
勋伯格《三首钢彗小品》之结构初掾

阿诺德·勋伯格(Arnold Sehoenberg，

1874--1951)的创作大致可分为三个时期：第

一个时期(1908年之前)基本上延续了晚期浪

漫派的风格；第二个时期(1908--1915)属于自

由无调性时期；第三个时期(1923---1951)进入

十二音的戗作①。其中第二个时麓表现出了

他对晚期浪漫派的背叛及对十二音作曲的准

备。这个时期的主簧作品有：《三首钢琴小品》

(Op．11，1909)、《益首管弦乐曲》(0p．16，

1909)、《钢琴曲六酋》(op．19，1912)、《月迷皮

埃罗》(∞。21，1912)等。其中《三首钢琴小是》

是自由无调性的典范之作。本文想通过对这部

作品的整体分析，探求其结构作品的奥妙所

在，并试隧揭示鱼蠢无潺洼作蕊的结构规律。

自融无调性是十二音序列的准备，鲁道

夫·雷蒂对这一耐期的风格定义为泛调性

(Pantonality)，德认为这种风格的作品事实上

是由多调性叠置，调中心的片断性、游移性决

定的②。因此，正像“无主题”瓷乐可以理勰成

“全主题”(AⅡSubject)@一样，自由无调性当

然可以理解为自由多调性。鼹然我们把自由

无调性看成是一个独立的终曲风格，健在作

品的深层明显保留着理查·施特劳斯、瓦格

纳等后期浪漫派作曲家的痕迹。《三首钢琴小

品》是勋後格酶(或许是音乐史上的)第一首

自由无调性作品，在这首作品中，作曲家对动

机、主题、和声、曲式等各个方面的探索和处

理都显示出了其独特的、具有表褒主义思想

的特征。191 1年，表现主义画家康定斯基对勋
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伯格的无调性作品曾经这样评价：“拒绝采用

惯用的美的形式导致人们把所有的那些艺术

家能鹰以表现宣己个性的手段都看终是神圣

的，惟有维也纳作曲家勋伯格遵循这一方向。”

对这部作品分析之前，我们不妨猜测一

下，在勋德格期望突破调性的束缚(包撬晚期

浪漫派的半音化的滑|生束缚)但又没有十二音

技术支持之前，他该怎样来建筑他的作品?

从和声方面来说，完全协和的大、小三和

弦及v，一I的进行对无调性风格的冲击是致

命的，赛去不用——但这个工作已经电它的

前人完成了；纯四、纯五度结构和弦对强烈的

调性倾向有一定解构力，但又过于协和；增四

度音程具有明显的“现代风格”，徨两个连续

增四度的进行又回到起始音，无法进行和音

扩展；增四与纯四度的穿插熊基本解决这个

闻题，僵对于“瑰代”作睡家来说还是太有规

律，如果再偶尔加入大三度(甚至小三度)，那

么这种结构既能体现与传统的联系(或者就

是根本避免不了与传统的联系)，又体现了表

现派音乐的紧张、刺激和对调性的消解，这一

① 予润洋主编《西方音乐通史》。上海音乐出版社

2∞1年5胃激，第346燹。

②鲁邋夫·雷蒂《谰性、无调性、泛调性——对二十

世纪音乐中菜些趋向的研究》，郑英烈译，人民音乐出版社

1992年8胃舨，第5页。

③ George Perl，Serial Composition and Atonality，Califor-

nia University Press，1991，P．21．
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点与斯克里亚宾的“神秘和弦”不谋而合!另

外，增三和弦由于三个音中的每一个都有可

能成为导音，尤其是古典、浪漫派作曲家很少

使用，也可用于出新的材料。在所有的音程

中，tJ、-"度和大七度无疑是最紧张的，尤其是

大七度，不但具有高紧张度(这是表现派所需

要的)，而且中间还可能通过插入不同的音的

方法构成各种三度、四度和弦。

在曲式方面，作为最完美的展示矛盾冲

突与融合的奏鸣fHj式，随着调性的瓦解也几

近崩溃。但奏鸣曲式的主题对比及展开的手

法，却是任何一部有戏剧冲突作品的必然选

择。因此，由于调性的模糊而可能使奏鸣曲式

的调性符合不复存在，但奏鸣曲式的其他特

征仍有可能保留。至于其他曲式结构，保留下

来的可能性更大。作品的规模越大，需要统一

第一首：

一级曲式

次级曲式

小节数

旋律开始音

优势低音

第二首：

一级曲式

次级曲式

小节数

旋律开始音

优势低音

第三首：

一级曲式

小节数

旋律开始音

优势低音

力度变化

囡呈示部

A(主部) 连

l一1 1 12—14第一拍

B

呱 9E

囚呈示

B(副部)

