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普罗科菲耶夫对传统复调
思维的继承和突破(一)

以九首钢琴奏鸣曲为例

本文通过对普罗科菲耶夫9首钢琴奏鸣曲中的复调音乐进行解读，试图揭示出作曲

家在创作中运用复调技术的两个重要的思维脉络：即①对传统的突破，②突破的复

调思维中透出的传统继承性。而这种建立在以传统创作思维为基础，以创新为目的

的创作思维对我们的创作具有重要的指导意义。

普罗科菲耶夫奏鸣曲 复调思维传统 突破

一、引言

谢尔盖·谢尔盖维奇·普罗科菲耶夫(1891—1953)是前苏联著名作曲家、钢琴家、指挥家。

普罗科菲耶夫的作品几乎遍及各种体裁，而钢琴音乐在其中占有很大份额，各种体裁的钢琴作品

就有120多首。在这众多的钢琴作品中，9首钢琴奏鸣曲(第十首未完成)、5首钢琴协奏曲影响

最大，贯穿其创作的始终。

普罗科菲耶夫生活的时代是一个动荡不安的时代，像哲学界、文学界、科学界一样，整个音乐

领域也发生了巨大的变化，音乐的创作思维呈现出多元化的发展趋势。许多作曲家在创作思维

上都在求新求变：一方面突破传统，力图从新的视角出发，找到新的解决方案，努力寻找新的素

材、挖掘新的增长点，以适应新的表现需要；另一个方面，一批作曲家提出“返回巴赫”的口号，倡

导“纯音乐”，回归理性思维，同时又突破传统思维的约束。作为生活在前苏联时代的作曲家，普

罗科菲耶夫的音乐常常在“传统”与“现代”之间游弋和徘徊，其表现为音响很新颖但关键结构部

位却有非常清晰的功能进行，好像音乐的外壳是“传统”的，而内容却是处处显现出“现代”色彩。

从本质上讲，普罗科菲耶夫更多地倾向于“新古典主义”作曲家，尽管他的音乐总体上是以主调织

体为主的，但却在作品的写作中大量运用复调技法，追求线条化多声思维，创作出许多新颖别致、

色彩动人的复调音乐片段。普罗科菲耶夫的九首钢琴奏鸣曲就是这样的明例。

从总体上讲，普罗科菲耶夫是一个主要以主调织体写作的作曲家，在钢琴奏鸣曲创作的前期

阶段几乎都是用主调织体，如第一奏鸣曲通篇都是主调织体，这主要受后浪漫主义美学观点的影
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响。创作中期复调因素大大增加，尤其是创作后期，复调织体在音乐中已占有非常重要的比重，

很多篇幅是以复调织体为主进行创作，如第六奏鸣曲第一乐章的副部主题、第七奏鸣曲第一乐章

的副部主题，更有甚者第八奏呜曲的第一乐章长大的呈示部基本都是以复调织体写作的。

复调作为各种形式的陈述手段，在经过巴罗克时期的完善定型后，到古典时期及其后期，呈

现出相对缓慢和平稳的发展趋势。在音乐的陈述过程中，复调结构可以与任何曲式结构相结合，

共同表现主题。普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲中虽无统一定型的赋格形式，但在乐曲中这些复调段

落还是很有特点。他把复调技术完全融人他的音乐中，织体的运用自然贴切。在创作的美学观

念上，普罗科菲耶夫是一个既古典又现代的作曲家，如他坚持认为旋律是音乐中最重要的部分、

坚持认为调性思维的重要性、主音的至高无上性、结构部位明晰的功能性等；同时在声部的运动

和结合上却表现出极大的灵活性和创造性，如非严格的卡农模进，纵向音程结合上的偶然性等。

在复调技术的运用中，普罗科菲耶夫尤其喜用对比复调，把若干条不同旋律线组合在一起。音乐

进行中需要情绪上的对比时，多采用复调(对比复调)的方法来对比；每至情感深沉时也多采用对

比复调手法。这些手法在他的其他体裁作品中也屡见不鲜，如他的《第七交响曲》第一乐章的主

题，两个表情丰富特性鲜明的旋律结合在一起，共同表达一种内涵丰富、宽广深沉的境界；组曲

《罗密欧与朱丽叶》中的《朱丽叶的舞蹈》的音乐，两条旋律都气息悠长、极具歌唱性共同表现朱丽

叶温柔、甜美的艺术形象；还有《第一交响曲》第二乐章中两声部的精妙对答等。普罗科菲耶夫对

比复调的每条旋律虽都有其特点(后文有专题论述)，但几乎都有强烈的歌唱性，共同构成色彩绚

丽的“重唱式复调”。模仿复调也有许多精彩的片断，如第三奏呜曲中副部主题等⋯⋯。普罗科

菲耶夫特别的审美观决定了其特别的复调用法——特性的旋律、特性的声部组合、特性的对比复

调的使用、特性的重唱式复调等共同组成带有普氏色彩的复调技法。

本文将研究对象锁定在普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲复调技法的研究之上，探究其在传统与创

