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刘楠

席曼诺夫斯基《钢琴奏鸣曲澌口声语言研究

摘要： 席曼诺夫斯基的三首钢琴奏鸣曲分别是其前三个创作时期的重要代表作，在音乐风格

上各不相同。本文以这三首钢琴奏呜曲为研究对象，通过对三首钢琴奏鸣曲中和声技

法的逐一分析，并比较三首钢琴奏鸣曲在和声语言上的不同之处，并进一步探寻其和

声语言及调性思维变化的内在联系。
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卡罗尔·席曼诺夫斯基(Kar01 Szymanowski)被称作波兰的“现代音乐之父”，并被认为是肖

邦之后波兰最伟大的作曲家之一。他从传统的肖邦风格出发，在尝试了各种风格和技法后，最终

打开了波兰现代音乐创作的大门。在席曼诺夫斯基的音乐创作中包含三首风格迥异的钢琴奏鸣

曲，分别反映出他前三个时期①的音乐风格。

迄今为止，这三首钢琴奏鸣曲已经引起国外的学者的关注，从各研究成果出现的年代来看这

三首钢琴奏鸣曲曾在上世纪八十年代被学者加以分析和研究，主要代表研究成果有：《Stylistic e—

volution in Szymanowskfs three piano sonatas》、《The piano sonatas of Karol Szymanowski》，之

后直到2010年有被再次引入学者的研究视野，代表性成果有《Piano Sonata No．3，Op．36 by

Karol Szymanowski Musical and historical influences》。这三篇重要的研究成果分别从风格、动

机发展以及音乐与历史的影响几个方面对席曼诺夫斯基的三首作品进行了研究与阐述。而作为

三个时期不同音乐风格的技术保证之一，和声语言的变化发展成为这三首钢琴奏鸣曲不可忽视

的重要方面。因此，本文将以这三首钢琴奏鸣曲为研究对象，着眼于作品和声语言的运用，通过

对其和声技法的分析研究，比较三首作品在和声技法上的不同点，并进一步探寻其和声语言及调

性思维变化的内在联系，进而窥见作曲家在和声语言方面的变化发展历程。

一、《第一钢琴奏鸣曲》的和声技法特点

席曼诺夫斯基的《第一钢琴奏鸣曲》作于1903—1904年，是作曲家学生时代的作品，这首钢琴

奏鸣曲曾在沃夫举办的纪念肖邦诞辰一百周年钢琴比赛上获得过头奖。该奏鸣曲为c小调，传

统的四乐章结构：奏鸣快板乐章、慢板的第二乐章、小步舞曲乐章以及最后的赋格乐章。第一乐

章，采用了传统的奏鸣曲式结构，c小调；第二乐章，6A大调，复合再现三部结构，再现时有减缩；

第三乐章，6E大调，同样为复合再现三部曲式，且带有一个14小节的尾声；第四乐章为二重赋

①席曼诺夫斯基一生共经历过四个创作时期，分别为：波兰时期(1901—1907)、维也纳时期(1907—1913)、印象主义时期(1914

1919)以及民族主义时期(1920—1937)。
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格，c小调，在赋格的再现部出现之前插入了第一乐章的主部主题，进一步增强了首尾乐章间的

联系。

《第一钢琴奏鸣曲》在和声语言上比较传统，作曲家对和声音响的探求并没有超出传统大小

调体系的和声思维，在本文笔者仅将笔墨着重于那些和声运用上比较有特点的并能够预示后两

首钢琴奏鸣曲中的某些和声处理手法。

(一)省略音和弦与分裂音和弦的运用

省略音和弦在传统和声的运用中并不罕见。在很多小步舞曲的三声中部部分，常由于织体

的需要而省略七和弦中的一音。另外，省略五音的属七和弦与属九和弦也十分常见。但席曼诺

夫斯基对省略音和弦的运用并不限于以上几种传统的情况。

谱例1是《第一钢琴奏鸣曲》开始的四个小节，为主部主题的第一个乐句，它作半终止停在属

七和弦上。乐曲开始第二拍上的属三四和弦省略了导音，其音响相对柔和，之后七音的解决使得

第二小节的主和弦获得了两个三音，增强了主和弦的紧张度。这样细微的处理与传统语汇相比，

在音响上取得了一种细微的差别，符合乐曲开始的音响基调。

谱例1．第一钢琴奏鸣曲第一乐章，第1—4小节
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分裂音和弦是指“一个或更多的由和弦成员音分裂出来的小二度音附加到和弦上而形成的