14第2拍一24

F

A B Al

l—-9 10_一13 14．一15

9D A

D，F ?

C

16-一19

A

i,B

起来的力量(曲式结构)也就越强。这样，在新

的曲式原则未被发现之前，不管怎样模糊与变

通，以前的结构原则痕迹肯定是要保留的。

以上是以猜测的方式为本作品提供的理

论依据(当然是在研究本作品基础上)，下面

对其做较详尽的分析。

一、曲式结构

在分析自由无调性甚至十二音序列作品

时，我们应该注意到，这是一种高度浓缩了的

形式，其中每一个部分的规模与典型的曲式

结构相比已大大缩减。这种特征在他后期的

自由无调性作品中更为明显(如《钢琴曲六

首》，其中第二首只有9小节)。

下面是这三首小曲的结构图式：

回插部+展开部 国再现部

C(插部)

25—32

pE

叩

回展开

D D1

20一28 29-一39

E 咂

F ?

A B C(A)

l一5 6-一18 19—_24

E ? A

A ? ?

嚣一镞f 掰一艟一，一9一 嚣一掰一啪
J矿—J0矿一脚，一翩翟 (最后的力度变

化为小结尾)

从图示中可看出，第一首具有较明显的

奏鸣曲式痕迹：开始的一个慢速与一个快速

的对比主题在再现时倒装，并且在形式调性

D(展开)

33—_48

D

25—_27

哂

噙一?

于

B。(连+苗4部)

49_一52

喧

C

40叫
D

’E

囡再现

B1

45—-54

A

瞳

55—屯6

9D

D一’E

E(A)

28—35

E(结束音B)

bB_一bE一#C

嚣一自嚣一强f一嚣
一脚一翊挚(最后两
个力度变化为小结尾)

做了变化。但跟典型奏鸣曲式不同的是：

1．刚开始是抒情的慢板主题，第二个却是快

速、短促、有明显力度变化。在再现时，主、副
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部调性获得统一，但既没有统一到呈示部的

主部调性(bA)，也没统--N呈示部的副部调

性(F)，而是统一到连接部的调性pE(连接部

的优势低音)，这样就把仅有的、隐隐约约的

一点“调性”期待感也给破坏了。2．典型奏鸣

曲式或是带插部的，或是有展开的，或是展开

部中有插部主题的，但这里很明显是既有插

部又有展开部。并且，由于呈示部中主、副部

主题“性格”的互换，使得整首作品具有一定

的集中对称结构。

如果说第一首作品的集中对称性还不太

明显的话，第二首则具有严格的集中对称关

系。其中前三个对比主题再现时完全倒装，中

间虽然可划分为两个部分，但主题只有一个，

这更加强了集中对称的“中轴”的作用。从调

性关系来看，呈示部的三个主题中B部几乎

没有中心音，相比之下两边的调性(A、C部)清

晰得多，因此从调性的稳定——不稳定——稳

定三部性结构中，获得了一定的向心力。另

外，呈示部中A、c部分的调性分别以F、L,B

为中心，结束时这两个主题都回到了pE，在

两个主题的调性获得回归的同时，显示出了

类似传统功能和声“强功能进行”的F—bB一

9E连续纯四度上行。

第三首与前两首在三个方面存在较大差

别：1．这是一首“无主题”(或“全主题”)作品，

随着音乐的不断发展，新的主题总是不断出

现，并且每个主题的规模相当短小，转瞬即

逝。2．对于自由无调性这个概念来说，如果

说前两首所强调的是“自由”，而这一首强调

的则是“无调性”。这首作品中，只有在各个结

构分段的地方，才稍许显示出某些音的优势

地位。3．各个段落之间规模差距明显，比例

关系是5：13：6：3：8，一般来说这是不合逻辑

的。但这样划分有充分依据：(1)三个具有冲

击性的带∥何力度主题循环出现(A、C、E)，
具有回旋曲式中“主部”的功能。值得注意的

是，这个“主部”功能的形成，并非依赖于普通

80音乐研究(季刊)

