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普罗科菲耶夫对传统复调
思维的继承和突破(二)
——以九首钢琴奏鸣曲为例

(接上期)从第九小节开始，主音上行三度，转到E里低亚调式，音乐进入B部分，主题动机转到第三

和第四声部。第四声部局部模仿第三声部，这里运用了町动对位的技术，时间距离、音程距离不变，第一小

节时开始声部为第二声部，第一声部模仿；第九小节纵向可动，开始声部为第三声部，第四声部模仿。附属

声部转换到高声部，声部减缩为三声部，其性格也变化了，由以前的级进进行为主变为以跳进进行为主，节

奏时值不变，以四个音为一组，隐伏着多个声部：以四音为单位的第一个音的进行为B～5 C一。D的级进

进行，其目的音为再现的E音；相对应，第四个音进行为A—B一5 C一5 D的级进进行，其目的音也就是再

现的E音，可见这条“无穷动式的”附属声部在为再现的第一个音也即E音做功能上的预备。第三第四声

部重复一遍(以两小节为单位)，附属声部向上运动。第十三小节同到C调，再现主题。

从第十三小节开始，主题动机又转回到第一和第二声部，调性转网到C大调，与第一行乐谱不同在于

附属声部并没有再现开始的以级进为主的进行，而是继续延续B部分以跳进为主的进行。与第一行乐谱

还有一点不同：调式音列的改变，附属声部中的最低音。G，在三小节的乐谱中，它不能归属为外音，因为它

并没有解决，而且处于强拍位置，可以认为这个音就是调式内部音，其凋式音列为：

耍E三三三i三＆j巨三坚三竺三三这个具有特殊色彩的音列含有许多增减音程，如第十四小节乐谱中的
_-9一

和弦，由以前的大三和弦转变为增三和弦，色彩有很大的变化，第j三小节。G下行到G，第四小节附属声部

转回到以开始级进为主的进行，音区提高八度，最后典型的功能进行II—V，～I。

其实，在巴赫的作品中，这种形式的附属声部用得很普遍，如巴赫著名的《c小调帕萨卡利亚》中，多次

运用这种“无穷动”形式的附属声部。

例lo 巴赫《c小调帕萨卡利亚》
“无穷动”式等时值的附属声部
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下例主题在中声部，高声部采用了十六分音符的等时值进行，低声部采用八分音符的等时值进行，均用以

辅助主题声部。每两对二声部属于严格对位写作范畴内，不协和音程都有正常解决。

普罗科菲耶夫的“无穷动”附属声部借用古典复调的形式，但在运用上，不受严格对位法的限制，纵向

音程的结合上，较为自由和灵活；同时半音化的声部进行较为多见，与第一声部(特指前八小节)完全自然

音体系形成对比。

从上例的分析可知，普罗科菲耶夫坚持传统，他的“无穷动”等时值节奏的附加声部，虽形式与巴赫相

同，但在运用上却有许多的相异之处，如调性的远关系转换上、特殊音列的设置上、附加声部运动的方向的

变更上等，使普罗科菲耶夫的音乐风格与巴赫的风格存在着巨大的不同。“无穷动”式等时值节奏的附加

声部在普罗科菲耶夫的钢琴奏鸣曲中十分常见。

(五)半音化的同步倒影卡农

同步倒影卡农属于变化模仿中的一种，两个声部没有时间的差距，而是以相反的方向同步进行，这种

倒影卡农表面看，无开始声部和模仿声部的区别，也不存在原形和倒影的区别，而是互为因果(一般情况

下，总是有一个声部为原形)。

例11 第四钢琴奏鸣曲第二乐章
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轴音 轴音

第二和第四声部属于附属声部，以十六分音符为主，是两个对比主题的华彩变奏：第二声部是第一声

部的华彩变奏，第四声部是第三声部的华彩变奏，把两个主题音型化，对复调音乐片断起节奏填充、装饰和

润色的作用。在第四钢琴奏鸣曲第二乐章中还有几处这种用法。

在巴赫的平均律中就已经使用同步倒影卡农，如平均律第二册第八首赋格等。

例12 巴赫《平均律曲集》第二册第八首赋格

第一．三声部同步倒影卡农
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此例为巴赫《平均律曲集》第二册第八首。d小调赋格的尾声部分，高声部为主题声部，第三声部是主

题声部的倒影，其轴为。F音(小调的三级音)，原形主题和倒影主题构成同步镜像倒影，增加了音乐的情

趣，丰富了主题的内涵。

普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲中使用的同步倒影卡农原理来自于巴赫，但却是以半音化为主的声部进行，

