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摘要
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指导教师张友刚教授

内容摘要

谢尔盖·谢尔盖耶维奇·普罗科菲耶夫(Seregy Sergeyevich Prokofiev，1891

—1953)前苏联钢琴家与指挥家，是20世纪享誉世界的近现代杰出作曲家，他的

创作遍及音乐艺术的各种体裁形式，一生为人类贡献了一百三十多部音乐精品。

作为一名自成体系的革新者，他的创作成就并不亚于同时代的其他人物。尤其在

20世纪的钢琴音乐领域，贯穿他艺术人生三个阶段的钢琴奏鸣曲起到举足轻重的

作用，无论是在构思的宏伟、内容的深刻还是技巧的精湛、手法的新颖等方面都

堪称钢琴艺术中的精品。通过研究普罗科菲耶夫的钢琴奏鸣曲了解他不同于他人

的创作观念、作曲技法和美学追求是具有相当典型的意义。

本文即是以普罗科菲耶夫后期的第六、第七和第八首钢琴奏鸣曲(被世人统称

为“战争奏鸣曲")为研究对象，以音乐本体为切入口，以作曲技术理论分析为核

心，以传统技法表现现代风格的独特性为视角，对作品进行较为全面细致的分析

研究。文章共分为五个部分：第一章导论；第二章旋律分析；第三章和声研究；

第四章调式、调性研究；第五章曲式结构研究。笔者试图通过对以上音乐本体个

构成要素的分析与研究，梳理出作品各构成要素的特点及特色，并以此为基础透

视普罗科菲耶夫在三部作品中所体现出的继承与革新的辨证统一的创作特征。

关键词：旋律研究 和声研究 调式、调性研究 曲式结构研究



两南大学硕+学能论文

A study on the three sonatas of Prokofiev in his

later period

Major：Musicology

Master student：Ouyang Yili

Author：Prof．Zhang Yougang

Abstract

Seregy Sergeyevich Prokofiev(1 891—1 953)，a pianist and conductor f Soviet
Russia．iS one of the world．wide well．known composers in the 20m century．His work
COVerS almost all the music styles．During his life．he contributed over 1 30 pieces of
music to the humans．As an innovator of music creation．his artistic achievements were
no less than any other figures of his time．Especially the piano sonata．which had form
the three significant stages of his musical life．played the central role of the 20m century
piano music．The piano sonata should be valued as the masterpieces of piano music．

considering the grand structure，the depth of content，the excellent skills and the
innovative means of artistic expression．So．it is particular important to investigate on

Prokofiev’S treative conception，composing skills and artistic pursuit that much differ
from others’．

ⅢS Papel"is designed to investigate the NO．6、NO．7&NO．8 piano sonata of
Prokofiev in his late years．which are now named as“The War sonata”．Based on the
theory of composition technique and the three pieces of music．the investigation iS

trying to study how Prokofiev managed to apply traditional music technique to manifest
KS modem spirit．This paper consists of five parts．Part One,Introduction：Part Two，

Study on the melody；Part‰e．Harrnony study；Part Four,Tonality study；Part
Five，Study on the form structure．TlⅡDu曲a through research on the structural elements，
the PaDel"is aimed at revealing the essential characteristics of Prokofiev’S music art

having all in．depth examination of the relation between tradition and innovation of
Prokofiev’S．