意义上主题的再现(因为这首作品基本上没

有明显的主题，更谈不上主题的再现)，而仅

仅依据于力度的相似(疗或彤)、织体的相似
(A和c具有柱式和音特征，E为快速分解和

音，与A和C的相似性比与B、D的强)、速度

的相似(A、c、E都是快速，其余两部分较慢，

并且B部分有慢快的变化)，以及性格、形象

的相似等因素。(2)B部分规模虽然相当长大

(达13小节，是前两个“主部”的两倍半，是第

二个“插部”的四倍之多)，但它本身是一独立

的结构：第8、9小节左手声部与12、13小节的

右手声部在旋律上具有一定的相似性，第5

小节后两拍及6、7小节具有引子的作用，中

问10、11小节起间奏作用，1卜18小节可看
作小尾声(当然，这里的“引子”、“间奏”、“尾

声”本身都是新主题，但由于12、13小节对8、

9小节的“重复”，由于力度、速度等因素，使这

一部分成为一个自成一体的结构)。(3)第二

个插部(D部分)只有短短的三小节多一点，但

这里的旋律非常突出，并与第一个插部相呼

应，作为一个独立的部分是容易理解的。总的

来说，第三首可以认为是一首带有狂想曲特

征的回旋曲的结构，虽然已经支离破碎了。

从大的方面看，如果我们把这三首钢琴

小品与古典奏鸣曲相比较，一个有趣的结果

产生了：第一首相当于传统奏鸣曲式的第一

乐章；第二首，缓慢、沉重的三连音步伐很像

一首葬礼进行曲，相当于传统奏鸣曲的第二

乐章；第三首勉强可以看作回旋曲式，基本上

相当于传统奏鸣曲的第三乐章，但由于其“无

主题”性质，由于速度、力度的急剧变化，更有

幻想曲的特征。

、

二、动机的展开及贯穿

从动机、主题、和声方面来说，这几个因

素在这部作品中是密切相关的。动机可以构

成横向的主题，也可构成纵向化的和音。也可
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以说，动机可以构成“横向的”和声和“纵向化