新之间丰富和多样的复调技术手法，以求对普罗科菲耶夫这位20世纪的音乐大师的音乐作品有

更深入和全面的把握，为我国的音乐创作提供可兹借鉴的写作手法。

下表列出了九首奏鸣曲中主要的复调段落。

来源 复调技术 所处部位 起始小节数 速度

No．4第一乐章 三声部，对比复 呈示部中主部主 第1——第17小

Op．29 调、自由卡农 题 节
Allegro

No．6第三乐章 四声部对比复调 呈示部中主部主
第1——12小节 Tempo di valzer

Op．82 (支声性) 题

No．8第一乐章
四声部对比复调

呈示部中主部主
第1——9小节 Andante

Op．84 题

No．9第一乐章
五声部对比复调

呈示部中主部主
第1——17小节 Allegretto

Op。103 题

No．8第一乐章
三声部对比复调 呈示部中连接部 第35——41小节 Andante

Op．84

No．8第一乐章
五声部对比复调

呈示部中连接部
第55——61小节 Andante

Op．84 主题

No．3第一乐章 四声部对比、模仿 呈示部中副部主
第58——77小节 Moderato

Op．28 复调 题

No．4第一乐章
三声部对比复调

呈示部中副部主
第37——54小节 Allegro

Op．29 题
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来源 复调技术 所处部位 起始小节数 速度

No．6第一乐章 三声部对比复调、 呈示部中副部主
第37——56小节 Allegro

Op．82 卡农 题

No．7第一乐章 三(四)声部对比 呈示部中副部主 第124——155小

Op．83 复调 题 节
Allegro

No．8第一乐章 三声部支声性复 呈示部中副部主
第61——83小节 Andante

Op．84 调 题

No．6第一乐章
二声部卡农

呈示部中结束部
第66——75小节 Allegro

Op．82 主题

No．6第一乐章
卡农加自由声部 展开部I 第90——116小节 Allegro

Op．82

No．6第三乐章
三声部对比复调 中部 第42——67小节 Tempo di valzer

Op．82

No．8第一乐章
三声部对比复调 展开部II

第141--156小
Andante

Op．84 节

No．8第三乐章
三声部对比复调 插部I

第107——160小
Vivace

Op．84 节

No．4第二乐章
三声部对比、模仿 插部II 第39——53小节 Andante

Op．29

No．9第二乐章
二声部对比复调 插部I 第51——67小节 Allegro

Op．103

No．9第四乐章 四声部对比、模仿
插部 第54——75小节 Allegro

Op．103 复调

(注；上表没有列出再现部中的复调段落因为再现部中的复调音乐除了调性不同之外，其他参数基本

相同。)

