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论贝多芬《‘B大调第29首钢琴奏鸣曲》(Op．106)
主题材料与调性布局中的对称性音高组织

甘芳萌

摘要：在查尔斯·罗森和其他学者对贝多芬《’B大调第29首钢琴奏鸣曲》(0p．106)所作分析的基础上，通过观

察各乐章主题材料与调性布局所共同呈现的对称性特征，以及这种在作品结构构成中的衍生路径，来加深理解这

部贝多芬“宣称这将是他最伟大的作品”的音乐语言以及在其中晚期钢琴奏鸣曲创作中的独特意义。
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在查尔斯·罗森的《古典风格：海顿莫扎特贝多芬》一书中①，贝多芬《。B大调第29首钢琴奏鸣曲》

(Op．106，创作于1817—1818年)是被论述篇幅最长的一部作品②(中译本多达30页)。这部作品之所以被

如此长篇累牍地阐述，不仅因为其结构的宏大，“以当时的标准看，它的冗长庞大几近怪物，演奏之艰深简直

‘臭名昭著”¨川416，更是由于这部作品对于贝多芬本人来说创作意义重大，他宣称这将是他最伟大的作品。

本文将在查尔斯·罗森和其他学者对这部作品所作分析的基础上，阐述笔者对各乐章主题材料与调性

布局的观察和理解，并对比贝多芬在其前后创作的几首钢琴奏鸣曲，进一步解读该作品在作曲家中晚期钢

琴奏鸣曲创作中的独特意义。

一、罗森的分析

罗森对这部作品的创作特征进行了如下归纳：“它以处理手法的严格性终结了那种结构松散、开放模式

的试验⋯⋯最后的作品与而km撇以如口衙的关联尤其在于材料的极端集中性”⋯467。通过对这部作品的分析
阐述，罗森甚至勾勒出贝多芬在晚期钢琴奏鸣曲中所实践并实现的艺术理想。罗森还进一步指出了这部作

品在细节与整体之间密切联系，阐明了何为“材料的极端集中性”和“处理手法的严格性”，“贝多芬的创作过

程反映出这样的构思立意：将作品当作一个整体来构思，以此让细节和更大结构之间产生比其他任何作曲

家的音乐都更为紧密的联系⋯⋯可以毫不夸张地说，在贝多芬的音乐中，基本材料和最终的形态的塑造是

同时进行的，总是处于相互依存的状态”⋯468。

罗森对该奏鸣曲4个乐章的的主题材料和调性布局进行分析之后认为，作品的各个要素之间构成了有

机联系，细节与“更大结构”和“最终的形态”是“相互依存”的。这些结构特征具体体现为：

1．下行三度和“’B和B的对立、冲突”

罗森认为，奏鸣曲第1乐章的主题材料，是整部作品的起点，制约着音乐之后发展中的微观声部进行和

宏观结构(尤其是和声结构方式)。“从胁m砌删鲫撕开始，贝多芬将海顿的技法延伸至大尺度的和声结
构。不仅乐思所含张力的发展，而且这些乐思解决的真实过程，现在都更全面地由材料自身决定，换一种少

一点决定。换一种少一点决定论色彩的说法，不仅陈述过程中的旋律形态，还有更大的和声形式，它们都变

得具有主题性质，而且均源于一个居于中心的统一乐思。在如m胱砘伽洒中，对下行三度的运用几乎是咬
紧不放(obsessive)，从根本上影响到该作品的每个细节。”⋯”

收稿日期：2017—0l一28

作者简介：甘芳萌(1979一)，女，博士，上海音乐学院音乐学系讲师(上海200031)。

·83·

万方数据



“下行三度”是罗森观察整部作品主题发展与调性布局的核心，他认为呈示部的主部主题、副部主题和

发展部构成了崦大调一G大调一bE大调一B大调的下行三度链。表1直观地展现了各段落是如何完成罗森

所强调的“下行三度”调性布局。

奏鸣曲式的 呈示部 发展部 再现部

各部分 主部主题 副部主题

调性 ’B大调 G大调 嚏大调一B大调 9B大调

表l 罗森确立的第l乐章下行三度的调性布局

在此基础上，罗森更进一步认为，与下行三度的调性布局相匹配的是。B和B这对半音的冲突，“下行三

度以及由此导致的。B和9B的冲突是统治性的要素”⋯477。他对该乐章中不同段落中下行三度的调性布局以

及对。B和4B的关系进行了详尽说明④。尤其是，由于这部作品除了这对半音以外，在声部进行上的半音化

运用极其丰富，罗森甚至将这一特征称为“不确定歧义(arnbiguity)”【1J鸫3。

沿着罗森的这一思路，笔者从第2乐章的尾声进一步印证他所强调的第1乐章中“。B和B的对立、冲

突”，参见谱例1。

谱例1 第2乐章第159～164小节
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2．笔者的质疑

尽管笔者十分认同罗森对这部作品中半音化音高特征的强调，但还是对罗森“。B和B的对立、冲突”的

结论有所质疑。

(1)第l乐章再现部“。B和B的对立、冲突”