的旋律”④，动机同时具有主题的功能(可以

在节奏、音程等各个方面做变奏发展)和序列

的功能(可以做逆行、倒影或者作为一个组合

改变音的先后顺序)。下面做详细分析。

谱例1

谱例1是第一首的前三小节(为了使包

含同一个或同几个音的不同音组得以清晰划

分以及解释的方便，本文交替使用实线框和

虚线框)：

其中前三个音是核心动机，作为序列来 看，可能的变化为：

谱例2

以豪尔的方法处理这三个音，可能形成 谱例3的各种形式：

谱例3

作为主题来看，除了节奏的变化之外，主

要是音程的扩展和收缩。经过计算不难得知，

在以上九种形式基础上做音程变化，最终结

果可达将近二百种。

谱例1中，第二个实线框是把第一个实

线框作为主题来发展的，音程做了扩展并出

谱例4

现重复音；虚线框是以序列的方式演化的@o

这个动机的音程构成是大、小三度和小二度，

其中小二度的转位——大七度是一个很重要

的音程，它既可在横向上形成旋律，又可在纵

向上构成七和弦的基础，这在谱例1中已经

表示得很清楚了。

谱例4中，第13小节实方框里所示的

音，都是核心动机的重新排列；14小节低音谱

号中的上方声部F、#c、E三个音，是核心动

机倒影之后的重新排列。

④同注③，第59页。

⑤同注③，第11页。
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谱例5

，一h·

谱例5第旷10小节的实线框的三个音
是谱例1中原始核心动机的音程扩展；第10

小节虚线框是谱例3第2小节的移位；5、6小

节的结束和音与谱例5中第8小节实线框所

示的和音相同，都直接来源于核心动机；卜
11小节的旋律是作为主题的1—3小节旋律

谱例6

的扩大。

插部主题是在核心动机音程扩展基础

(2—3小节，见谱例1右手第二个实方框)上

附加了大七度和增三和弦。谱例6中实线黑

直方框是增三和弦，淡黑方框为大七度，虚线

方框为核心动机变体。

展开部中34—38小节基本是核心动机

变体，处理方式是：上层为平行大三度，两个

全音阶互相交叉，避免了“德彪西”的强烈印

象；低音部为半音阶，但做了八度置换。

第一首乐曲的结束(谱例7)并没有完全

再现刚开始的核心动机，而是以重新组合的

谱例7

方式、变化的方式再现。中间一小节实线方框

所示的几个音具有非常明显的“原调再现”倾

向，但顺序发生了变化；倒数第二小节的实线

方框音程关系与核心动机基本一致；虚线方

框的音与乐曲开始第2、3小节的旋律是完全

一致的：

⋯脯蕈／，、：碧b‘一Il三 一4一I⋯I
＼⋯

I!I—————————————一， ，、L三 二=======一一一连续四度I‘卿
——————————～r————] l I．Ni—■

l～、I

舅_』”}。 蒂： 。一 柑 手 ，；叫 ‘

第二首乐曲的刚开始(谱例8)也是由核 心动机构成：

谱例8

^ 一⋯I b孬．，～琶-薛～．}，阮一b三
r

1 7 1

l苎■，■-一，，-■-，兰，-，，-i-■-，-■ -■苎，-，，， 兰，-

l＼～夕／卜1、———／I
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在这三首作品中，这是最接近古典和声

的一首。从谱例8可以看出：旋律的两头都是

’D音，低音部长时间持续D、F，左右手双重

调性的感觉非常明显。虽然从旋律来看与第

谱例9

一首没有任何关系，但高声部的调中心与伴

奏声部结合时，恰好构成与核心动机相同的音

级集合。同样的情况发生在第5、8、15小节。

／—————、

吾j一一
、 罐

谱例9所标示出的地方都是核心动机的

变体，其中的第一个，具有很强的五声风格，

尤其是在4S一47小节再现时，中声部的旋律

谱例10

居然清晰地呈现出C五声调式特征，并明确

的结束在c上(参看谱例10)。

。t唾f ]’F、罐_笔r《一嘻一盯畦_睢¨唔睥^ F # # # # # # 乍 ’F 乍FF#

I磊。 I‘
”露厂—■巾尹n J—f1．I十—～阡1．．1 I丌r一广．1 m1．．1 hl
枷 l一—T1 hJ．十—■刊．J一圳 。兰I J JⅢU“赳J．J“—纠

