
赵文彬《素材既是手段》

素材既是琴馒

一一对表现内容的需求，决定如何使用材料及方式

赵文彬

摘要：谈到音乐的发展，就会习惯性的考虑到主题材料的使用，然后才是一些辅助性的技术手段，例如调式、调性、和声、

织体、配器等等。主题材料的作用和意义在一部作品中的地位当然；r-*-f-轻视和否认；但是如果我们把所有的技术门类，技术

手法都视为主题因素，都相应的发展，扩大其作用，那么作为音乐创作者，我们可利用的工具，可表现的内容，可完成的创

作就会更加的丰富，更加广阔。 本文以德彪西的几首钢琴曲为例，从几个技术门类为切入点，试图剖析这种广泛意义的创

作思维，从而扩大创作的手法和想象空间。
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“主题素材”是一部作品的灵魂，是音乐发展的种子，

“旋律、调式、调性、音程、和声、织体、音区、音色等等”

都是构成音乐的基本要素。如果将这些基本要素作为音乐展

开的侧重点，作为着重表现的切入点，那么，音乐中所包含

的一切基本要素都可以转化为可供音乐发展的“材料”。在

不同的结构情况下，“基本要素”与“主题素材”又可以相

互融入、相互独立、又相互转化的关系。于是，传统意义上

的“主题材料”所包含的范围就扩大到任意技术领域。主题

素材中的各个要素也可以转化为构成音乐的其它技术范畴

来使用，关键要看作曲家如何构建一部作品的发展脉络，如

何设计音乐发展的每一个环节。

作为印象派的作曲大师，德彪西已经被广大专业音乐工

作者所熟悉，多年来，他的作品也不断被后人研究和学习。

“理论是不存在的，悦耳就是法则”一德彪西。基于这种对

音乐创作的理念，德彪西的创作在颠覆传统，创造新音响方

面是有着自己独特的方式。从主题素材为出发点，利用了一

切可以利用的技术层面，不仅将主题本身一步步的展开，更

重要的是发挥了其它的技术方面一一和声、旋律、调式、调

性、音程、织体、音区、音色等等的表现力。之所以印象派

在音乐史上占有非常重要的地位，就是从这个时期开始，音

乐的一切要素都被调用起来，都被放大开来，从而创作的空

间更加自由，手段更加丰富。 、

本文将以德彪西的几首钢琴曲为例，通过这几首作品在

发展中的不同环节，使用材料的不同方式，探究作曲家是如

何将音乐的各个基本要素与主题素材相互融合、相互转化，

以此产生不同的表现力，从而发展音乐，表现音乐。

一、多层面一一多材料

普遍意义的音乐分层，包含：主题、和声织体、对位声

部、低音声部等等，但是如果我们把这些技术层面统一地看

作具有材料性，那么我们对于各个层面的理解意义均视为具

有主题意义。这并不是“对位”的概念，而是形象化，音型

化，甚至主题化的理解每个层面的音乐内容。具有了音高、

具有了节奏，音乐便具有了形象，具有了性格和表现力，这

就是“主题”的形成，每个层面的材料不同，表现力也就不

完全相同，但是多个层面，多种形象结合在一起，就构成了

这一部分(瞬间动机、乐节、乐句、乐段)立体化音响的结

构。以材料的概念划分不同的音乐要素，以整体的表现来理

解作曲家的意图，达到了从微观到宏观；从技术到艺术的研

究目的。

先来看一下钢琴曲《雪地足迹》前四小节呈现了这首作

品的两个主题素材，一个是左手声部的DE这两个音符构成

的固定音型，一个是右手高声部构成的断断续续的旋律形

象。(见原谱第1．4小节)对于右手高声部的这个素材，可

以很直观的看出它的主题意义，而左手声部的这个音型，几

乎贯穿全曲。这个音型虽然一直保持固定不变的形态，但是

应该将它看作为全曲的其中一个主题素材，而不能完全或片

面的将其看作为织体声部。原因有二：

1、这个材料在音乐的发展过程中产生了内容的发展变

化。(见原谱第14．15小节)左手声部低音区的材料就是这

个音型的变体，节奏保持，旋律运动发生改变，可以说这个

简单的音型在这里被当作主题来进行展开了。

2、这个素材的形象充分表现出作者所要描写的场景氛

围，寒冷、荒凉、孤寂。本身的性格就已经具备了强烈的主

题要素，这也是更重要的一个原因。任何一部分内容都与表

现的内容息息相关，每一部分材料都承担了整体形象的一部

分。随着音乐的展开，第三个主题素材在第Jkd,节低声部出

现了。(见原谱第8-9小节)左手的低声部#FG#G#C构成了

素材三。位于低音区，这个材料与之前的两个素材一起，构

成三个不同形象的内容，完成这首作品前半段的发展，而且

第三材料在10到15小节的低音区，形成了自身旋律化的展

开，在最后的两小节还融合了“固定音型”材料的节奏因

素，这是一个综合运用材料内容的手段。(见原谱第10．15
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小节)这三个素材各自具有各自的性格特征。第2到4小节