首先，我们先从第1乐章人手。从表面上看，这一乐章调性布局确实是从呈示部开始、直至再现部之前，

通过。B—G—bE—B大调呈现下行三度链条，而且与之后再现部。B大调的承接凸显了“。B和B的对立、冲

突”。但是，笔者认为，与其他半音化音级的结构特征所不同的是，“B和B在音级上的对立、冲突”，并未扩

展至调性布局上“8B大调和B大调(在调性上)的对立、冲突”。

B大调只是在该乐章发展部的结尾、再现部之前的调性。在第226小节再现部开始后，主题立即在龟大

调上再现，B大调再也没有在再现部中出现过@。由此，B大调与礓大调在该乐章中呈现出从发展部的矛盾

到再现部的解决在时间上的承接过程，B大调并未和bB大调构成同一时间和空间维度内的“对立、冲突”。

与之类似，再现部的连接部开始4个小节在b小调呈现，但之后明确转至。B大调。。B大调和B大调在调性

发展过程中的承接，与音级半音化的对峙具有完全不同的结构意义，因此是不能被作为同一类现象来归纳

和概括的。

另外，如果从罗森所强调的“下行三度”链这一思路出发，在雹大调之后转至下方小三度的平行小调c

小调更符合传统的调性功能发展逻辑。但是，。E大调之后却是转向了下方大三度的远关系B大调。这一调
性关系是否有特定的结构逻辑?

(2)第2乐章尾声中“bB和B的对立、冲突”

其次，我们再来观察第2乐章尾声第159～164小节中恤和B两个音级之间的关系。罗森认为：“贝多
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芬在1817年之前已经起用这种让全部音乐从一个中心乐思成长起来的手法，他不仅以此决定一个乐章中的

整体主题发展，而且以此来决定(远比海顿和莫扎特更为彻底)一部作品的织体、节奏、空间布局和厚

度。”⋯螂基于这一思路，笔者认为音区和力度变化为我们提供了理解此处音高结构的线索。通过第159小

节的终止式，处于高音区的‘B音的力度一直是‘y”，是稳定的调性中心。而处于中音区的B音的力度处于变

化的过程之中，由“p”退至“pp”，通过在音区上3个八度的攀升，速度从“Assai vivace”加速到“Presto”，进而

力度从“pp”渐强至‘万”。B音在再现部中第128小节出现伊始，主要的功能是c小调的导音；而在此处所积

累起来的强大结构张力，至第17l小节作为‘B的“上导音”解决至。B固。B音和。B音的结构功能并不是平

等的。

因此，笔者认为，“。B—B的对立、冲突”并不能作为第1乐章音高组织在细节尤其是调性布局上的主要

特征；如果进一步以此为依据来解释第2乐章尾声中从第159—164小节这6个小节中这两个音级的关系，

也缺乏音乐表现上的说服力。进而，对于罗森得到“。B—B的对立、冲突”这一结论的路径——呈示部的主部
主题、副部主题和发展部的“下行三度”调性布局，也值得我们再做观察。

二、第1乐章主题材料的特征

罗森认为：“晚期贝多芬的音乐形式清楚而直接地承继海顿的技法，通常在作品一开头就宣告最简单、

最浓缩的乐思，随后让音乐从一个很小的内核中成长起来。在他的‘第三时期’，贝多芬延伸了这一技法，超

越了前人所能想象到的任何极限。”【1]矩7笔者非常认同罗森对这部作品在微观材料和宏观调性结构与进程

之间具有有机逻辑关系的判定。那么，在上文中对于各乐章内部以及各乐章之间在音级关系与调性布局的

密切联系，是如何在“作品一开头”的“最简单、最浓缩的乐思”中“成长起来”的呢?

