之精妙确值得细致解析。其中一首题为《老虎潜近猎物》(Tiger Stalking)，全曲极其简短，仅有17小节，例

2为乐曲开始的五小节。

例2．乔恩·乔治‘老虎潜近猎物》的开始5小节

全曲手位固定，双手均置于低音区，右手一指位于E音，其余四指均以全音之距依次向上排列。这样，

二、三、四指在。F。G4 A三个黑键上，五指在C键上，形成从E音开始上行的全音阶。左手与右手相对应，一

指位于C音，二、三、四指依次在686A6G三个黑键上，构成从C音开始但为下行的五声全音阶。左右手的手

位是准确对称的：双手的一、五指在自键上，而二、i、四指都在黑键上，音与音之间的距离均为全音。如此对

称的排列，正是以乐曲中没有出现的、距左右手一指之间各一个全音的白键D音为轴心的，整首乐曲始终保

持同一手位而不用做任何移位。

全曲的17小节分为两个乐句，l一8小节为第一句，9—17小节为第二句。音乐从双手的一指开始，依次

交替反向级进运行。音乐则形象地描写了老虎一步步轻轻地潜近猎物，力度上从弱至强，速度上从慢至快。

在第5，6、7小节的第一拍，i次强调到达双手五指的两个极音，似老虎在扑猎物而未扑到。从第7到第8小

节，双手音列均向内级进而后反向折同，速度放慢而力度转弱，描写了老虎积蓄力量准备再做一次捕猎。第

二乐句的前七小节同第一乐句，所不同的是此句的第七小节蕈复两次双手的两个极音，并拉宽时距和减弱力

度，最终结束于双手一至四指的齐奏音块(见例3)，表现了老虎最终捕获猎物而发出胜利的吼叫声。

倒3乔恩·乔治<老虎潜近猎物>的最后5小节

乐曲以全音阶为基本音高材料，而其结构则建立在轴心对称的基础上，左右手的手位和指位自始至终没

有变化。虽然在音乐进行中，两个乐句前四小节的左右手在节奏上不同步，音乐的呈示却形成锯齿型单一线

圳．扣K

￡彳一
昌}-Ⅳm

2

n出踟眦～

， 一I， 叩 印 j9f
一l
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条的进行。两个乐句后续小节又转换为齐奏的反向进行。例4为本曲音高结构图式(免去重复和节奏因

素)。此种以轴心对称为基础的音高结构，脱离了传统的调性体系和旋律主导音乐的控制力，而以轴心音(甚

至可以不在乐曲中出现)为统一乐曲的结构和组织手段。另外，虽然音级被限制在相对狭窄的音域内，而且

够乏圆滑起伏的旋律线条，音乐的横向进行，却因交替反向进行而构成的单一分裂性锯齿型线条和节奏同步

的双重反向动机式重复，而显得变幻莫测且丰富多彩、趣味十足。

倒4乔恩·乔治t。老虎潜近猎物”音高结构图式

皂．?! ；：：7、、。尹、磐! ：{ 毒、j
c、 ＼c≮．_，、c、 c、 c、 -：

盖每 } {产≯7-妨‰匆 {|0

因此，音区的安排在此曲中并不影响轴心音的确定，以D为轴心音能够更为直接和明确表明创作构思，例5

倒5乔恩·乔治。‘狒狒谈话>前8小节

乐曲以左、右手各代表一只狒狒，描写它们谈话不投机，最后不欢而散的情境。右手高声部的狒狒情绪

较好，它主动与距它很远的、左手低声部代表的狒狒搭话，而低声部狒狒情绪不好，表现得很不耐烦，随便地

应付问话。高声部狒狒并不知趣，依然兴致勃勃地继续它的问话，结果惹恼了低声部狒狒，它们开始争执起

来，各说各的，谁也不听谁的，最后吵崩了，不欢而散。

基于上述形象化的构思，全曲可以划分为由四个乐句构成的两个阶段。第一阶段两个乐句的相互关系，

和每一乐句内部次分乐节之间的关系，可构成双重甚至三重的呼应。首先，第l～4小节的两个乐节为对话，

双手旋律虽不同步但为准确的轴心镜像对称，旋律本身因二、三指都在黑键的指位(右手8 F和6E，左手。C

和6B)而构成增二度音程。两个乐节因反向进行和同是结束于D音具有呼应关系。其次，第5—8小节因右

手的三指先移低半音从。F到F，而后又移回到4 F而改变了旋律的色调，而对应位置的左手指位却没有变
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化，并且旋律的音级走向也不同于右手。但是，这两个乐节因开始两音对应的反向进行和同是结束于G音还