出现的旋律，断断续续，在后面的发展过程中，每次出现这

个材料的时候(或者变体、或者展开)都是这样断断续续的

状态，以此表现出时隐时现的特点。材料三在低音区出现，

包含伴音和四五度的音程，也展现出低沉、忧郁的情绪。每

个素材各自具有各自的性格特征，综合在一起发展，共同描

绘出一幅真实的“雪地足迹”的景象。

我们再来看一下《透过树叶间的钟声》这首作品。音乐

一开始，先出现一个全音阶结构的主题。(见原谱第1—2小

节)紧接着，出现三个层面的内容，但是这三个层面的基础

音高结构都是由“全音阶”构成的，利用节奏、音区、运动

方向的差别来分开各自的表现层面(见原谱第3小节)。再

进一步的发展，到第6小节，形成四个声部层，但音高结构

仍然是以全音阶为基础。由高向低：最高声部在节奏方面和

音程跨度有了大幅度的变化发展；第二个声部，出现一个简

单的短小动机，#C#D，进一步丰富了材料的内容；向下第

三声部，又出现一个动机化的材料，CFG这三个音符以不

同的调式音高来区别其它声部，由此构成了多调式共用的结

构；再向下，一个柱式和弦，实际上是全音阶在和弦方面的

表现形式。这一小节可以说是从乐曲开始的第一次展开，呈

现各层面材料化的方式，多个相互不同的素材同时出现，构

成主题立体的延伸，而核心的全音阶结构作为其中的内核，

把握住了音响的整体性。

乐曲发展到第一个段落的结束部分(见原谱第11—12小

节)，材料的层面比较丰富，由高向低：第一层面的素材在

这两小节中的音区跨度较大，由第11小节的短小动机，转

到第12小节的和声音程结构，同时转到低音区，紧接着，

以和弦的形式八度向上跳跃两次，利用音区的变化丰富了整

体的音响。中间声部的六连音的变化也比较丰富，从第11

小节的二度关系，演变到第12小节的五度，并且进入到低

音声部，第12小节后两拍又演变为音集结构的琶音形式，

并且在音区方面也做了较大的跳跃。这三次的结构变化，其

内容都是之前出现过的材料，在此综合使用。在第ll小节

的内声部有一组音程结构的材料，这个材料在第12小节与

最高声部的动机结构融合为一体进行发展。

我们再看一下第24小节，四个完全不同的素材结合在

一起：最高声部是一个简单的动机，向下一个声部是一直使

用的连音结构(改为6／8拍)，在这里由一个五声调式的材

料构成。再向下，二度关系的动机，加上和声结构形成又一

个材料形象，紧接着，这个二度的动机转化为音程结构，上

行运动，材料结构是相同，但转化了表现形式，又构成了一

个新的素材。后面段落基本建立在这几个素材的基础之上来

发展。

本章节所阐述的这个“材料”概念，体现的是一种看待

音乐作品内容的方式。作品中出现的每一部分内容如果都当

作“材料”来看待，就具有了丰富的表现意义，无论这个材

料有么多简单或者多么复杂，本身也都会具备表现内容。多
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个材料、多种表现形式结合在一起，形成一个整体的结构，

这个整体结构才是作者想要表达的。

我们来看一下《格拉纳达之夜》这部作品的引子部分。

前五小节，可以说是这首钢琴曲的引子，其中的音乐素材都

比较简洁，但是这几个简洁的素材就已经表现出作曲家对于

这首作品的技术想法。(见原谱第1—5小节)