在第1乐章的主部主题(第1—16小节，谱例2为第1～6小节)中，分为两个不同的对比材料：第1～4

小节的和弦织体材料和第5—16小节的线条织体材料@。而第l一4小节中，第1—2小节是整个主部主题

的核心动机，罗森主要强调了其下行三度的特征。在笔者认为，这个动机中包括的是大三度、小三度以及纯
五度音程的。B大调主三和弦，再加一个上方的小二度；同时，通过上行后下行的进程，除了确立小二度之外，

还在大三度和小三度这两种三度音程中，旋律线条呈现出对5B—D一。B大三度的强调。大三度音程先上后

下的音程运动方向，体现出时问上对称的结构过程。

谱例2 第l乐章第1—6小节
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曲音高组织特征所作的进一步解读，是基于对主题中所蕴含的“大三度”和“小二度”音程的“严格”对称音

级和相关调性布局的特别关注，这也是笔者与罗森的分析有所不同的关键所在。

三、乐章内部和乐章之间相联系的音级关系与调性布局

主题中的大三度、小二度以及纯五度音程，尤其是它们的对称化发展路径，与整个套曲中每个乐章的调

性布局以及和声进行都有密切的联系。

在本文的注释4中，提及罗森认为贝多芬“坚持了属的根本性力量”“保持着属与下属的古典平衡”。

如我们所知，在传统的调性功能体系中，与主音、主调上下方相距“纯五度”的音级和调性都是结构进程中的

重要支点。而以主音、主调上下方“大三度”和“小二度”音程所构成的对称，则是这部作品的音高组织的重

要特征。

1．上方大三度音级与下方大三度调性

罗森从和声进行的角度，指出下行三度较之上行三度有着更为重要的结构意义u J472，他强调了呈示部

主部主题、副部主题和发展部构成了5B大调一G大调一‘E大调一B大调的下行三度。而笔者认为，主音上

下方“大三度”对称进行，是这部作品最显著的音高组织特征。

(1)上方大三度音级

罗森和彭志敏先生都提到了贝多芬在审看第3乐章校样时添加了一小节的事，但是两人对此解读的侧

重点不同。这个被增加的小节中的两个音级是该乐章主调瞥小调主和弦的三音A和五音8C，彭先生认为，由

于8C即原本第1小节的起音，所以A音的意义被凸显④。而笔者更为认同罗森对所有乐章贯穿的“上升三

度”要素的强调⋯4鹋，他认为增加这个小节后，整部奏鸣曲4个乐章均吻合以“上升三度”为起始的统一性

特征。

谱例3 第3乐章第1～2小节
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除了第2乐章开始处小三度上行与其他3个乐章的差异(关于小三度在整部作品中的结构意义将在下

文进一步阐述)之外，笔者认同罗森在文中所指出第3、4乐章与第1乐章是相同的“上升三度”。但是，笔者

更为强调的是“大三度”关系的音级。上升和下行两个方向的大三度进行构成了对第1乐章主题中核心动

机上、下行大三度要素的呼应：A音不仅在第3乐章和。C音构成了与第1乐章主题相呼应的上方大三度进

行，作为这两个乐章开头——都是慢速的沉思性音乐——之间的关联，第4乐章广板开始的第一个音F也即

将与这个A构成下方的大三度音程联系。而第4乐章进一步围绕F分别建构了大三度音程：在广板段落的

开始，是F至。D的向下大三度(见谱例4)；在赋格段落的主题中，又从F跃至A(见谱例5)，构成对称性的音

高布局。
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谱例4 第4乐章第l小节

谱例5 第4乐章第16小节

笔者认为，罗森在论述的过程中，其实已经在关注音程的对称性发展路径。他在论述第1乐章的开始主

题时，已有“上升三度”与“下降三度”的区分；在论及第3乐章开始时，再次强调“上升三度”对4个乐章主题

的统领。只是，罗森忽略了三度的“大、小”属性，而正是这个上、下方向的“大三度”，在第1、3、4乐章之间建

构起更为紧密的联系。

(2)下方大三度调性

第1乐章中在调性布局还有一个重要的调性没有被罗森提及，那就是在再现部中主部发展进程中出现

的。G大调。尽管副部主题在主调。B大调上再现后，第l乐章稳定地在嘧大调结束，但。G音却是一直贯穿至

结尾的。在传统调性功能体系中，从音级关系上看，大调式中的降Ⅵ级音是同主音小调的下属和弦的三音；

从调性布局上看，大调式可以通过向其同名小调的转换，来获得降种调方向的黯淡色彩，而大调的降Ⅵ级调

性与主调的关系要远得多，相差了4个调号。古典时期的作品中很少有如此远关系的调性的直接转换，贝多
芬为何要在再现部中运用这样的调性布局呢?