二，文本分析

艺术贵在创新，普罗科菲耶夫归纳的五种创作路线中，其中第二条为创新的路线，“⋯⋯开始

是采取我自己的和声语言的方式，其后则发展成为一种能够表达强烈情感的语言⋯⋯"，①普罗

科菲耶夫的创新路线首先体现在和声语言的创作上(在和声领域中，其创新主要体现在是变音和

弦和非三度结构和弦的自由使用上，是在传统基础上的创新)。这种创新思维同样作用于他的其

他作曲技术，如他的复调音乐，他的复调来自于传统，但又不是完全继承于传统，而是在此基础上

进行变革，创造出适合自己艺术审美的复调技术，从而为所要表达的内容服务。同时，这种创新

的思维与现代音乐的革新潮流与复古潮流是相吻合，音乐发展到20世纪，一方面，浪漫主义已经

风烛残年，伴随着改革的步伐，一股被称为“现代主义”的思潮席卷全世界，这种思潮对过去的许

多传统的音乐审美观进行抨击，甚至彻底否定，古典时期和浪漫时期的许多创作思维及其技术体

系面临前所未有的危机，突破传统创作思维进行创新势在必行。另一方面，20世纪前期一种与

激进的“现代主义”相背离的思维也波及各个艺术领域，在音乐上，新古典主义在饱受刺激、嘈杂

的“现代音乐”之“苦”后，越过古典主义和浪漫主义时期，倡导“新巴罗克风”，力求恢复巴罗克时

期的简朴风格，提倡创作简洁、透明的复调音乐。普罗科菲耶夫虽不属于上述的两种潮流，但其

创作中却兼容了这两个潮流的基本美学观，一方面，坚持创新的思维，在复调技术的层面进行了

许多创新；另一方面，却又坚持传统的复调形式。他与现代派的许多作曲家不同，他坚持传统基

础的创新；与新古典主义所提倡的“返回巴赫”的精神又有不同之处，与他们存在原则上的区别，

没有了严格对位规则的束缚；其作品中兼容的多维的创作理念使他的复调作品别具一格，即不同
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于兴德米特、斯特拉文斯基等人的复调理念，也不同于格拉祖诺夫、塔涅耶夫、米亚科夫斯基、肖

斯特科维奇等20世纪前中期复调大师的风格。下面将从十个方面对普罗科菲耶夫创新的复调

技术进行论述。

(一)特性的卡农音程距离

古典复调中，模仿复调的音程距离多为自然音程，如同度卡农，二度卡农、三度卡农、四、五度

卡农等，很少有增减音程的卡农。而普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲中这样距离的卡农却有很多，尤其

是对有特性的三全音(增四减五度)的偏爱。在奏鸣曲中三全音音程有多种用法，如可作为属和

弦的替代和弦，也可作为大调主和弦的“附加音”，还可作为固定音型的音列原形。此外，建立在

三全音上的声部模仿也是很常见的。

例1 第六奏鸣曲第一乐章展开部

副眭曩材料
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后六小节材料基本是前四小节的下二度模仿，声部减缩为三层，第一和第二声部三全音模

仿，从前四小节的主音*C开始，展开模仿副部主题的前三个音，由于三全音的模仿，导致多调式，

后六小节建立在b多调式基础上，即b洛克里亚和b伊奥尼亚调式的混合，其功能支持体现在低

声部的属音到主音进行上，即8 F—B的下五度进行上。调式第六小节和最后一小节意外插入主

部主题动机音型，这样形成了主部主题和副部主题“意识上的对位”——即把主部和副部最核心

材料抽出，进行对位，没有出现完整的主部和副部主题。

第六奏鸣曲第一乐章展开部第一个阶段基本是建立在副部材料的三全音的模仿基础上，由

于特性音程的使用(也包括速度的变化)，在对副部核心材料进行三全音模仿的同时，副部材料所

代表的艺术形象也随之发生变化：呈示部原来“古怪、羞涩、忧郁⋯⋯”的副部形象，到展开部时已

丧失，形象已变得粗野尖锐，由以前的柔弱无力变成奋发有力，这些形象意义的转变是由许多参

数促使的，但最主要是由于这个特性音程的模仿造成；由于线形织体的运用，产生了许多临时和

经过性的不协和和弦和不协和音程，如上谱例中，多次使用大七度音程，同时也使调式变得复杂，

调性游移，使展开部的第一阶段变得动荡不安，音响刺激有力。

除了模仿的音程距离特殊外，上例中其他外在的形式都是最典型的古典思维。而例中特性

的卡农音程——三全音，早在呈示部的第一句就有预示。可见，在坚固的传统思维基础上，作曲

家在作曲技法的某一个参数上进行突破，获得了新的音响，而一切突破都是为表达情绪服务的。

(二)特殊形式的模仿材料

相同的音乐材料在不同声部先后出现构成模仿，模仿材料有很多种类型，开始声部的旋律材

料的来源常带有普罗科菲耶夫独有的特点。

例2 第七钢琴奏鸣曲第一乐章主部
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由这样一个独特的调式音列构成一段八段卡农，其纵向的音程结合也比较自由、灵活，如第

二小节第一拍和第二拍纵向构成的音程为增二度和小二度，但其他拍点上纵向的音程仍以协和
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音程为主。

例3 第八奏鸣曲第三乐章主题
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上例从谱面看，是一个以主调织体写作的音乐片段，但内部却含有模仿复调的因素，且是以