这就导致了许多差异：第一，语言上巨大差异，巴赫以大小调体系语言进行创作，而本例中调式调性模糊，

甚至具有某种无调性色彩。第二，半音化的同步倒影卡农轴旨数量改变，由自然音体系中的一个变为两

个，且两个轴音构成三全音关系。第三，“无穷动”式等时值节奏的附加声部的运用，这里的附加声部不是

简单的起装饰作用的声部，而是主题声部的装饰变奏，在装饰变奏中运用了许多外音。

(六)不同结构部位材料的纵向叠置

普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲中，有一种非常常见的复调段落，它们之间的共性就是多声部之间构成对比

复调的材料来源不同，有的声部材料来源于主部主题，有的来源于副部主题，有的来源于插部材料，甚至是

不同乐章主题之间的纵向叠置等，普罗科菲耶夫把这些来源不同的材料进行纵向上并置，构成有特点的对

比复调，常见的类型有：

叠置关系
主部材料 主部材料 主部材料

副部材料 插部材料 另一乐章的主部材料或副部材料

还有一种形式是把一个主题材料裁剪成两个部分，然后把这两个部分材料进行纵向叠置，构成对比式

复调。

这些不同结构部位材料本身间存在着性格、情绪等方面的差异，古典奏鸣曲式中最典型的一点就是：

主部主题与副部主题之间性格上的差异。这种差异表现为：主部往往具有动力性，而副部往往具有沉思、

冥想或抒情等特性。普罗科菲耶夫坚持古典奏鸣曲式的特点，如第六、第七、第三奏鸣曲第一乐章等。同

时他又把具有不同特性的不同结构部位材料用对位法原则协调地结合为一个统一体，来表现矛盾和冲突，

共同为表现的内容服务。
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这种不同结构部位材料构成的复调段落，因为材料方面的原因(材料首先须陈述完毕，才有可能进行

纵向上的叠置)，多用在展开部或再现部。而古典奏鸣曲中的展开部，常可分为若干个段落，每一个段落常

展开某一个曲式结构的材料，如展开第一部分展开主部材料，第二部分可能展开结束部材料等，很少同时

展开两个部分的材料。

例13 第四奏鸣曲第一乐章的展开部

副部主题材料

主部主题材料
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化了主题内涵。

这种复凋思维的古典根源深厚：首先与古典多重赋格和古典奏鸣曲的再现部写作原则有相似之处，如

并列式结构的二重赋格，两个具有对比性质的主题在经过分别呈示、分别展开后，必须进入一个共同再现

的再现部，这个再现部中最大的特点是两个主题在纵向上构成对比复调。这种两对比性质主题的运用，使

艺术表现领域大大扩展、艺术表现力更加丰富。巴赫的《平均律钢琴曲集》中能找到许多这样的用法。普

罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲中虽然没有使用多重赋格的形式，但这种使用不同结构部位材料纵向叠合的写作

原则却与多重赋格的写作原则是相同的。当然，原则运用的结构部位是不同的，普罗科菲耶夫基本多在展

开部分运用这些技术。主调织体音乐中的再现部中也存在大量的对比主题的结合，如莫扎特《朱庇特》交

响曲终曲、贝多芬《第九交响曲》终曲中都有两个对比主题的复调式对置。其次，在古典奏鸣曲的呈示部或

展开部，也有这种不同结构部位材料的纵向叠置，其创作思维与普罗科菲耶夫相同。如在贝多芬的钢琴奏

鸣曲()p2Nr2中，能够找寻到这种创作思维，但并不典型。

例14 贝多芬的钢琴奏鸣曲op2Nr2第一乐章
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上例选自贝多芬的钢琴奏鸣曲()p2Nr2第一乐章的展开部的第一部分，这一部分主要展开引子部分

的材料，上例第十小节引子部分材料转到低声部，高声部出现新的十六分音符材料，这个新的十六分音符

材料不能简单地理解为普通的伴奏音型，它来源于呈示部中副部主题。这样卜例的11—13小节就是呈示

部中引子材料和副部材料的纵I句叠置。可见上例虽然不是复调织体，但其创作思维与普罗科菲耶夫的创

作思维基本相同，都是不同结构部位材料的纵向叠置。

在以主调织体为主的音乐中，多主题纵向叠置的手法在贝多芬的《合唱交响曲》都曾运用过，但是主题

间的对比却不够强烈。在主调织体为主的前提下，穆索尔斯基首次利用复调织体把多种对比强烈的形象

纵向叠置，丰富音乐形象。普罗科菲耶夫直接秉承这一优秀传统，但穆索尔斯基两个对比强烈的主题并置

常发生在再现部。在穆索尔斯基钢琴套曲《图画展览会》的《富犹太人和穷犹太人》中，富犹太人和穷犹太

人都有自己特殊的艺术形象，富犹太人妄自尊大、傲慢无礼；穷犹太人机灵、神经质，在富人面前声音颤抖，

曲意奉承。在乐曲的再现部中，两个主题构成对比复调，各自保持自己特殊的外貌。

例15 穆索尔斯基《图画展览会》之六《富犹太人和穷犹太人》
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另外，普罗科菲耶夫的老师格拉祖诺夫的对比主题结合原则也影响了他。格拉祖诺夫交响曲展开部