笔者认为，下方大三度调性(而非罗森所称的“下行三度”关系)在这部作品中具有极其重要的结构意

义。呈示部的副部处于G大调上，虽然与主调。B大调在调号上相差3个调号，以传统调性功能体系的关系

来看，却并不远，是主调平行小调g小调的同名调。而在再现部主部再现的调性，反而是到了与主调关系远

得多的5G大调。尽管都是罗森所说的“下方三度”，下方小三度的G大调和下方大三度的。G大调却具有完

全不同的结构意义：G大调并非是以大三度调性布局所做出的严格对称，动荡而不完满；即便与主调关系更

远，但是与主题材料的大三度对称更为呼应的5G大调才达到了最终的稳定和完满。

在这个乐章中，除了再现部中的。G大调以外，降Ⅵ级调性即下行大三度调性成为调性发展最为重要的

路径：发展部开始处的调性是。E大调，在传统调性功能体系中，这是主调。B大调的下属调，但是进入这个调

性路径，是从呈示部的副部以及结束部调性——G大调的向下大三度调性。

如果说，展开部的起始调性。E大调与主调(5B大调)的关系(绝对调性关系)还是比较近的，只是与其

前后调性的关系(相对调性关系)比较远的话，那么，接下来从。E大调进行到b小调和B大调，则无论从绝

对调性关系还是相对调性关系看，都是很远的。而对这种“反常”的调性布局方式，若将其视为“下方大三

度”调性，就显得很“正常”且符合这个作品的发展逻辑了。而对于前述的再现部中主部从。B大调向下方大

三度调性5G大调发展，直至连接部方回到。B大调的现象，也是顺理成章的事了。
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呈示部 发展部 再现部
奏鸣曲式的各部分

主部 副部 主部 副部

G大调一‘E大调一 ’B大调一
调性 ’B大调 G大调 oB大调

B大／小调一B大调 ’G大调

表2第1乐章下方大三度调性布局

显然，第1乐章中的这种下方大三度进行的调性布局方式是与构成与主题材料中大三度的对称进行相

呼应的。而这一特征在之后的乐章中被继续强调。因此，即便5G大调在传统调性功能体系中和主调。B大

调相距甚远，却通过整部作品的强调而成为了重要的调性布局。在这部作品其他乐章在相对调性布局以及

绝对调性布局中，下方大三度调性都具有重要的结构推动力。

第3乐章的调性是。f小调，是5B大调下方大三度的同名小调，如罗森所述：“慢乐章在升f小调，一个从

头两个乐章的降B大调下降三度的调性”⋯艚8，第3乐章呈示部中的副部处于D大调，也是主调。f小调的向

下大三度位置⑧。

乐章 第1乐章 第2乐章 第3乐章 第4乐章

8f小调(主部)一
调性 。B大调 ’B大调 。B大调

D大调(副部)

表3第3乐章与其他3个乐章之间及其内部的下方大三度调性布局

高拂晓先生认为：“在奏鸣曲Op．106第三乐章中，从一开始就是一种庄严的圣歌风格的独白，仿佛宗教
和世俗在情感上已经化作一体，随即一种兼有古典的严谨和浪漫的情感的旋律直抵人心般地响起。这种宗