是构成了呼应。以上为每一乐句中两个乐节因旋律反向进行构成的第一重呼应状态，其它两莺呼应状态表

现在：1)第一乐句结束音D与第二乐句结束音G构成类似调性音乐中属音与主音的呼应，由此可视为乐段结

构；2)两个乐句的前乐节(a与a1)与后乐节(b与b1)也因旋律开始部分的相同和结束音的D与G的运用，构

成其自身的呼应状态。在例7的曲式结构图式中，第一阶段这三重层次的呼应关系用不同颜色和虚实线的

方括号标明。

第9—12小节的乐句虽然也是由两个乐节构成，但每个乐节本身就已完成了右、左手之间的对话呼应。

因此，对话的时距缩短，音高内容减少，并且呈同向的模仿形式。两个乐节因其终结音的三指位置先在黑键

上(8F和6B)，而后半音移位至白键(F和B)也形成呼应关系。第13—15小节的陈述形式由对话变成了同时

说话，旋律呈同步且同向进行状态。这一乐句虽只有3小节，却仍町以分为两个乐节加一个终止音型。‘第一

乐节占一小节，第二乐节占一个半小节，两个乐节再次因双手i指的自键(F和B)向黑键(8 F和。B)的半音移

位而呈呼应状态。最后，以双手一、五指的对称反向进行终止全曲。音高的对称关系可参见例6的音高结构

图式，这阶段乐旬之间的呼应关系见例7的乐句关系图式。

饲6乔治‘狒狒谈话)音高结构图式

‘

注；■起来与用箭头连接的音级为三指的半音交瞢

例7‘狒狒谈话>曲式结构图式

段落。 A

分旬：‘ 第—句 第=旬
。

厂—i==]⋯(———_]
材料： h⋯⋯； 蠢1⋯⋯⋯!

小节数l 2+2 2+2

终止

O．S

以轴心音D构思的此曲，其整曲仍然没有更换手位，然而双手二、i指的指位却频繁变换于相邻半音的

黑白键之间，相对灵活地运用了对称的原则。此种灵活运用的效果反映在：首先，虽然旋律的写作并非基于

调性音乐的思维，却阒以纯五度为框架和音级间不同音程的运用，使旋律音高结构发生介于有调性和无调性

之间的变化，二、j指在黑冉键问的半音移位也因此具有调式转换的意味；其次，在手位两个极音框架音程相

同而又呈镜像对称的情况下，旋律陈述的问答形式及音列准确与不准确对称的写作，构成乐句、乐节间多重

和多变的呼应状态；最后，运用了倒影模仿、同向模仿、同向齐奏和递减式陈述结构等作曲技法，使极受限制的

音高材料的组织形式变化多端，又以符合乐曲情境要求的逻辑性发展，创造出相对丰富的音响和音乐趣味。

三、移动轴心对称

美国作曲家罗斯·李·芬尼(Ross Lee Finney，1906—1997)是乔治·克伦姆(George Crumb)在密歇根

大学读博士学位期间的作曲老师。在芬尼的创作中，既没有采纳勋伯格无调性的手法，也没有运用二战后先

锋派的方式。他偶尔用序列体系做试验，但并不回避传统调性音响。从他的创作思维和影响来看，可视他为

二十世纪早期和后期先锋派之间的传承人物E4，P．173]。芬尼受i位钢琴教师朋友之邀，出于教学的目的，

于1956年为儿童初学者写作了题为《创意》(Inventions)、包括25首小曲的钢琴曲集。作品中每一首乐曲虽

撇rL

‰b
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然短小、简练，却都是在音高结构上有某种设计的谜语或游戏。乐曲的标题并没有提供多少解开谜语的线