中常将主、副部主题相结合，这是他交响乐创作的一大特点，如《第一交响曲》第一乐章展开部、《第八交响

曲》终曲的展开部等，但格拉祖诺丈的主部、副部主题的对比没有普罗科菲耶夫作品中主部、副部主题对比

鲜明，其主题的形象性也没有普罗科菲耶夫主题强。

(七)调性对位

这里所指的调性对位指在复调结构的乐曲中，构成复调结构的多条旋律线分别建立在不同的调性上，

丰富了调性思维和调性内涵，使复调的对比冈素除了节奏、旋律线的走向、力度等外，又增加了一个新的对

比因素——调性与凋性之问的对比，这种调性对比赋予不同声部的旋律线以更强烈的层次感和力度感，以

及纵向结合时所产生的新的音响效果。这种多调性的产生，是调性思维向立体化、多层次化发展的结果。

多调性的情况较为复杂，每一个层次的调性呈示方式可以相同，也可以不同。它们可以有不同的调性中心

的确立法，如按传统的主属和弦来确定调性(不过多数情况下，这里的主属和弦结构都会有变化)；按持续

音确立调性的旋律线；按旋律巾的音的走向，终结音来确定调性中心等。这种多调性的创作手法自20世

纪初线条风格复苏以来，以和声音乐时期所产生的复合和弦与简单的双调性萌芽为基础，在调性思维复杂

化的潮流下发展起来，逐步影响了不同流派、不同时期的作曲家。

调性思维复杂化同样影响了普罗科推耶夫，在他的作品中也强调调性思维的复杂化、立体化，不过这

并不是他的主要创作风格。因为在他的创造审美观中，曾多次强调清晰的调性观念和调性思维的重要

性，所以在他的钢琴奏鸣曲中，运用多调性创作的音乐段落不多，且多是以主调织体的形态出现，如第五钢

琴奏鸣曲第一乐章展开部中“B大调和E大调的三全音调对置，第七钢琴奏鸣曲第一乐章再现部中三种调

的对置：G大调、。E大调、e小调。在复调织体的音乐段落中，完全使用多调性创作的段落很少，但在复调

音乐的呈示过程中，有许多局部运用了这种多调性的思维，使复调音乐呈现出新奇的音响色彩。

下例选自第七奏鸣曲第一乐章展开部，第一声部(高声部)为典型的C大调，前五小节是强调一种节奏

音型后四小节旋律以分解和弦为主。中声部为“D大调，同音反复的材料源于副部主题。前五小节以“D大

调属音6A为支点音。低声部是扩大的副部主题，与中声部构成不严格的局部模仿。这个主题的特点是前

四小节建立在C大调的最重要的三个音上：主音、下属音、属音。后三小节突然转到6D大调的六级音、属

音、主音，旋律横向上构建特点是快速的小二度离调，这就是前面所述的普罗科菲耶夫最典型的“错音风

格”，作曲家把旋律上的这种特点扩大到其它声部，并使之纵向化，即构成了以下图示：

第一声部 C大调

第二声部 “D大调

第三声部 C大调 “D大调

旋律中的小二度调性布局预示着第一小节纵向上的小二度叠置，这种具有特点的“纵横共生体”，把横

向上的具有特点的音乐素材纵向化，使纵向和横向上的具有统一性。

46

例16 第七奏鸣曲第一乐章展开部
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例17
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第七奏鸣曲第一乐章副部主题
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合织体，其织体形态综合了纯和音织体和纯复调式织体的基本特征，我们称之为“和弦流”或“音程流”对位

化织体，这种织体可分为多层，其中某一层可能就是我们传统意义上的主调和声织体，把两层或两层以上

这样的主调织体纵向叠置，赋予其对位化的闲素，这样这些主调织体间就形成财位关系，多个层次就表现

为“和弦流”或“音程流”的对位。这种织体的实质就是把传统对位中的单线条“加粗”，使单线条之间的对

位化因素变成和弦间或音程间的对位，赋予对位以新的内涵，丰富了传统意义上的对位。普罗科菲耶夫钢

琴奏鸣曲中复调子乐段落中，也存在着这样的织体片断，在纵向和横『句上丰富了音响效果。有时在为主旋

律配置对位旋律时，对位旋律的每个音都有单独的和声配置，常产生平行i和弦或无需解决的平行七和弦

的连锁，这些平行和弦和主题常形成特殊的对位关系，其实这种平行和弦的连锁在某种程度上是强调一种

色彩，对主要的旋律起装饰作用，多用在音乐的展开部分。

例18 第四奏鸣曲第一乐章展开部
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上例选自于第四奏鸣曲第一乐章展开部，主部主题材料和副部主题材料纵向叠置，做对位化处理。前