晰，但也仍然是其结构要素之一，谱例11是

第三首的开始处：

：毽当茹圳”；蔫嗣
I ． ．F LjFl．．II

广一1镭倒熠u。脚
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谱例13是第三首中最具歌唱性的一个

片断，它与核心动机的关系也是一目了然的：

谱例13

由于这是一首倾向于无主题的作品，它

所遵循的重要原则就是不重复和无穷变奏⑥，

因此这样频繁的“重复”，已经够多了。

三、其他结构因素

动机的贯穿仅仅是统一作品结构的一个

因素，在这部作品中，还有其他三个因素起了

重要作用：大七度音程、增三和弦、四五度结

构和弦。

首先，大七度音程与核心动机的三音列

有密切关系。如B、#G、G这三个音可构成下

列和弦：

这个和弦的构成，实际上是在一个大七度

框架内填充大小三度，如果有五度参与，就会

构成完整的带有大七度音程的七和弦，如果与

增三和弦结合，则会形成增大七和弦。事实也已

谱例14

证明，这个和弦在整首作品中起了重要作用。

先看第一首。

刚开始的几小节(谱例1)，低音谱号的两

个二音和音构成大七度，第3小节的低音谱

表中的上方声部A与高音谱表的第1、2拍两

声部的音构成增三和弦，4_8小节最低和最

高音也构成大七度(或减八度)关系(谱例

5)。谱例4中，14小节低音谱号中的上方声部

F、#C、E三个音来源于核心动机倒影的重新

排列，这个和音的最低与最高音F、E构成大

七度关系，所有音的组合形成增大七和弦。更

有意思的是：高音谱号中的泛音和弦

(Flageolet)⑦，它作为低音部音响上的回声，暗

示了其核心细胞的意义，重要性是不言而喻

的。它在缓慢的速度中持续了整整三小节，音

响虽然非常微弱，但它折射出了作品的深层

结构，成为这部精致建筑的透视点。

如果说谱例5中的大七度与增三和弦的

复合构成了增大七和弦，那谱例6的复合可

以看作是增大七和弦的倒影，从高往低的分

解和弦形式加强了这种构思的印象。这种构

思意图在临近结尾时表现得更为明显，见谱

例14(谱例5、6、14都来自第一首)，其中的方

框(包括虚、实)所示与核心动机密切相关，所

有虚线圆框与增三和弦有关，56小节的增三

和弦与F音一起构成增大七和弦，这也是右

手声部的临时中心和弦，它由54—55小节高

声部的核心动机引入，并经过了几个增三和

弦的滑行，逐渐到达了这个“目的”和弦。

^ b．kJ／仁一剥、■，J、 ＼ ，，卜
一
邡“I>二=l————≈。57<乏三==三≥、攀f

而卜 、j⋯El嗣移⋯ ～， t日Q，；一 一

tJ y 7 1’p—r 1～7 、7‘r 一I’～。I，⋯口L丁 。I L丁1[：[：L『 1l T
—

l{ ’、 ．j kI!～I’’i+ 。‘『 ．二—一 ～、口l一——归，
I百H· ，I：巴：·L型-一k—～—／一咿”V一。、—罗
55小节和其前的最高声部由核心动机演

变而来；其下方由低音谱号和高音谱号共同

构成的和弦为大七和弦的倒影结构，随后高
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⑥同注③，第19页。

⑦演奏方法是：右手用手掌将中高音区琴键轻轻按下，

然后左手以较强的力度演奏指定和弦。此处是增大七和弦。
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音谱号中有两个平行增三和弦，56和58小节