索，只有在仔细研究了音高本身的结构和组织方式之后，才能发现谜底[8，前言]。曲集中大部分乐曲的结构

与包含十二音序列在内的各类半音阶有关，显露出多种现代创作思维．其中数首作品还被选做学习作曲的教

材。现选其中两首以轴心对称为基础的乐曲，详细解析其创作构思及具体技法。第一首题为《反映》(Reflec—

tions)，开始四小节见例8。

倒8芬尼：‘反映>

』 A Steadytempo

u #●⋯ *_⋯ ⋯

轴，l’▲r，
一—。尹

』々．

全音半音全音垒音半膏全音

第一部分反复以巩固音乐和结构的特征后，进入到第二部分，此段开始处节奏动机和音级组合的音程关

系与前一部分相同，但双手的陈述形式由倒影模仿转为节奏同步的反向(倒影)进行。右手维持第一部分的

音位，而左手上移到E，构成以F为轴心的对称位置。在第6小节将第一个节奏动机自行反复，也冈此将音

级向上下两个方向各扩展了两个全音(“C、。D和A、G)。之后的第7和8小节，两个节奏动机的组合出现两

次，同时用与第一部分开始时的音级结构方式引入新的四音组合(C、D、bE、F和“B、6A、G、F)。第9至10小

节，双手的音高继续向上下两方反向扩展，引进最后两对音级(G、E和6E、8 F)。最后出现的一对音级，也就

是十二个半音中，距离未出现的轴心音F上下方最近的4 F和E。整个第二部分在音级出现的顺序上，完成

了一个从距轴心音最近的音级开始，逐渐向距轴心音越来越远的两个方向扩展，最后又循环到上下两个音区

距轴心音最近的音级，以此显示出在音高结构安排上的独具匠心，参见例10的这部分音级引进顺序图式。

在第9小节处，由左手在6E音的两拍构成节奏模仿的转换点。此时，虽然其6E至6B与右手反向进行的G和

C均为纯五度音程，但延长的节拍却使音高重新划分组合，在造成与右手音高组织的镜像对称的同时，其节

奏组合却由原先领奏位置转成为对右手音组的置后模仿。在第10小节，左手通过A音的重复，将音高组合

的错位调整过来，与右手相同，参见例11的谱例。这两小节的设计，也是在音高和节奏造成与前面不同而产

万方数据
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生的紧张度，为之后的再现做铺垫。

例10‘反映>第二部分音级引进顺序图式

小节数： 5 6 7 9一lO

全音半音全音全音全音半音全音 半+全

右手／＼／＼／＼／＼／＼／＼／＼ ／＼
4F 4G A B{4c ”Dl F“E D C|G E

轴心R i—了、F——■■百广F弋■百、最弋■可
左手＼／＼／＼／ ‘＼／‘＼／＼／＼／‘＼／

全音 半音全音全音 全音半音全音 半硷
倒1l‘反映>第二部分第8—11小节

^二 ：I，-一、 。卜。、■了＼ o』—＼

U 断。、、丫 、

p { 。lbh．I、F

叮 、

． ．，’}h· ／陀|．j：l l，—————～
：——■

．9 ●‘I。一一一

8＼八78
V V

||||
o||||一

||||||||一

||||||

||
||||

||||||||
0一

||||||||

||||||||||||||||
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四、多重轴心对称

芬尼《创意》曲集中的另一首短曲题为《不确定》(Uncertainty)，其音高结构和轴心的构思则相对复杂化

了。从第1、2小节音高材料的安排上，就可以观察到十二个半音分成反向进行的两个六音组成对出现，致使

轴心由a／。a两音构成，见例13。根据第3、4小节是第1、2小节的准确重复，可将前四小节分为两个乐句。

第5小节的休止符标志着此前第一部分的结束。第6—15小节为展开性的中间部分，轴心转换为与前一部

分轴心音下方相距i全音的e1／4 d1，而在展开中由开始两声部逐渐增加到四声部，由此派生出多个副轴心，

造成局部的轴心不确定，以C1、8 c1、a／4 a三重轴心的开放形式结束此部分。第16小节为第1小节的低八度

扩时再现，轴心回归至a／。a，因此全曲整体结构为A B A1的再现i部性结构，见例14的曲式结构图式。

例13芬尼：‘不确定>开始第1和2小节

母}⋯”l 。I

司亍一 皇=看．一

^∥ ．一 嚣 一 一
^ 胃=罨一
反∈q．-一；．1 j ．刍 j

-■

譬一．b- j bd

倒14芬尼：‘不确定>曲式结构图式

段落： A

小节数；厂ii：i孓i■
乐句： 2+2

轴心l a1，a1 a#a

例15为排除节奏因素的音高结构图式，籍此可再深入观察使轴心对音高结构实施控制和发展的构思和

设计。

倒15芬尼，‘不确定>音高结构图式

才_节●‘
妒

2伸

‘l’|～一怫’N_■心- 、、 ∥
．^

· ＼-r ‘

． 知，^、 ．

。，厂，，歹
，矿一 ／＼，， 、‰

＼k。≮，芍
E ，’ 、r．

、
“k． 'D o， 磐

‰

、 ≮∥ 、卫

1
。‰

，-＼l夕。--G飞，．
奎节■， I佛 Il‘O I‘ l’ № 116 II● I—

第一部分A为乐曲轴心结构特征的呈示，第1小节以双手六音列向内收缩引出a]／#al的轴心后，在第

2小节由轴心出发向外扩展。第3、4小节同样的呈示使这种用聚拢和扩散的方式形成的轴心结构得以进一

步明确和巩固。然而，此段轴心并非确立了整曲的主轴心，在这点上是不确定的。究竟主轴心在哪里，还需

观察乐曲下面的发展情况。

在第二部分B中，第一部分的节奏模式消失，代之以左手单手用旋律进行方式及二分音符的长时值音符

构成、从轴心e1和4 d1向上下两端非节奏同步式的扩散；而后在左手的持续双音中，嵌入右手以模仿的方式

从同一对轴心音高开始的向上下两端的扩散，声部数量由此逐渐增加。从第11小节到第13小节第一拍，虽

然轴心还保持在e1和4 d1，声部却已增加到四个，见例16。第13小节第二拍起，由于右手的休止，左手音级

砖一̈
包

3”