特殊的附加音和弦”。②分裂音和弦在席曼诺夫斯基早期的音乐创作中并不常用，但在《第一钢琴

奏鸣曲》的第一乐章中还是能够发现该和弦的踪影。

谱例2．
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谱例2是《第一钢琴奏鸣曲》第二乐章中的再现部分，为了获得与主题呈示时的不同音响，作

曲家使用了分裂音技术。谱例2中第二小节第一拍后四分之一拍的分裂音还原A音由中声部

的音型陈述出，第二拍后半拍上的还原A音更加明确了其作为和弦组成成员的地位，它与6A音

共用相同的符干，由于6A音、A音以及下方的6B音同时发声，在听觉上形成了极为不协和的音

响效果。

(二)源于传统又别于传统的和声进行

在传统和声中，常见的根音相距三全音的和声进行多见于那不勒斯和弦到属和弦的进行，并

且作为一种特性用法，允许二者在低音声部形成的增四、减五度。在《第一钢琴奏鸣曲》第二乐章

中，作曲家将这样的进行做了更为细致的处理，并且将其置于重要的结构点上。

②库斯特卡著，宋瑾译：《20世纪音乐的素材与技法》，人民音乐出版社2002年5月版，第42页。
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和声语言特点。与《第一钢琴奏鸣曲》第一乐章那种传统而又鲜明的调性呈示手法相比，第二钢

琴奏鸣曲对主调的呈示无疑显得更加隐晦和曲折。谱例5是该主题的第一个乐句。

谱例5．

此主部主题的材料是一个上行分解的减七和弦(第二小节右手声部八度的。c音可以理解为

经过音)，低声部与旋律声部呈反向运动，是一个由。G音开始的半音下行线条，并第三小节的前

两拍到达主调A大调的属七和弦。开始的乐句既没有出现主和弦，也没有出现传统的正格或变

格进行，在整个主部主题的陈述过程中，作曲家均刻意的规避了主和弦的出现，使得和声的进行

始终处于流动和发展的过程之中。另外，由于旋律线条为减七和弦的分解，而减七和弦的调性归

属十分模糊，使得乐曲的主调直到第三小节的属七和弦处才被表示出来。

(二)复合和声思维的运用

复合的和声思维在传统和声中多见于持续音声部与上方进行的和弦在功能上发生矛盾时，

在《第二钢琴奏鸣曲》中复合思维更多的是源于左右手声部织体层次的对比，由于和弦进行与旋

律声部的关系越来越分离，最终形成鲜明对比的两个不同层次。

谱例6．
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谱例6取自《第二钢琴奏呜曲》第一乐章，是乐曲再现部中副部主题再现前的准备段落。这

一片段的下方声部是主部主题材料——上行分解的减七和弦，而上方声部的一系列和弦十分丰

富并形成了一系列与低声部呈反方向的和声运动，体现出明显的复合和声思维。缜密的功能逻

辑体现在这一片断中，上方声部自身体现出的功能逻辑与两层对比的织体结合后体现出的功能

逻辑相辅相成。谱例6中最下方的标记表明了下方声部分解进行的导七和弦，未加括号的一行

标记为上方声部和声进行所体现出的功能逻辑，括号中的标记则表明的是下方声部的和弦音与

上方声部的外音在音响结合上带来的功能逻辑意义。

(三)对完整半音阶的和声处理手法

由于调性的极度扩张，使得十二平均律中的每个半音都在乐曲中获得了重要的地位，半音阶

似乎成为了这首奏鸣曲的“调式基础”。乐曲中的半音化的声部进行随处可见，半音化线条对和

声进行的控制也十分明显，以整个半音阶作为低声部控制着和声进行的做法也能在乐曲中见到。

谱例7是《第二钢琴奏鸣曲》第二乐章变奏七中的片段，整个段落建立在4 C的属持续音上，
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持续音上方所运用的音高材料是完整的十二个半音，这个半音阶既出现在旋律声部又出现在低

声部。从谱例7中可以看到，这一片段高声部旋律以半音下行的四音列为一组，先后做大三度的

上行模进，低声部为半音上行的半音阶，由于低声部四个音半音上行恰好构成大三度，因此低声

部与高声部结合后在整体上亦构成和声进行的上大三度模进。每个和声模进音组的外声部均为

反向的半音级进进行。

谱例7．
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作曲家在模进音组内部以及音组与音组之问运用的和声进行十分符合功能逻辑。223小节