先说一下高低两个外声部，这两个外声部其实就是#c持续

音，这里的持续音除了具有调式主音意义以外，还体现了音

响空间的表现力。这样的手法在印象时期作品中比较常见，

利用简单的音符，使用在极端的音区，其音响的意义远大于

调性、和声的意义。所以可以认定为音响化的材料(关于音

响的技术方式在后面章节有专门的论述)。第一小节呈现的

#c#G#c#G，虽然音符含量很简单，但是具备了自身的独立

节奏型，而且在第二拍的后半拍又重复出两个#G，这也是

多层次的思维方式的体现。最低声部的#C音构成持续低音

的层面；向上的中间声部形成一个比较典型的舞蹈节奏型，

这个舞蹈性的节奏性代表了“格拉纳达”的地域风格；最高

声部形成一个音响特色浓重的层面。这个整体的音型已经构

成了鲜明的形象感，并且在乐曲后面的发展中多次变化使

用，贯穿始终。所以说，这个引子的整体形象已经包含了作

品的主题元素和基础音响结构。

二、素材的音高结构在发展中的演变

印象派时期的音乐，已经彻底颠覆了传统印象派时期的

音乐，已经彻底颠覆了传统大小调的体系结构(从调式调性

到和声)，但所谓颠覆，并不是不再使用。音乐创作的出发

点，以表现为主要目的，需要用哪一种调式调性，就使用哪

一种，无论大小调、中古调式、五声调式、全音阶、半音阶

等等，还包括了大量自创的调式结构。德彪西从创作作品的

原始主题开始，就形成了大量的自创音高结构，其实已经可

以称作为音集结构了。一部作品当中可以出现不只一种结构

的主题材料，也就是说，每一个素材各自具有各自的音高结

构方式，这样多个素材，多种结构的音高形成了完整而复杂

的整体音响，这也就是作曲家针对一部作品内容的想象力和

创造方式。通过对主题素材中包含的音程关系、节奏特性的

理解和把握，在作品的发展过程中，作者对原始主题材料的

演变能力堪称游刃有余。不同素材之间通过某一种音乐基本

要素作为媒介或桥梁，可以相互转化，又可以独自发展，还

可以相互融合的同时进行。这些复杂而丰富，瞬息万变的手

法充分说明作曲家对原始主题材料的挖掘、演变、发展的能

力。

《透过树叶问的钟声》是比较典型的运用这种方式的作

品。全音阶的原始主题在第3小节就利用节奏的变化演变为

三个不同形象的层面。到了第5小节，高音区发展成为一个

具有丰富节奏的旋律运动，下面两个声部看似具有和声意

义，但实际上仍然是全音阶的基础结构，只不过变为纵向排
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列，横向的运动，这样的结构方式也决定了整体音响的统一