和弦为单位进行模仿，而不是单音与单音之间的模仿，上谱例的低声部第一小节第四拍直到最后

小节的和声布局为下行二度平行大三和弦，依次为：6A大三和弦、‘G大三和弦、“F大三和弦、6E

大三和弦；而高声部从第二小节开始，其和声布局也为：‘A大三和弦、6G大三和弦、6F大三和

弦、6E大三和弦；但上下声部至少有两点不同：第一点为高声部以分解和弦形式出现，低声部以

柱式和弦形式陈述；第二点为同一和弦相差一定时值依次出现，两声部时间距离为四拍，但本质

上两声部间构成相隔六拍的模仿，其形态可表示为：

吨

乞辱．

(上述6B表示为6B大三和弦，余类推)

可见，上例兼容两种创作思维：表面看是典型的主调创作思维，实际可理解为在复调创作思

维指导下创作的，它以三和弦的形式表现出来，这就导致两个相差大二度的三和弦纵向叠置，和

声音响复杂，增加了音乐的紧张度。

从上面两例可见，在传统复调思维的指导下，例2在音高材料上进行突破——音高材料由一

个特殊的调式六音列构成，这个六音列中包含着多个增减音程，音乐的张力大。例3中传统思维

的作用更明显：这段音乐既是主调织体，也隐含着复调织体，如果单纯从古典和声的角度分析，也

可理解为三重延留音，但古典的延留音多定位在弱拍上预备，强拍上延留，弱拍上解决，而例3中

第一小节低声部的最后三拍突然撞进一个不协和和弦，这点与古典思维有差异。同时，在横向上

低声部平行大三和弦进行，显然具有某种印象派和声语言的特点；在纵向上两个相差大二度的大

三和弦叠置，具有多调性思维。但例3却建立在明确的调性——6B大调上。可见传统思维是其

创作的根本，但又不仅局限于传统，而是在传统思维基础上有所突破。

(三)复调中色彩性平行和弦和平行音程的进行

在普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲的复调音乐段落中，我们常会发现平行和弦或者平行音程进行。

这些平行和弦或音程常被包围在旋律线中，它们的和弦(或音程)结构往往是从第一个和弦或音程

中模制而来，与第一个和弦或音程保持相同或大致相同的结构形态。平行和弦或平行音程主要依

附于旋律线条，对旋律线起辅助作用，产生线性化的和弦或音程音色带。这种平行和弦和音程之间

关系将会涉及到另外一个新的概念，苏联理论家赫洛波夫称之为“单一结构功能”。这种结构功能

是指，古典和声的调性结构力除了依赖于和声的基本功能外，对和弦结构的模制所产生的作用及它

们所具有的统一力和结构力。普罗科菲耶夫常使用单一结构功能的线性延展，把主调织体和复调

织体有机的结合在一起，装饰润色多声部音乐(关于“单一结构功能”本文稍后有专文论述)。
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例4 第九钢琴奏鸣曲第一乐章主部
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例8 巴赫《平均律钢琴曲集》第二册第16首赋格
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普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲中平行和弦或平行音程的运用，只是借用了古典复调的某种外在

的形式，并没有沿用古典复调中的严格对位技巧。例5中，三小节中有三种平行音程：平行四度、

平行七度、平行六度。这三种平行音程与主要声部和低声部一起构成复杂的音响。例7中，普罗

科菲耶夫运用平行四六和弦，除了上述与古典思维不同外，还有一点需要提出：平行和弦或平行

音程进行一般多运用在对比复调中。平行的运用都在两个基本旋律构成对比复调前提下，另外

声部与其中的一个声部构成平行关系。例7却建立在模仿复调的前提下，而且还具有某种增调

式的色彩。可见，这种平行和弦或平行音程的用法，有其深厚的传统继承性，而在这种继承性基

础上，普罗科菲耶夫进行了许多的突破。

(四)“无穷动”形式的附加声部

在普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲的复调段落中，常常会有一个声部采取八分或十六份音符的等

时值运动，这种类似“无穷动”形式的声部在整体复调段落中一般作为附加声部，多夹置于多声部

中间，功能上起色彩填充作用。“无穷动”织体形式在主调音乐中也较为多见，主要用于乐曲的伴

奏中。在普罗科菲耶夫的钢琴奏鸣曲主调织体写作的音乐中，这种用法也较为常见。

例 第三奏鸣曲副部主题
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檀革胜：普罗科菲耶夫对传统复调思维的继承和突破(一)
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