教情怀无疑是贝多芬最后的理想的寄托，似乎是贝多芬遗嘱般谨慎的一种反映，这是一个宗教信徒虔诚的

内心诉求的一种体现。”L2
o

上文已论及，通过开始的主题在上、下大三度音级之间构成的对称，使3、4乐章有了逻辑联系，而第3乐

章如何作为整部作品4个乐章中的重要转折点，以及高先生所说的“兼有古典的严谨和浪漫的情感”“最后

理想的寄托”“遗嘱”“虔诚的内心诉求”，笔者认为除了主题性格之外，调性布局方式也承载了很深刻的艺

术表现功能。这个乐章与作品的其他乐章之间所形成的比较大的对比，似乎与其采用的这种主调的“下方

大三度”的调性有关——这显然与五度关系体系中的“下属”调相类似。

从速度和性格上来看，第l、2、4等3个乐章均具有外向性特征，它们都在‘B大调之上。与其他3个乐

章不同，第3乐章是内心的内省，处于。B大调的下方大三度即第1乐章再现部中5G大调的同名小调4f小

调。这就使整部奏鸣曲乐章之间的调性布局呈现出“明一暗一明”的特征，吻合着“外在一内省一外在”的乐

章性格布局：从第1、2乐章的。B大调，经过第3乐章的。f小调，于第4乐章回归。B大调。

在第3乐章内部，调性布局呈现出以下两个特征：首先，与整部奏鸣曲各乐章之间调性布局相同的是下

方大三度调性关系(从4f小调开始，经过呈示部副部处于。f小调的下方大三度调性D大调之后，再现部再次

回归4f小调，甚至于在尾声中进入至澄明的同名大调。F大调)；其次，与整部奏鸣曲各乐章之间的“明一暗一

明”不同，第3乐章的内省呈现出“暗(主部。f小调)一明(副部D大调)一暗(再现部主部。f小调)一明(副部

及至尾声。F大调)”的发展过程。

第3乐章的内省不仅是其他3个乐章中外界种种的缩影——“外一内一外”的下方大三度调性进行；更

能够展现贝多芬在思考中对理想最终能够实现的乐观，为第4乐章虽然历经艰辛但最终依然取得胜利做出
了重要的铺垫。

综上所述，笔者认为，呼应主题中5B上方大三度音程的下方大三度调性，在这部作品中具有重要意义。

2．小二度音级与调性的对称现象

与罗森不同，笔者认为第l乐章主部主题中所蕴含的小三度的音级和调性，具有次一级的结构意义，是

大三度关系的辅助和调剂。第2乐章是一首谐谑曲，其主题就是D—F的小三度关系音程。第l乐章的呈
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示部副部主题性格相对轻松，就处于与主调相距小三度的G大调上，也具有过渡与缓冲的作用。除了与主

题中的上下大三度对称进程相呼应的龟上下大三度对称的音级关系与调性布局之外，这部作品中其实还存

在着其他的对称性音高组织关系。

虽然，以“。B和B的对立、冲突”并非是第1乐章调性布局的主要特征，但是笔者认同罗森对第1乐章中

对同一音级上不同半音冲撞特征的归纳：“即便是一种纯形式的描述，石『口m撇也Z倒诒r开始乐章的中心乐思也
不仅仅是下行三度的系列，而是下降三度的模进中所含的节奏与和声能量与大范围调性结构(尤其是降B