性。

下面一个例子(见原谱第8．10小节)主要看一下六连

音这个声部。利用与之前相同的节奏，将全音阶的琶音运动，

变为二度结构的关系，再演变为低声部的五度关系的持续音

型。第13小节，音乐进入到一个新的段落，呈现出一个新

的结构素材，这个素材由DB#CFG构成，十连音的节奏，

这个十连音的构架，也是从之前的六连音演化而来。随着音

乐的展开，第17小节，将#C还原为C，B变为bAbB。第

18小节，原来的D音变为bE，bAbB的位置又改变为GbD

和bEbB。

上述的变化过程，建立在最初的音高结构的基础上，节

奏构架保持不变，逐渐演变其中的音符，于是音高结构变化

了，所谓的调式色彩也就变化了，以此构成这一段落逐渐的

展开方式。发展到第24小节，之前的节拍改变为12／8拍，

六连音的结构也就改变为1218拍内的正常结构。同时，音

高结构变为五声调式。

在这首作品中，我们着重跟随最初的“六连音”材料。

从乐曲开始的全音阶，到之后的人造音高结构及其演变，再

到五声调式结构。期间，连音的数量虽然有简单的变化，但

是，以“连音”这个基础节奏状态保持的情况下，内部的音

高结构不断的演变，构成了音乐在材料上、色彩上的不断变

化发展。无论发展过程中的每一个阶段，这个材料担当了什

么角色(主题或织体，这两者已经相互模糊了)，主题素材

的核心保证了完整性、统一性。再看一下《金鱼》这首作品：

乐曲一开始建立一个密集的节奏运动(见原谱第1．2小节)，

音高是由#F#A#C为基础，其中加入×G音，这个音符的加

入，破坏了由#F#A#C构成的规整大三和弦的和声色彩。这

个结构音高随着音乐的发展产生细微的音符变化。在第

10—15小节，演变到具有二度音阶结构的音高组织。发展到

第57小节，从之前的音高结构中，将大二度这个音程关系

单独提取出来，组成一个新的音响关系，并以八度的跳跃构

成新的音型。发展到第80小节，这个大二度的结构演变为

旋律形式的运动，使其跳跃感转变了一种方式。在《金鱼》

这首作品中，音高组织的几次变化，有的方式是保持节奏形

态，逐渐渗透音高的变化；有的方式在挖掘结构之中包含音

高结构的可能性，然后在节奏上、组织形式上等方面形成各

种演变。但是，伴随着音乐的变化展开，总伴随着内在的某

一种因素一一所谓贯穿作品的内核，来担任作品的结构力。

三、具有主题材料意义的织体

传统意义对于“织体”的理解更多建立在一套具有节奏

轮廓的和声功能上面，然后，增加和弦外音、逐渐多使用延

留音、先现音等方式，又进一步发展了织体的和声色彩特征，

于是我们称之为音型化的织体，其实这就是具有主题材料意

义的雏形。之所以把某一音乐片段称之为“主题”，一方面：

是由于这一段音乐形象鲜明，其本质的原因是由于具备了节

奏轮廓和音高结构这两个基本要素；旋律中又包含了丰富的

音程关系和运动方向。所以，将织体建立成一个(1)具有

节奏轮廓(2)具有音高结构状态(哪怕只是简单的同音重

复或二度进行，而不是单纯和弦的分解)的形态，就具备了

主题特性的基础。另一方面：之所以把一段音乐材料称之为

“主题”，还要看这一片段的材料是否在后面的发展过程中

得到使用。所以，织体一旦具备了主题特性，在音乐的发展

过程中就会经常被选择性的作为某一主题素材进行使用。同

时，真正的主题材料也可以被当作织体来使用(全部、或截

取某一部分，或原型、或变型，取决于作者对作品在发展过

程中的需求)。这样一来，也就难以明确“主题”与“织体”

的身份区分，使得作品整体的结构严谨，各方面材料都得到

更加广泛、灵活、深入的使用和发展。

我们看一下《塔》这首作品。开始第3．4小节，高声部

构成了一个旋律性的主题。经过了14小节围绕这个主题的

发展之后，材料中的#C#D这两个音符被提炼出来，构成了

下面段落的织体(见原谱第15．16小节)。还是这个大二度

的结构，到了第31小节，就演变为和声音程的结构作为织

体。再进行到第37小节，原始主题的简单变体形成固定音

型，构成含有对位特性的织体。到了第45小节，还是之前

的那个大二度结构，运用在高音区，演变为这样的节奏织体。

在《运动》这首作品中，音乐开始形成了两个层面的结

构(见原谱第5-6小节)。右手声部的bE#FA，这三个音符

体现出了这一层面的主题特性。第9小节，低声部利用音高

关系的变化，将这一材料进行展开。乐曲在前29小节基本

建立在这一材料的发展之上。第30小节，高声部出现了一

个乐节结构的新素材，之前使用的主题作为音型化的织体在

低声部使用。这个音型织体在第53小节，演变为CG两个

音的音高结构，而这两个音符恰恰就是乐曲开始的左手持续

音的声部。

从上述的例子中，我们看到，同样源自于最初的主题材

料，在音乐的发展过程中，主题素材中的因素，可以直接演

变为织体，而这样的织体当然具备极强的主题材料特性。于

是，主题与织体之间的界限变得模糊了一一主题演变为织

体，织体具有主题性。

四、从音区、音响角度

这两个概念都属于音乐基本要素的范畴，在传统作曲技

术方面已经都有广泛的应用，更多的是作为音乐发展过程中

的辅助技术。但是，存在着这样一种情况：主题素材不发生

任何变化，只依靠音区、音响的丰富变化来展开作品，这样

的方式在管弦乐队作品当中很常见。但那属于多音色、乐队

方式的写作，依靠乐器(音色)的转换来完成音乐的发展。

我们在这里所要解释的是在单一音色的作品中，以某一形象

材料为依托，完全利用音区、音响的演变来发展音乐。其实
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随着音乐创作的时代变迁，任何一种音乐要素已经都可以当

作表现形象、发展音乐的手段。德彪西在他的作品中大量的

使用了：完全以音区、音响作为发展音乐的手法。也就是说，

以音区、音响的变化为切入点，为表现目的。这里解释一下

“音响”这个概念：音响包含了音乐结构的薄厚、层面内容、

宽窄等等。(配器也是音响的范畴，但本文以钢琴曲为主，

不涉及配器内容。和声直接对音响色彩产生影响，但和声是

一门技术大项，内容比较丰富，需专门著文，在这里也不做

详解)。本章节着重阐述作曲家在创作当中是如何利用音区、

音响层面的手法，展开音乐，表现形象的。

《水中倒影》这首作品从题目上就能想象出其中对“水”