三小节：高声部为副部主题材料，中声部为主部主题材料，主部主题材料做平行三度音程处理，低声部属功

能持续。第四一六小节，主、副材料复对位处理，主部材料在高声部，副部材料在中声部，并做上行三度模

进；第六小节中声部中副部材料线条“加粗”，变成和弦式，这样就形成高声部主部材料平行三度音程处理，

中声部副部材料平行小三和弦处理，这样形成了音程流和和弦流的对位。第七一九小节，主、副材料再次

复对位处理，并上行小二度模进，高声部副部材料、中声部主部材料构成了音程流对位。可见上例有两点

值得注意：第一，主部主题材料和副部主题材料纵向上叠置，这是一种展开性的写法，多用在展开部，强调

了主、副部材料的对比，推动音乐的发展。第二，主、副部材料使用平行音程和平行和弦的用法，着重强调

了材料，同时多层旋律线条的对位中，存在许多不协和对位因素，如纵向上多处出现的小二度和大七度等，

增加了音乐的紧张度和张力，而这种紧张度是展开部所必需的，在普罗科菲耶夫的奏鸣曲的展开部中这种

用法较为多见，既强调了最主要的材料，又增加r不协和因素，推动音乐的展开。
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例19 第四奏鸣曲第三乐章
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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(二)

音程流和和弦流的对位

上两例选自第四奏鸣曲第三乐章插部。例a前两小节建克在一个下行模进音程上，从D小三和弦第

二转位到C大三和弦第二转位；第三小节旋律线和织体变化：高声部变为音程(主要足三度和六度交错)，

以上行级进为主，低声部变为平行六和弦，以第一个和弦为模，后面的和弦的结构对其进行模制，用和弦来

“加粗”低声部的上行线条，这样高低声部就形成了音程流和和弦流的对位，突破单线条与单线条之间的对

位，用音程和和弦对位。与例a相似，例b也是用音程和和弦对位：第二、二小节高声部旋律级进上行，低

声部级进下行，旋律反向进行，高声部用音程、低声部用和弦“加粗”各自的级进线条，丰富了传统意义上的

对位，赋予对位以新的内涵。

这种“和弦流”或“音程流”对位化织体是20世纪非常重要、非常新颖、非常常见的一种织体，如英国作

曲家威廉姆斯《田园交响曲》第一乐章中，三个层次就是以“和弦流”的形态出现的，按照各自规律运动，形

成了复合的织体层次。

例20 威廉姆斯《田园交响曲》第一乐章
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在穆索尔斯基的音乐我们能找到这种织体的萌芽，参与穆索尔斯基对比复调结合的不仅有不同形式

的旋律声部，还包括伴奏卢部，这就足我们常说的穆索尔斯基的“复凋层”。穆索尔斯基的“复调层”可以理

解为这样的同时结合，在这里占据旋律地位的足那些多声部的、多青响的综合体，并且其中每一个综合体

都有自己的个性，这样就形成J，综合体之间的对比和融合，这种综合体间的对比与“和弦流”或“聋程流”之

间的对比有相同之处。如歌剧《鲍罩斯·戈都诺夫》中鲍里斯之死的场面中，“复调层”是这样结合的：

鲍里斯与费道尔的宣叙调；到修道院区受戒的歌唱者的合唱；凭吊的钟声

从上面所列“复调层”构成部分可知，在这个“复调层”中，就有多种对比因素：既有单线条间的对比，也

有音程流间的对比，甚至和弦与和弦问的对比等。

例21 歌剧《鲍里斯·戈都诺夫》第四幕
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上例也包含有“和弦流”或“音程流”的萌芽，女高声部为主要声部，女低声部为支声声部，与女高声部

“时分时合”，最后同汇于“A大调的属音上。乐队声部分i层，乐队声部中的高声部有明确的旋律线条，以

和弦的形态出现“加粗”乐队声部中高卢部的线条。如果把女高声部女低声部看成一个综合体，乐队声部

看成一个综合体(从音响的平衡角度考虑)，这样就有可能成“和弦流”或“音程流”之间的对位。

从上面的分析可知，和弦流和音程流对位有其深厚的传统根基，在传统对位的基础E，突破单线条的

局限，使构成对位化的线条发牛改变，成为“复线条”，也即和弦流或占程流对位，较之于传统的单线条对

位，这种对位能产生许多新颖的音响，纵向上产生许多不协和因素，使音乐紧张度加强。 (待续)
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