‰e
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郭新：纵向轴心镜像结构11

围绕a和bb向上下两端的扩散，似乎标志着转回到了第一部分的轴心。然而，第14小节右手在91上的进

入，使轴心落到了似与前睡组出现过的轴心无任何对称因素关联的4 c1上。接着右手声部的增加和持续的半

音向上扩展，与左手的双音声部半音向下扩展，便可产生几个轴心。第一，左右手两个外声部G
8

G A和G
4
F F的轴心仍为。c1；第二，左手的内声部C接右手的内声部4 C和D，与左手声部的外声部G

4 F F的轴心

为a和6b；第三，左手的上声部C B 6B与右手的上声部4 C D的轴心为C1。此时可观察到：新出现的轴心音C1

和8 c1正是此前出现的两对轴心音a／4 a和e1／4 d’的中心即轴心(不含音区的因素)，由此把几对轴心音的内

在关系揭示出来，见例17。这两小节三重和不确定的轴心音更加体现出乐曲标题中“不确定”的含意。同时，

声部的增多与轴心音的不确定也造成音乐的紧张度，以期得到解决。

倒16芬尼‘不确定>第二部分B中第12至15小节

，2
B部分 再现

例17芬尼‘不确定>第二部分轴心音之间的关系

轴心

再现的第三部分A1中，除音高是在低八度的位置上再现和轴心音回到a／4 a，变化最大的是节奏。首

先，第16小节开始的再现，其音值似乎还停留在中间部分向再现部分的过渡阶段，保持着以二分音符为主以

及上下声部节奏错位而不是同步进行的状态；其次，力度户也是前一部分的延续，而不是第一部分相应位置

的Ⅳ；最后，两个乐句之间及第二乐句内部，增加了越来越频繁使用的休止符。这种手法配合逐渐减弱的力
度，造成一种断续、逐渐消失的收束感。

全曲最后一小节做为终止的是一组齐奏的四音音级组合，采用音级为乐曲开始左右手前两个音级的大

跨度交叉重组。这个音级组合在五个层次上对全曲音高结构的对称构思进行总结，也是确立全曲主轴心的

关键所在：首先，双手最外声部的两个音6e和e是乐曲三个部分的开始音，也是中间部分开始的轴心音，而其

实际音高“e2和e的中心也是6e1和e1，由此强调了第二部分的主要轴心；其次，双手内声部f1和d1的轴心还

是e1和6e1，从而又一次突出此两音在曲中的重要地位；再次，右手6e2和f1两音之间的中心是“b1，即4 a1，左

手两音d1和e的中心是a，两个中心音合起来是。a和a，这是第一、三部分的轴心音级(忽略实际音高，只计

音级)，同时也是第二部分(13—15小节)的轴心之一；第四，右手双音中心和左手双音中心6b1和a的轴心，还

是“e1和e1，又一次反衬出整曲最重要的开始两音；最后，综观整曲A和A1部分的音区布局(见例13)，其音

高中心恰恰也是以e1和。e1为轴心，A1部分低八度的再现正是为强调这个主要的轴心而在音区布局上取得

平衡，由此可见这个收束音级组合起到了确立整曲“主轴心”的功能意义。

此曲轴心结构运用的复杂性和功能表现在：1)双音轴心的两极音互换以示相互间的支持；2)展开过程中

出现多重不确定的轴心以造成音乐的紧张度；3)结束音级组合运用多种方式强调音高中心以达到整体结构

的统一。

五、多层移动轴心对称

美国作曲家文森特·帕西切蒂(Vincent Persichetti，1915—1987)为二十世纪美国领军作曲家之一，他长

期任教于费城音乐学院和朱丽亚音乐学院，教过的较有名的作曲学生里包括菲利普·格拉斯和史蒂夫·里

奇。他创作中常使用多调性和泛调性手段，其作曲风格具有两个突出的特征：旋律化的抒情性和鲜明而富紧

万方数据
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张度的节奏感。他写作过大量钢琴作品，其中第十二钢琴奏鸣曲被称为“镜像奏鸣曲(Mirror Sonata)”，其第