大调与B大调的强有力的、长时段的不协和冲撞)之间的关系。这种长时段的不协和与细节的冲击力之间

的关系，不仅产生出该作品特有的音响效果，而且也使冷峻的辉煌与瞬时的悲怆感结合为一体。”⋯486第2

乐章也通过尾声部分再现了这对矛盾，“其他乐章的模式紧跟第一乐章，但是如古典奏鸣曲中的通常情形，

形式的张力逐渐放松。整个谐谑啮中我们同样也能看到如第一乐章中在乐章结尾，B终于再次爆发，这一嘲

弄性的音响与第一乐章的高潮构成平行。”[1]鹕7甚至于，一直到第4乐章第154小节出现新主题时，依然处于

b小调，具有和主调。B大调的“冲撞”。

如上文笔者讨论第2乐章尾声中“同音异名”现象时所表达的看法，上导音B向主音。B的解决以及导音

A向主音。B的解决所构成的对称，更是这部作品中突出的结构特征。贝多芬早在《f小调第23首钢琴奏鸣

曲》(Op．57，《热情》)第1乐章的开始，就以那不勒斯和弦——。Ⅱ级和弦预示整个乐章的和声特征，尤其是

将其延伸为对属音、属和弦、属调上方小二度的运用。发展部中有大段而稳定的。D大调铺陈，作为再现部之

前属准备的铺垫凹。

而在本奏鸣曲中，虽然也有各音级尤其是属音上方小二度的上导音关系(比如第二乐章第113小节力

度与前后形成夸张对比的小属九，其九音5G就是属音F的上导音)；但是，。B音下方的小二度A和上方的小

二度B，即围绕主音而构成的小二度对称富有逻辑地贯穿整部作品，构建了除了大三度围绕主音之外的另一

对对称结构。彭志敏先生在分析中强调了后两个乐章通过上导音关系的调性结构而取得联系的现象∞，进

而在前两个乐章以“同音异名”和后两个乐章以“拿波里关系”各自进行统一的基础上，使这4个乐章两两相

对而分为两个部分@，尤其是在整部作品的长度及其比例上，通过第3乐章第1小节增加的A音形成两个等

长部分的转接。尽管笔者与彭先生认为第l、2乐章“同音异名”的观点有出入，但依然赞同他在论述中对拿

波里关系和第3乐章A音重要地位的强调。

然而，笔者对A音重要性的解读与彭先生相异：除了上文提及A音分别在第3乐章和第4乐章与。C和F

构成了对称性的大三度音程进行之外，A音也是整部作品调性。B的导音。它不仅如彭先生所述在第3乐章

的开始接上了第2乐章的结尾。B，还以颤音的音型明确成为第4乐章赋格主题中解决到主音。B的导音，更在

整部作品的结束部分(第4乐章第389小节)作为属和弦中的构成要素，与属音F音同时并置了八度上升的

音阶(F音上的是。B大调音阶，bB音上的是半音音阶)而达到最终的解决。因此，第3乐章的A音确实为整

部作品的转折点，它作为嘧大调的导音并向。B音在第3、4乐章中微观和宏观结构上的解决，使我们从对称

的视角能够明确理解B大／小调以及音级在这部作品中尤其是第1、2乐章中的结构意义——上导音在音高

组织上的平衡构建。

四、对称性音高组织在贝多芬中晚期钢琴奏鸣曲中的体现

对称性在这部作品的结构建构中无疑具有非常重要的意义。通过对贝多芬中晚期钢琴奏鸣曲的进一

步观察，笔者认为《。B大调第29首钢琴奏鸣曲》(Op．106)中的这种对称性音高组织的布局原则并非是作曲

家在这部作品中偶然为之。除了上文中提及的《f小调第23首钢琴奏鸣曲》(Op．57，《热情》)中的对称性音

高组织之外，贝多芬在中期钢琴奏鸣曲的另一部巨著《c大调第21首钢琴奏鸣曲》(op．53，《华德斯坦》或

《黎明》)的第1乐章，也呈现出围绕主调C大调安排上下三度对称的调性布局。表4是该乐章呈示部、再现

部以及尾声的调性布局。
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奏呜曲式的 呈示部 再现部 尾声

各部分 主部主题 副部主题 主部主题 副部主题 主部主题 副部主题

调性 C大调 E大调 C大调 A大调 ’D大调 C大调

表4《c大调第21首钢琴奏鸣曲》的第l乐章呈示部、再现部以及尾声的调性布局

再现部的副部主题是在A大调上再现的，它与呈示部副部主题所在的E大调构成了一对围绕主调C大

调的上下三度对称的调性布局。虽然，在这部作品中，上下三度的对称在音程属性上(大三、小三)并不严

格，而且再现部中下三度调性的呈现更多构成的是副部主题再做调性展开的动力，而到尾声中副部主题才

最终尘埃落定而回到C大调；但是，运用对称性的调性布局来“满足”乐思在发展过程中的“期待”，已经在贝

多芬的中期钢琴奏鸣盐中初露端倪。

在《。B大调第29首钢琴奏鸣曲》(op．106)之后，贝多芬还创作了《E大调第30首钢琴奏鸣曲》

(Op．109)、《5A大调第31首钢琴奏鸣曲》(op．110)和《c小调第32首钢琴奏鸣曲》(op．111)3首奏鸣蓝。

贝多芬将对称性音高组织纳入更为传统的观念和技法之中。0p．109第3乐章第5变奏的赋格段落以及

Op．110末乐章赋格中的主题倒影被充分强调，局部片段中的外声部在声部进行上的对称比比皆是：如

Op．109第1乐章尾声中和第2乐章再现部之前的柱式和弦，都预示了具有同样进行方式的第3乐章的主

题；Op．110第1乐章的主部主题也呈现出如此特质。Op．109第1乐章在呈示部和展开部中，调性布局都呈

现出E大调一。c小调一“g小调一B大调的进程，通过4c小调一。g小调这两个相距纯五度的小调，连接各自的

平行大调E大调和B大调。这一先下、后上的对称性小三度调性进行，用调式转换的方式，赋予原本以属关

系为主要特征的功能调性体系以丰富的色彩及其逻辑。

由此可见，《5B大调第29首钢琴奏鸣曲》(op．106)比起之前的钢琴奏鸣曲来说，无论是主题材料还是
调性布局，都呈现出了高度的统一；而从细节到整体的各个层面都体现出贝多芬对调性功能体系半音化的