方框所示的音，如果再加人一日B，就会形成一

个增大七和弦与一个倒影的增大七和弦的复

合形式，即D—bB—bG—I!E二旦I一(B)一

G—bE。由此可以清晰地看出其大七和弦及

其倒影的构思意图。

第二首中大七度与增三和弦的使用也很

普遍。谱例9中第9小节使用了增大七和弦；

13小节中有平行增七度的进行。另外，第二首

的16、18、29、40、42、51、61、63等小节都有类

似的例子。

第三首中大七与增三的使用虽然也有，

但相对来说要少，因为这是一首无主题的作

品，过多地使用某一特定的音程、动机反而会

破坏其风格的统一。谱例1鱼中，第2、3小节

中间一行谱是分别以》B和E为低音的增大

七和弦，同时在上方又叠加了一个以A为根

音的增三和弦；其他的例子可参看第4、7、8、

10、12、27等小节。

还有一个重要的音程结构：(增减)四五

度结构和弦。纯四五度结构的和弦在民族调

式风格音乐中是很普遍的，但由于紧张度太

谱例15

低，不适合于表现派音乐；增四度音程在近现

代音乐中占有重要地位，但连续两个增四度

又回到起始音，没有进一步叠置的可能，因而

增四与纯四交叉叠置的结合成为既能获得应

有紧张度又能突破三度结构的理想方式。再

进一步的复杂化就是此基础上加入大三度

(倍减四度)。这样就与斯克里亚宾的“神秘和

弦”有了密切关系。

这种和弦经常以分解和弦方式出现，大

多数情况带有伴奏功能，尤其是第一曲出现

的比较多，如12、39、50、5l、52小节。柱式和音

的情况也有一些，这里不再举例。还有值得一

提的是各首乐曲的结尾，第一首的结尾(参见

例7)完全是四五度结构(从低往高依次是增

四、纯四、增四)；第二首的结尾是小三、增四、

纯四；第三首结尾(参见谱例15)虽然不是四

五度结构，但结尾之前却有两小节(32、33小

节)特别强调了(增)四度结构，同时，左右手

以减四度的音程(#卜bB，亦即大三度——
核心动机的音程结构)为轴，按纯四+增四的

方式做倒影式的对称结合。这一音型连续重

复了四次。

l型l剐 昌d富甘 “

{j与第二 首的开；

掣，岳；嗣。。一螭，。圉
嗣 ；。h；；始音牡 I是等音i

从刚才的分析也可看出：在协和与不协

和的关系上，大七、小二、增三和弦以及它们

的结合属于不协和和弦或音程；四五度和弦

(包括带增减音程的)、大二、小七属于协和的

和弦或音程(具体情况跟排列有关，如大七、

小二在内声部，紧张都会降低)。

从总体的“调性”布局来看，第一首第一

音是B，第三首的最后一音(右手声部)也是

B；第三首的左手声部最后一音是#c，第二首

的第一音(旋律)为bD，二者为等音关系。这

样，在表面杂乱无序的调性关系中获得了统

一、稳定的基础，整部作品的结构也得到了由

中心音体现出来的向心力支持。

从集合的观念考察这首乐曲，可以看出：

第一首的中心材料是B、#G、G这三个音，在

阿伦·福特的集合表中属于3_3的集合[0，
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1，4】；第二首的中心材料是F、D、bD，同样属

于卜3的集合，只不过移位了；在第三首中，
这个集合虽仍然存在(一开始的右手声部c、

#c、E)，但已经没有中心地位可言。正像

George Perl在他的《序列作曲和无调性》中所

提到的“自由无调性”(Free Atonality)的特征

时指出：一个具有参照意义的音组，在一个片

断中可以严格限定在某一音级集合上，在另

一个片断中可以自由移位，在第三个片断中

可以完全避免，甚至在一个作品的不同乐章

中也是这样⑧。他的这句话，几乎可以作为这

首作品的注解。

三音核心动机、大七度、增三和弦、(有增

减音程的)四五度和弦以旋律或和声因素统

一并贯穿全曲，补偿了放弃传统调性之后所

丧失的结构力，三乐章的类似古典奏鸣曲的

形式，无论在体裁还是在曲式结构上，都使这

首“无调性的”、甚至无主题的(第三首)“现

代”作品，处处散发着古典音乐所具有的平衡

之美的魅力。

四、回顾与总结

如果回顾一下音乐各流派的演变过程，

可能会更有助于我们对这部作品的理解。浪

漫派音乐，如果说它的危机肇始于古典理性

形式与浪漫精神之间的冲突(这种冲突最终

导致大小调体系的突破)，那么，现代主义音

乐的危机则是理性与感性的分离，这种分离

最终造成主题发展逻辑的解体⑨；德彪西的

印象派音乐则是对滥情的浪漫派的叛离，强

调感官印象而弱化情感表达，它在一定程度

上脱离了大小调体系，尤其使用了东方的五

声音阶以及调性模糊的半音阶、全音阶等，配

器注重色彩，层次丰富。而由作曲家勋伯格和

画家康定斯基发起的表现主义艺术潮流，中

心思想就是反对印象派美学，着重于表达内

心世界。很明显，从美学上，表现派接续了浪
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漫派的观念，但从形式上突破了大小调束缚，