的描写，更多的流动、跳跃。所以这是一首比较典型的利用

了音区的变化来表现形象的作品。第9．11小节首先由中音

区和低音区以较为密集和弦的方式构成一个音响非常丰满

的材料；紧接着在高音区出现的短小的，单音结构的下行动

机形象。这两个素材无论在主题结构方面，音区、音响方面，

都形成了完全的对比反差。但也正是这两个完全不同的形象

素材，构成了作品主题的丰富性和完整性。

从20小节开始，直至乐曲结尾，出现高密集度的，上

下运动的琶音更是充分利用了音区的变化来发展素材。尽管

这些琶音在内部的音高结构上不断变化，但是音区的大幅度

改变使得音乐形象更加流动，加之密集方式的不断变化一一

三十二分音符、六十四分音符、三十二分音符三连音等等，

产生每一次变化的节奏密集度不同，紧张感也就有所不同，

极大的丰富了主题的延伸展开。

在乐曲的尾声部分(第82小节至结束，)作者更是利用

了高低两个极端音区。音乐形象已经进入到比较空旷、舒展

的部分，音高以八度关系为主，节奏比较舒展，低音区与高

音区形成交替对答的方式。充分利用音区和音高结构音响的

特性，表现出特殊的音乐意境。

在第一章节提到过的《格拉纳达之夜》的引子部分(见

原谱第1．5小节)。两个外声部是#C持续音的写法，基本上

占用的极高和极低的音区位置，除了持续音在调式方面的意

义以外，极端音区所产生的音响效果，对音乐的音响色彩和

表现力是不可忽视的。另外，这首作品全曲在发展的过程中，

经常在极低音区出现点缀性的音符。之所以说是点缀性的，

是因为这些音符的内容并不复杂，或长、或短，大多是和弦

音的低音区加强，也并未形成独立的节奏形态，也就没有形

成主题素材的特征。在这首作品的尾声部分，作者也使用了

与《水中倒影》的尾声相同的手法(见原谱)一高低音区的

对答。

相同的写作方式还出现在《塔》这首作品。从第78小

节开始至结束低音区呈现全音符的低音声部线条；高音区构

成琶音的运动；使用中低音区演奏具有旋律的内容。利用音

区的划分，分担不同的形象材料，这种方式在德彪西的作品

中极为常见，利用极端的高低音区，加之特殊的素材内容，

呈现出来的整体音响是极富个性和表现力的。
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德彪西认为：音乐应当是明朗、优美、朴实、自然的朗

诵⋯是幻想和感受力的结合。他反对把古典音乐大师们的作

品当作圣经来奉读，而是要学习大师们创新的精神，自由的

精神，无拘无柬的幻想、优美、自然等优点，而不是他们作

品中完美的技术。正是由于德彪西的这种创作观、艺术观和

不受束缚的精神，才使得他的音乐作品在技术方面处处颠覆

传统，独树一帜，创立出自己的一系列音乐创作方式，具有

自身独特风格的音乐作品。也正是由于他的这些思想观念，

才会产生德彪西所特有的审美情趣的音乐作品。当然，无论

怎样的自由、无拘无束的思想观念，创作任何一件艺术作品

都离不开技术的支撑。只不过作为一名艺术创作者，在创立

一种艺术风格，创立一种艺术审美的同时，一定也要创造出

适合于它的完备的技术手法来支撑这种艺术，否则这种艺术

风格就无法坚实的站立。这也就应了中国的一句话：“不破

不立”。

音乐的创作过程并不是几个技术手法孤立存在或拼凑

组合就能完成的，是各种技术手法，各种材料、素材相互结

合，不断演化而进行的。如果将每一个音乐基本要素都当作

可以发展音乐的素材来看待，也就是可以用来作为表现音

乐、表现作品的方式，那么对于一名音乐创作者来说，可使

用的手段就会极大的丰富了，完成创作意图的方式也极大的

丰富了。

在一篇文章中，不可能将每一个技术点都能剖析得完全

透彻，面面俱到，每一方面的技术门类都有着浩如烟海的丰

富宝藏等待挖掘，本文旨在提出其中的几个方面加以论述，

仅为抛砖引玉。
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