中，模进音组的第一个和弦为。F大调的属九和弦作阻碍进行至。F大调的6VI级。模进动机组

中的第三个和弦是。F调中II级的附属七和弦，它之后的和弦为8 F大调同主音小调的平行大调

的属七和弦，这两个和弦先后出现，在功能上呈现出6A大调的意义，即6A大调的六度属七和弦

进行到降三音的重属组变和弦的Dv迸／D。在动机组和第一摸进组之间以及之后的模进音组之

间，具有同样的功能联系。以223小节为例，6A大调的乩Dv增／D作为等和弦功能转义为6B大调

的砧Dvi避／Sii，它进行至6B大调的属九和弦，从而进入下一个模进组。

(四)和声进行中隐含的对称思维

谱例8．
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谱例8是《第二钢琴奏鸣曲》第二乐章的第226—232小节，为变奏七的结束部分。尽管这一

片断中和弦的声部进行由于织体化的需要而显得自由和灵活，但是和弦与和弦之问依然保留了

传统思维中的功能关系。如果借用申克的观点来分析谱例中的227—232小节，从总体上这六个

小节可以看作是“。G、B、D、8 F”和弦的延长，在232小节，和弦升高三音变为了8 f小调的重属和

弦。227小节中第一拍的低声部8 G音直至231
8 G音的出现为止均可以理解为。f小调sii，和弦
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的延长，两处之间插入的是对sii，和弦进行延长的装饰性和声材料。这里的装饰由和声语汇

“D。一DDvii，／nD。”担任，它是常用和声语汇“T—Dvii。／pT”的扩展。

更重要的是，这一片断的各骨干音相互之间还体现出了明显的镜像对称思维。谱例2—4中

227小节中sii，和弦之后的d2音可以理解为sii，和弦的和弦音转换，巧合的是，在第231小节8 G

音之前，作曲家改变了装饰材料的最后两个音，因而在231小节的强拍上出现d1音；此外，在227

小节出现过的8 E音恰好是230小节成为最后一音。这些音的设计体现出了明显的镜像对称思

维。谱例9是该镜像思维的图式。

谱例9．

从上文中的论述中可以发现，《第二钢琴奏鸣曲》将德国晚期浪漫派风格的和声思维与和声

语言发展到了极致，再继续沿着这条思维向前发展就会进入到将调性彻底瓦解的境地，但席曼诺

夫斯基并未如此，另外一种调性观念与和声手法在《第三钢琴奏鸣曲》中充分体现了出来。

三、《第三钢琴奏鸣曲》的和声技法特点

《第三钢琴奏鸣曲》作于1917年，这首奏鸣曲中作曲家努力的探索将其新风格的音乐语言置

于传统的曲式结构之中。乐曲分为四个不间断演奏的乐章：奏鸣曲式的快板乐章、复三部曲式结

构的慢板乐章、谐谑曲乐章以及末乐章的赋格。由于乐曲不再采用传统的调性思维，因此四个乐

章的调性安排也不再遵循传统的格式，四个乐章的主要调性分别为：“*C、C、B、E”。可见作曲家

在此时既比较偏爱小二度的调关系，又对古典的四五度调性布局情有独钟。另外，尽管乐曲的第

一乐章的主要调性为。c，但是作曲家也在第一乐章中的几个重要结构点上强调出整首奏鸣曲的

主调E大调，并且在第一乐章再现部的主部主题中将8 c与E以复合调性的方式将二者同时呈示

出来。

《第三钢琴奏呜曲》的和声语言的各方面较前两首均有了本质的变化。本文将从第三首钢琴

奏鸣曲的调式基础、核心音高材料对和声语言的控制以及扩大了的调性观念三个方面来分析第

三首钢琴奏鸣曲的和声语言。

(一)以人工音阶作为调式基础

乐曲最开始陈述出的材料十分丰富，成为乐曲后续发展的基础。如同传统中一样，这些音高

材料也源于其所在的调式音列，当然这里的音列不再局限于大小调式或者已有的中古调式，而是

作曲家自己设计的人工音列。

谱例10．

谱例10是《第三钢琴奏鸣曲》第一乐章开始的四个小节。乐曲的旋律线条清晰的呈示在了

左手声部，它仅由四个音构成：。G、A、。B、。C。将这四个音由低到高排列则形成四音音列，它顺

次形成了“小二度、小三度和小二度”三个音程，是一个在音程结构上具有镜像对称关系的音列，

本文中暂将其命名为音列I。音列I中的材料在整个乐曲的发展中起到了非常核心的作用，即音
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列I不仅在乐曲横向发展过程中起到控制作用，而且对乐曲纵向和声的构成也有控制作用。