思考，即全面的对称性音高组织。在其后的钢琴奏鸣曲创作中，贝多芬更为审慎地在调性功能体系中融入

对称性音高组织，进而使调性功能体系的语汇与进行方式展现出更丰富的面貌以及更有机的贯通。对于贝

多芬来说，该奏鸣曲通过音高组织、主题材料与调性布局等，都展现出了空前绝后的严密逻辑——严格的对

称性。

结语

本文在前辈学者的研究基础上，勾勒出贝多芬《。B大调第29首钢琴奏鸣曲》(Op．106)的主题与乐章内

部以及乐章之间在大三度和小二度调性布局上的严格对称，并据此来追踪作品结构的衍生路径。

对于身处在19世纪初、全面继承了18世纪传统的贝多芬来说，这部作品在主题材料和调性布局上形成

了前所未有的统一。作曲家在传统的“主一属、主一下属”纯五度关系平衡体系的基础上，对其音程关系对

称性布局的结构功能和表现意义进行了探索。这部作品的诞生，使贝多芬在创作观念和创作技法上都进入

到一个崭新的境地。

责任编辑：李姝

注释：

①[美]查尔斯·罗森著，杨燕迪译：《古典风格：海顿莫扎特贝多芬》，华东师范大学出版社。2014年8月。

②同注①，卷七的第l部分第472—500页，第2部分第554—556页。

③原文：“第一乐章的结构可被总括如下：建立降B大调，其一是通过开始主题的上升三度与下降三度；其二是通过八度空间

’B—B的确定。G大调(第二群组)：主题形式的下行三度链环，确定9B与4B的对立。降E大调(发展部)：下降三度模进的

完整呈示，转调至B大调。解决——通过下属方向的转调(即G大调作为降下中音)至B小调，以及将。B—oB、8F一4F的对立

减缩为颤音的隆隆低语。”[美]查尔斯·罗森著，杨燕迪译：《古典风格：海顿莫扎特贝多芬》，华东师范大学出版社，2014年8
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甘芳萌／论贝多芬《吨太调第29首钢琴奏鸣曲)(op】06)主题材料与调性布鱼土盟壁壁：些童壹塑堡B舅累霸曷E豸17互

月，第472页注释2。

④此处有一个古老而有趣的“悬案”：第1乐章再现部前3小节(第224—226小节)运用的是B大调的调号，其中8个A音究

竟是如调号所示的。A，还是需要加上还原记号成为4A?第1乐章第224—226小节记谱如下：

l u
#乏／ 毫一／ ≤夕

、 ．‘犍 (i≯ 、 ．‘9‰． ，I㈤^．’、 ’