二乐章整曲就是以轴心对称为音高结构的基础而创作的。

这个乐章的曲式结构并不复杂，轴心音、分句与分段也相对清晰。根据乐句音高素材的运用，可将全曲

划分为再现三部性结构。曲中主轴心音为D，在第二部分B中第二乐句的轴心音短暂转换到D的三全音极

音。A，因此在整体结构轴心音和音高材料的布局中，又具有中心对称的拱型曲式特征。例18为该曲的曲式

结构图式。

倒18帕西切蒂：第十二钢琴奏鸣曲第二乐章曲式结构图式

部分l A B A1

(1--8小节)(9--18小节) (18—26小节)乐旬。‘—订‘—订‘—订
小节数； 2 3 3 4 s 2 2 3 4

轴心音l胁————·-D_-．bA—》胁- D——_-
中心

此曲轴心音两端声部相对较多，纵向音高结构的音程层次也多，音高结构也就相对复杂很多。在第一部

分(见例19)，轴心音D上下两端对应声部均为以三层为主的复合和弦及五度叠置和弦结构形态，并伴有支

声复调片断。以第一部分具再现性质的三个乐句来看：轴心为d1，左右手均距轴心小三度的位置安排开始的

手位。由于单手同时发声的音基本上存=令左右，石手的手位基本上保持在4 d1和4 a2之间，而左手则在4 c1

和#F之间，每只手的跨度都为一个半八度，共十七个半音。纵向音程的构思也是根据手型及可能的演奏能

力而设计的，如有手开始纵向音组是以一、二指之问可打开而能够弹奏大跨度音程而设计为四度结构，而二、

i指之间为三度，左手反之亦然。第--／J,节在白键上的五度叠置则为手距扩撑到九度，随后二指跨过一指与

兰指构成4 F和A三度，而i、五指扩为A至D的四度。在使手指能保持连音的情况下，第三拍义恢复了下

四度上i度的手型，并采用一指连续滑奏的方式演奏半音级进的内卢部。以上所述的音程和手指的安排，又

都与作曲家对音乐的总体设计相关，他要求以这种手指连音的奏法演奏抒情而典雅的旋律。另外，除去齐奏

的声部，右手顶部单音的旋律线可构成调性游移或转换的调性旋律，如第一小节右手顶部旋律音构成4 C大

i和弦，与右手相对应的左手底部音便构成在4G小三和弦|：的“旋律”。第二小节的最高声部则建立在A B

C D全白键的四音列上，而左手也相应地构成在D E F G白键上的plj音列。值得注意的是，观察结束本部分

的第8小节，其音高结构等同于第1小节，但由于最后结束于五度结构和弦，两个外声部音均为。G，使其具有

结束在属音而构成开放终止的痕迹。然而从整个段落f：看，此种似有调性的旋律声部因在黑白键上频繁交

替和无固定中心音，并且纵向上以对称思维而结构的复合和弦多平行进行，其微弱的调性因素基本被掩盖住

了。例20为第一部分的第1、2小节音高结构示意图。

倒19帕西切蒂。第12钢琴奏鸣曲第二乐章第一部分曲谱
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轴心D

舷小三和

mC大三和弦
Piano Sonata NO．12

'
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倒20帕西切蒂：第12钢琴奏鸣曲第二乐章第1、2小节音高结构示意图