该主题右手声部也陈述了一个音列，这个音列由A音作为起始音由低到高排列后所形成的

音列与旋律大调音阶结构相同，进一步分析可以发现，这个音列自身呈镜像对称关系，轴心音

为6E，更为富于逻辑的是，这个轴心音与音列中的前三个音以及后两个音恰好组成一个全音阶，

成为乐曲发展的一种重要材料，本文将这一音列命名为音列II。谱例11为音列I与音列II。

谱例11．

音列I：

音列Ⅱ：
，】／ ＼／ ＼／ 、 ／ ＼／ 、厂 ＼

u亍I了 T
90 b-

全音阶

这两个音列的特点是强调两端音程的对称关系。这种对称的思维在《第二钢琴奏鸣曲》中曾

有预示，见谱例8与谱例9。在此不复述。

(二)核心音高材料控制下的和声语言

乐曲的核心材料在开始出清晰的呈示出来，谱例10中已将不同的核心材料用不同的字母标

记：由“*91、a1、8 c2”三个音顺次形成了包括小二度、大三度的音程，将其标记为材料a；由旷音与

f1音形成的大九度标记为材料b；第二小节中由b2音与f2音形成的三全音音程标记为材料c。

此外，由“f1、d2、；c2”三个音构成的音程与材料a相近，形成了大六度(小三度的转位)、小二度的

音程，理解为材料a的变形，将其标记为材料a1；在乐曲左手声部两个强拍上的音形成的纯四度

音程也源于材料a，将其标记为材料a2。

乐曲和声材料的运用均来源于乐曲开始呈示出的以核心材料。本文仅以核心材料a和a1

为例，论述核心材料在和弦材料构成方面的控制作用。谱例12截取自《第三钢琴奏鸣曲》第一乐

章主部主题。12小节中左手声部的第一个音8 f1与右手声部的第一个音d2构成了大六度的音

程，这个音程源于材料a1，是材料a1中小三度的转位，它控制着主部第二个乐段前半句的旋律声

部。13小节和14小节强拍上的音分别将上述音程的两个音向下移动了一个半音。其次，12小

节中左手声部的后三音以及右手声部的后三个音分别是材料a和材料a1。在13—17小节的左手

声部的后三个音采用了完全相同的音高材料，由小二度与三全音连缀而成，这既是a材料的变

形，也是将c材料三全音与a材料相结合的结果。

谱例12．

右手声部在音高材料上的设计也体现了与核心材料a的密切联系，15—18小节的右手声部在

内声部有一个e2音的持续音(整首钢琴奏鸣曲的主音，因此作曲家通过将其保持在内声部的方
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法将其强调)，它与上方的两个音共同构成三和弦，在13、15、17小节E音与上方同时出现的两个

音构成A大三和弦，在14、16、18小节E音与上方同时出现的两个音构成的是增三和弦。进一

步分析可以发现，事实上这里E音上方的音高材料是材料a的逆行及逆行的移位形式，见谱例

13。

谱例13． _-槲a]广_槲a]