不同版本中各有明确标明还原记号、升记号的、在音符上方用括号提示还原记号的(如谱例1)、在脚注中标注甚至说明究

竟用升号或者加还原记号的不同标记。罗森和彭志敏两位学者在论述中涉及了这个问题，但是罗森在《古典风格》一书中只

是提及他在不同阶段以及其他各家的不同看法，但并没有对各家之所以选择。A和9A的原因进行说明；而彭先生在《一花一世

界一叶一如来——贝多芬钢琴奏鸣曲读谱琐记》(载《黄钟-武汉音乐学院学报》，1991年第2期)中为4A和4A都提出了成立

的理由。罗森认为这部作品具有“材料的极端集中性”和“处理手法的严格性”的特性，彭先生也认为“产生这些分歧的原因，

还不仅仅在于贝多分手稿中所用的是哪个音，更重要的，是在于对着一个音的结构功能的确认上”(第56页)；试图对“4A抑

或是9A”问题进行明确回答，是促使笔者进一步讨论这部作品音高组织的初衷。虽然通过对整部作品微观与宏观音高组织的

观察，本文最终呈现出的对这部作品音高组织的结论与这个“悬案”并无直接联系，但笔者依然希望可以表明对此问题的观

点。此处的记谱保持了从第214小节以来的B大调调号，彭先生在文中引用了莱奥版本的评述，莱奥认为第一乐章之所以用

。A音的原因是“同音异名”，而同音异名转换的记谱方式、让主调性先现的结构手法“在贝多芬手里并不鲜见”(第56页)。但

是，罗森指出：“他(贝多芬)坚持属的根本性力量⋯⋯直到他的生命终结，他都保持着属与下属的古典平衡。”(第580页)在

第214小节赋格主题在B大调密接合应之前，从第190小节至213小节一直在B大调和B小调这一对同名大小调之间徘徊。

而第221小节至226小节，是一系列进一步消解功能进行动力的半音模进，与第214小节B大调坚定的呈示很不相同的是，此

处并无稳定的B大调。模进至第224—226小节，F和1A虽然只有两个声部而并非完整的和弦，但是已经足以构成。B大调属

和弦的身份。因此，笔者认为，尽管动力性较弱，第224—26小节中的F作为’B大调的属音(再现部。B大调主和弦的五音)、

oA作为。B大调属和弦中的导音而半音解决进行到主音’B的路径是十分清楚的。

⑤第2乐章尾声中的同音异名转换现象是B=。c，并非在第160小节最初出现时就是，而是经过了11小节的积累，到17l小

节才真正完成转换。

⑥罗森认为贝多芬全面继承18世纪传统的表现之一就是：“他一直使用一个主题内的性格对比(例如，可参看^km玎地以zw妨

的头八小节)，而他同时代的大多数人已对这一手法不感兴趣。”[美]查尔斯-罗森著，杨燕迪译：《古典风格：海顿莫扎特贝

多芬》，华东师范大学出版社，2014年8月，第580页。

⑦原文是：“第三乐章，可谓贝多芬创作中最具歌唱性的神来之笔。贝多芬恳求添加的这一小节，只有A和。c两个音级构成。

其中的第二个音4C，还和原来第一小节即第二小节旋律声部的起音相同。从音级材料上看，特意添加的这一个小节仅仅只新

增加了一个A音!第三乐章的主调为4F，⋯⋯新增加的这一小节，倒更多地现出A大调的特征。”彭志敏：《一花一世界一叶

一如来——贝多芬钢琴奏呜曲读谱琐记》，载《黄钟》，1991年第2期，第57页。

⑧第1乐章发展部中第191小节至200小节同样是D大调，但由于是作为’E大调的导音调(笔者不赞同罗森在书中第475和

554页中将其看作是g小调的属：D大三和弦呈现后，并没有作为属和弦而解决至g小调，而是经历了一系列的减七和弦模进

后，稳定地回到了D大三和弦；在第198至200小节不同音区的D音后，两个声部分别连接的是B音和8D，D音成为此后B大

调的同名小调的三音)，在发展部中成为从。E大调转向B大／小调的过渡，而不是相对稳定的调性呈示。由于路径不同，与第

3乐章通过主调’f小调下方大三度而到达的D大调所构成的结构功能也是完全不同的。

⑨需要注意的是，第1乐章中呈示部主部的第2乐句f小调的。Ⅱ级和弦在之后的调性布局上并没有进一步的呼应。而。D在

《f小调第23首钢琴奏呜曲》(0p．57，《热情》)中，除了作为属音上方的小二度之外，还有一个重要的身份，那就是f小调减七

和弦的七音。进而与E分别解决至F和c。这一和声进行在第1乐章的发展部属准备之前和尾声中以及第3乐章中都有充分

强调。笔者认为，减七和弦向主和弦的收缩解决，是贝多芬在这部奏鸣曲中围绕主和弦在空间上进行对称性扩展的探索。

⑩原文是：“这部奏鸣曲的第1、2两乐章，都在。B大调上统一起来。当它们在。B上结束而迈向第三乐章时，便构成了。B—A

这样一种新型的运动关系。第三乐章大型尾声(从152小节开始)的调性布局也颇有深意。它从8f小调上开始，4小节之后，进

入拿波里小二度关系上的G大调，最后回归。F。紧接进入的第四乐章，从F音上开始，第4乐章长大的序奏，也有一个F一’G—F呈
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拿波里关系的调性框架，这又和第三乐章尾声。F—G一5F的调关系同构。”彭志敏：《一花一世界一叶一如来——贝多芬钢琴

奏呜曲读谱琐记》，载《黄钟》，1991年第2期，第57～58页。

⑩原文是：“第二大部分的小节数之和比第一大部分多了一个小节，而这个小节，恰好是贝多芬在初稿已经付排之后，恳求增

补的那一小节，也是第1、2乐章完成后，在调性结构上从。B向A第一步的那一小节。这一具有独立意义的小节。正好成为这

部奏呜曲作品调性结构和比例结构的几何中心点。”彭志敏：《一花一世界一叶一如来——贝多芬钢琴奏呜曲读谱琐记》，载

《黄钟》，1991年第2期，第58页。
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