中部仍是由具有再现性质的三个乐句组成，而纵向音程结构与第一部分形成对比：首先，声部减为两音

的音程形式：双手均以与D轴心相距i全音的内声部4 G音开始，从4 G向外扩展为小七度成为4 G与上方

的4F和4 G与下方的4 A。由于这两对音程是分别由前一部分两个五度结构的结束和弦顶、底部音转位构

成，则显示出其与前一部分在音高结构上的密切关系。而后，以小七度的音程反向进行，节奏逐渐舒展，音之

间的时距放宽，最后以双手都由小七度缩减成i全音音程结束第一句。其音区向高低两个方向的扩展也与

第一部分中基本不移动手位所构成的相对狭窄音域形成对比。第二句开始将第一句结束时的两对三全音向

内移八度，从而将轴心D转换成与其相距三全音的6A。此句开始的音程结构，其左右手顶部和底部的音级

(。F和“B)仍与此部分第一乐句开始的两个外声部音相同。第二乐句以三全音音程、十六分音符的密集节奏

模式及最弱的力度与前句形成对比，而且这个乐句的结束音级恰好是开始音级的左右手换位。第三句回归
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到小七度音程，轴心音也转回到D，而开始内声部的音级则仍为本部分第一句的外声部音级(。F和6B)，在此

两音级的基础上在向外构成小七度，成为4 F与上方的G和6B与下方的C。而后，以小七度平行向上下两个

方向扩展的进行方式减缩再现了中部的第一句，其结束的四个音级恰为左右手换位后的此段开始时的音级，

两个顶级音均为与轴心音D相距三全音的4 G。此中部段落相对第一部分来说，纵向层次相对减少，节奏密

度为两端疏中间密，而在音高结构上却从乐句开始和结束的音级选择上显示了与前后两个A部分的密切关

系，参见例21第二部分曲谱上的标示和例22的乐句开始与结束的音高关系图式。

倒21帕西切蒂。第12钢琴奏呜曲第二乐章B部分轴心、音高联系和分句示意图
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部分I A—]
小节数t 0

右手

左手

13 Al

广———————————————]广一
' 13 l‘ 10

第i部分A1从开始至最后两小节前均为第一部分的准确再现，唯扩展出两小节的结束部分。最后两小

节的音高设计为第1小节的逆行(见例23中右手声部上方的连线箭头，左手的音高结构同右手)，其中为造

成结束感而调整了部分内声部的音级，而且将顶部和底部的音向外扩展了八度。旋律音明显地勾勒出。C

大调的属音向主音的进行，而与其对应的左手最低声部则呈现出8 G到8 D似下属音向主音的进行(注：调性

并不清晰，况且本曲音高结构的基础并非调性音乐，见例23中左手声部中用连线相连的五个音级，右手的相

应声部与左手相同)。结束和弦两个外声部的音级。C和。D与乐曲开始和弦的两个外声部音级相同，从音

高结构上构成首尾遥相呼应的状态，以此形成伞曲的统一。

铹23帕西切蒂：第12钢琴奏呜曲第二乐章第三部分AI结束处
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此乐曲使用轴心控制音高结构的构思非常清晰，乐句和段落开始与结束的音级保持着密切的关系，由此