除此之外，在乐曲中作曲家还显示出了另外一种运用材料a的方式。谱例14是乐曲的第

45—49小节，这是在主部主题完全呈示之后的连接段落，其目的在于将乐曲引入到一个展开主部

呈示段材料的展开性部分。45小节运用了全音阶材料，8 d2音与1F2音为辅助音。自46小节开

始，材料a开始显示其对这一片段的控制力。

谱例14．

首先，将该片段中三连音中间的辅助音略去，可以发现，这个右手声部在横向进行上的安排

源于核心材料a1和材料a。谱例15将谱例14中右手声部的大三度音层单独抽离出来，其与材

料a的关系即能够清晰的显现出来。

谱例15．

其二，同谱例14中的46小节一样，47、48小节第一拍的前半拍同样出现了四音和弦。将其

下方的大三度音程剥离后，可以发现，这三个和弦的上方均为纯五度音程，并且前后均相距纯四

度，体现出与主题材料a2的密切联系。

其三，左手声部在音高材料的安排上当然也离不开主题材料的控制，45、46两个小节中出现

的低声部线条“bb2、a1、8 f1’’是材料a1的变化形式，46小节低声部的*f1音与紧接着的d1音、*c-

音构成了材料的倒影形式。更巧妙的是它与内声部的三度音层也有着密切的联系，谱例16将将

原谱例还原简化以便于清晰的观察二者之间的一致性。可以发现，下方的两个声部与三度音层

中的声部还存在着模仿关系。最开始的模仿出现在低声部和三度音层，之后出现在左手声部的

内声部与三度音层，最后三个声部汇合平行下行的四六和弦。

谱例16．
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(三)扩大的调性观念

从谱例10所举的片段中的调性的建立方式和巩固方式来看，《第三钢琴奏鸣曲》不再依靠传

统的和声进行来建立和巩固调性，8 c的主音地位并不是依靠和声的支持，而是来源于旋律线条

自身所形成的调性结构力。此外，从调性所处的状态来看，在几个调之间游走的现象也十分常

见。谱例17是《第三钢琴奏鸣曲》第一乐章中副部主题中段与副部主题再现之间的连接部分，由

数个调性清晰的片断组成。一开始，高声部的外声部旋律在b小调上，从107小节中高声部旋律

进人到6B大调，108小节中在6G大调上，最后一小节的高声部旋律在a小调。可见，其旋律所在

的调性不停的游走和转换，而对于各调性片断的建立和调性片断的转换方式与传统的和声方式

并不一致，这种形态的调性被很多理论家总结为“泛调性”。

在和声上，低声部采用了三度音程的平行进行来位这一片断营造出丰满的效果，前两个小节

的平行进行采用B大调的调式音列，106小节中8 E音出现时的低声部的调式音列有了B多里亚

调式的意味。从108小节开始，为了保持了大三度的音程性质，低声部的平行进行不再限于自然

音范围之内。在109小节低声部最后一个三度作为例外，它不再保持大三度的音程性质，而变为

了小三度，而这一改动使得最后两小节的低声部运动在音程的安排上显示出对称性，即两端为大

二度的全音程，中间为小二度的半音音程。

谱例17．
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四、结语——三首钢琴奏鸣曲中的和声技法演变

上文中对三首钢琴奏鸣曲中的和声特点分别进行了分析与论述，若前后比较这三首钢琴奏

鸣曲的和声技法特点不难发现它们在以下几个方面的明显变化。其一，在和弦材料方面，由前两

首钢琴奏鸣曲均采用的三度叠置和弦发展到第三首钢琴奏鸣曲中以核心音高材料为基础的和

音；其二，在调式音列方面，由第一、二钢琴奏呜曲的大小调式演变至第三首钢琴奏鸣曲中具有对

称特点的音列。其三，在和声进行方面，从功能逻辑为主导发展为对多音和弦的纯色彩性效果的

挖掘。其四，在调性呈示方式方面则从和声进行陈述调性演变为强调中心音的调性陈述方式。

总体来说，这些变化是由于作曲家的调性思维发生了变化。调性思维的变化并不是突然的，

它又源于和声语言的发展。事实上在第二、三钢琴奏鸣曲中的很多和声现象在第一、二钢琴奏鸣

曲中均有所预示：《第一钢琴奏鸣曲》中出现过的分裂音和弦在《第二钢琴奏鸣曲》中得到了较为

广泛的运用；用作装饰的下行半音的平行六和弦在一定程度上预示了《第三钢琴奏鸣曲》中色彩

性的平行进行。《第二钢琴奏鸣曲》中的复合和声思维预示了《第三钢琴奏鸣曲》中的双调性片

段，而《第三钢琴奏鸣曲》中具有对称思维的调式音列在《第二钢琴奏鸣曲》对称思维的和声进行

中初见端倪等。

可以说，和声语言的发展变化促成了调性思维的变化，调性思维的变化又进一步决定了和声

语言的变化。席曼诺夫斯基的这三首钢琴奏鸣曲正是不同调性思维的产物，其迥异的风格亦是

作曲家在不同的调性思维下运用不同和声语言的结果。
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