从自由无调性一十二音一全面序列，音乐成

了高度理性控制的产物。创作时的高度理性，

在听觉上却经常是“杂乱无章”，这又直接导

致了偶然音乐的产生。对于表现派来说，由于

表现内心恐惧、仇恨等极端情感的需要，除了

解体调性之外，古典音乐中“正常的”主题展

开手法也必然遭到抛弃；对于印象派来说，由

于表达瞬问的、朦胧的、不确定的印象，清晰

的主题发展线索也成为其美学表达的羁绊。

我们虽然不能说两者有多大的相似性，但在

这一点上，在某些作品中确实存在“交集”的

可能，如德彪西的《前奏曲》之一《雪中脚印》，

其动机的关系远比主题发展更重要，旋律的

地位大大降低。勋伯格的这部作品在音乐展

开手法上与之何其相似!并且，在第一曲的展

开部34—38小节，右手声部的严格平行的大

三度进行(这种进行总是和增三和弦及全音

阶相联系)和左手的有八度置换的半音阶上

行、第三首的开始处平行大三度进行，与德彪

西的风格是相通的；在第二首中(谱例11)织

体分为三层，音色上有明显对比，这虽是首钢

琴小曲，但乐队配器的思维无可否认。高声部

为半音阶下行的颤音，低声部为柱式和音的

伴奏，中声部则是五声音阶的模进。在这个谱

例中，如果把伴奏声部改为较协和的四五度

结构或者长音持续的属九和弦，马上就会变

成德彪西式的作品风格了。也许是巧合，这条

旋律的核心乐思A、B、D，正是德彪西《大海》

末乐章加弱音器小号的主题的开始。

调性，曾经作为至高的音乐结构原则，在

古典及浪漫派时代统领一切，同时也使其他

音乐要素的结构原则黯然失色；随着调性地

位的逐渐降低直至彻底抛弃，(下转第98页)

⑧同注③，第9页。

⑨宋瑾《国外后现代音乐》，江苏美术出版社2003年

2月版，第19页。
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结束语

纵观现代民族声乐半个多世纪的发展，

我们看到了不同时期的不同发展，而不同时

期的发展又都与其理论指导有直接的关系。

同时，我们也看到了现代民族声乐理论发展

的滞后。虽然现代民族声乐已有七十余年的

发展历史，但其理论发展却不尽人意。在《中

国大百科全书·音乐舞蹈》、《中国音乐词典》

等重要工具书中，至今没有关于现代民族声

乐概念界定的阐述，一些散见于各类刊物中

的概念界定，也多因缺乏理论的严谨而难以

成为经过社会实践检验和证明的理论。

“科学的理论是在社会实践基础上产生

并经过社会实践的检验和证明的理论，是客

观事物的本质、规律性的正确反映。科学理论

的重要意义在于它能够指导人们的行动。没

有理论指导的实践是盲目的实践。”@现代民

族声乐已取得了许多成功的发展经验，这些

成功经验，是现代民族声乐理论形成产生的

重要依据，从成功经验中构建的理论，也一定

经得起实践的检验。然而，这些成功的经验，

到今天还没有被很好地总结并提升成为指导

现代民族声乐实践的理论。我们从现代民族

声乐的发展过程中看到的是注重演唱实践、

忽视理论建设的发展状况。这种忽视，不仅影

响了理论自身的建设，更重要的是影响了现

代民族声乐的发展。因此，重视现代民族声乐

的理论建设与发展，是现代民族声乐现实发

展的迫切需要，它对于现代民族声乐的发展

有着重要的意义。现代民族声乐的理论建设，

还有一个不可忽视的问题，那就是对现代民

族声乐的本质特征的认定。现代民族声乐的

发展实践告诉我们，能反映其本质特征的理

论，才能成为现代民族声乐的科学理论，才具

有指导现代民族声乐发展的意义。那么，什么

是现代民族声乐的本质特征?笔者认为，现代

民族声乐无论以怎样的形态发展，其本质特

征始终应该把民族性(语言、风格)放在第一

位，因为民族性是决定现代民族声乐的性质、

面貌和发展的根本属性。我们相信，随着对理

论建设的重视与理论建设的逐步完善，现代

民族声乐会有更加丰富和繁荣的发展。

作者单位：湖南师范大学音乐学院

⑩ 《辞海·哲学分册》“理论”条，上海辞书出版社

1980年7月版，第63页。

(上接第86页)其他要素的结构功能自然越

来越受到重视，同时音乐的结构和风格也随

之发生了革命性的变化。音乐的表现主义反

对传统上被认为是美的东西，这种美学上的

叛逆产生了对旋律、和声与调性、节奏、音色

和曲式的新的理解，这种新的理解形成了十
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二音音乐的前奏及自由无调性音乐，这部《三

首钢琴小品》则被认为是自由无调性的开山

之作。

作者单位：山东艺术学院

(中央音乐学院在读博士生)
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