显示出音级间的内在联系和统一性，确为精心设计的结构。不过，虽然纵向层次看似很多，并且段落之间有

纵向层次减少和音程的变化，但是对称的手法却相对单一。轴心为D／“A的两极音虽短暂互换，但自始至终

都采用节奏同步的反向进行。另外，由于强调手指连音的演奏方式，音高层次与乐旬之间较少使用休止，纵

向与横向的音符相对填得较满。其结果则是在领略了作曲家运用轴心对称思维在音高设计上的良苦用心

外，却似乎再也品不出音乐和趣味上的任何意境和妙处了。

六、结语

本文选择以纵向轴心对称思维为基础的五首曲目，通过对作品的构思和技法详细的图形化分析，说明在

二十世纪音乐创作中，对称思维做为有效的结构手段之一，在统一乐曲中所起的重要作用。诚然，在调性功

能和声体系不再是统一作品主要或唯一的手段时，对称原则是发挥了控制和组织结构的决定性作用。然而，

任何结构手法在运用过程中，都会有其两面性。对称结构思维的运用发展到以一音不差、纯镜像的精确对称

组织整首作品的程度，其弊端也因此暴露出来了。如同十二音体系发展到整体序列，将音乐中的各种因素都

严格以序列排列，在确实体现了构思严谨性的同时，音乐作品本身也失去了其鲜明的个性。失去了其生气和
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活力。对称原则的运用也是如此，此前分析过的帕西切蒂钢琴奏鸣曲一例即是明证。

正如李政道在一篇题为《天地之艺的探寻者》文章中所述：“对自然界对称美的欣赏贯穿于人类文明之

中。对称的世界是美妙的，丽世界的丰富多彩又常在于不那么完全对称。自然界大部分景观确实常有一些

非对称性。一幅看来近似左右对称的山水画，能给人以美的享受，但是如果将画面的一半与它的镜象组合，

形成一幅完全左右对称的山水画，效果就会迥然不同。这种硬加对称的画面，呆板而缺少生气，与充满活力

的自然景观毫无共同之处，根本无美可言。有时，对对称性或者平衡性的某种破坏，哪怕是微小破坏，也会带

来某种难以预料的美妙结果。”[11

因此，在探索、挖掘和运用任何结构手段时，实现其有序、逻辑性的发展和结构内聚力是应追求的主要目

的；同时，也应融入创作者本人鲜明而独特的个性和音乐鲜活的表现力，不局限于严谨的外在形式。

本文对以对称思维为结构基础作品的分析，仅限于区区三位作曲家的五首作品，没有涉及到的其它作曲

家作品，特别是巴托克那些既使用了对称思维的原则，又适时恰当地打破完全对称易形成的呆板，体现出音

乐本身情趣的作品。另外，本文涉及到的、在音高组织中纵向上的对称镜像结构，是在创作巾运用较少的一

类思维，采用的分析方式也是针对这类作品的。至于横向和斜向的镜像结构则是运用较多而且较常见的现

象，但同样也需要积累“个案”的分析并采用相应的分析方法，运用这两方面对称思维的原则创作的作品将另

文分析和讨论。
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Inversionai Axes for Pitch Structures：

Symmetrical Organization Schemes in the Music of the Twentieth Century

GU0 Xin

Abstract：Symmetry provides possibilities as one of organizational principles for the music without the

control of the tonal center in the twentieth century．Five short piano pieces by Jon George，Ross Lee Finney

and Vincent Persichetti are selected to be diagrammatically analyzed，illustrating systematically how inversion—

al symmetry worked effectively on pitch constructions．

Key Words：axis symmetry，inversional symmetry，transpositional symmetry，rotated symmetry
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