●

Key words：Study on the melody Harmony study Tonality study Form study

Ⅱ
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第1章导论

第1章 导论

1．1研究缘由

普罗科菲耶夫生活在～个动荡不安的时代，像哲学界、文学界、科学界一样，

整个音乐领域也发生了巨大的变化，音乐的创作思维呈现出多元化的发展趋势。

在百家争鸣的现代音乐创作中，许多作曲家在创作思维上都在求新求变，而钢琴

奏鸣曲——古典和浪漫时期最重要的创作体裁却在20世纪上半叶遭遇到冷落。在

如此复杂多变的大环境下，像普罗科菲耶夫这样热衷于此种传统体裁写作的作曲

家并不多见，留下9首钢琴奏鸣曲的作曲家就更少。整个20世纪，他是继斯克里

亚宾(创作了10部钢琴奏鸣曲)以后在钢琴奏鸣曲体裁中创作数量最多、贡献最

大、对世界乐坛影响最为深远的俄罗斯音乐大师。通过研究普罗科菲耶夫的钢琴

奏鸣曲了解他不同于他人的创作观念、作曲技法和美学追求是具有相当典型意义

的。

而在普罗科菲耶夫的九首钢琴奏鸣曲中，完成于后期即第三创作阶段的第六、

第七、第八钢琴奏鸣曲是最具代表性、最有价值的作品，被世人统称为“战争三

部曲"。尽管这三首奏鸣曲不一定全部直接描写了苏联卫国战争的具体景象，但的

确表现了作曲家在战争年代中的生活感受与心态，并凭借丰满、鲜明的艺术形象、

丰富的精神内涵和精湛的作曲技巧作为经典作品列入二十世纪钢琴音乐的宝库。

而目前国内针对此三首作品的较深入的研究却甚是鲜见，这无疑不利于理论工作

者、演奏者及广大听众对其更全面的了解与认识，更不利于相关音乐理论与创作

实践的充实和完善。

基于此，笔者选择“普罗科菲耶夫后期三首钢琴奏鸣曲研究"作为毕业论文

题目，着重于对音乐本体作系统性的技术层面的分析研究。笔者认为，这一选题

具有较为重要的理论意义，可以为深入和全面的把握普罗科菲耶夫的音乐作品和

音乐风格提供一定的参考依据；并具有在音乐教学实践方面的价值，有利于从理

论的角度来指导音乐表演。同时，希望能以小见大，在此基础上为近现代音乐风

格作品的创作提供理论上的某些借鉴；笔者也希望借此机会，能与同样对普罗科

菲耶夫作品以及当今音乐创作感兴趣的人们一起学习讨论。

1．2普罗科菲耶夫的艺术人生及创作风格简介

谢尔盖·谢尔盖耶维奇·普罗科菲耶夫(Seregy Sergeyevich Prokofiev，

1891—1953)是前苏联钢琴家与指挥家，是20世纪举世公认的近现代杰出作曲家，

1947年获“俄罗斯苏维埃联邦社会主义共和国的人民艺术家"①称号。

①徐月初辑译，‘普罗柯菲耶夫》，中国音乐家协会广西分会，1981年第1版，第1页。
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普罗科菲耶夫的艺术人生开启的很早(当他还是一个孩童时，就确立了将来

成为作曲家的目标)，但却是错综复杂的、戏剧性的，在他延续几乎半个世纪的创

作演变过程中，伴随着极为相互矛盾的意见和评价——从拥护者无保留地接受到

反对者断然地否认；“对西方保守的听众来说，显得激进：对激进的来说，又显得

保守"①。他的作品有的获得卓著的胜利，有的则落得可悲的失败。然而，尽管如

此，普罗科菲耶夫仍为俄罗斯贡献了各种风格的音乐，以自己杰出的创造力回应

了苏联政府“社会主义现实主义"的创作要求，担当苏联文艺中领导性的角色。

普罗科菲耶夫是在20世纪对交响乐、协奏曲和钢琴奏鸣曲有着最突出贡献的作曲

家之一。

普罗科菲耶夫的艺术人生在趣味和倾向上经历了一个明显的演变过程，而这

演变过程与当时复杂时代的社会条件密切相关，大致可以分为三个阶段，1917年

以前的国内求学阶段、1918-1936年的国外阶段以及1936-1953年的回国定居阶段，

与之相适应形成了创作风格的三个时期：

1、俄罗斯时期(1917年以前)

1891年4月出生的普罗科菲耶夫，在幼年时便表现出明显的音乐天赋，是名

可与莫扎特媲美的音乐神童：3岁时由母亲(一位出色的钢琴演奏者)教他弹钢琴；

最早的作品是于6岁半独立谱写的《印度的加勒普舞曲》：9岁就创作了人生第一

部歌剧《巨人》(三幕六场)。自小的音乐创作“无疑加强了他与生俱来的戏剧感

与角色刻画能力"②，为将来成为杰出的音乐肖像画大师埋下了伏笔。

1902—1903年，小普罗科菲耶夫开启了正规且系统的音乐教育之旅，在“被誉

为俄罗斯历史上承前启后的作曲家"的格里埃尔指导下学习钢琴和作曲，奠定了

扎实的作曲理论基础。1904年，普罗科菲耶夫带着两箱子自己的习作(包括四部歌

剧、两部奏鸣曲、一部交响曲以及相当数量的钢琴曲)考入彼得堡音乐学院。在音

乐学院的十年里(1904-1914)，他先后师从里亚多夫学作曲、里姆斯基一科萨科

夫学配器、维托尔学曲式，1909年毕业于作曲班。1914年从叶西波娃的钢琴班和

切列普宁的指挥班毕业，并因演奏自己创作的《第一钢琴协奏曲》而获安东·鲁

宾斯坦奖(这是音乐学院学生所能获得的最高钢琴殊荣)。

青年的普罗科菲耶夫喻为俄国乐界中“难管的孩子’’@，他并不满足于传统技

法的学习，对新浪漫主义和俄罗斯学院派的美学价值深感怀疑；他开始醉心于当

代最新音乐风格和音乐思想的探索，但他反对崇拜任何偶像和不喜欢后期浪漫派

的半音阶手法与过分雕饰的风格，更不会趋附时尚而成为斯克里亚宾(象征主义的

①于润洋主编，‘西方音乐通史》，上海音乐出版社，2003年第3版，第375页。

。[英]犬卫·古特曼著，《普罗科菲耶大》，江苏人民j{；版社，1999年9月第1版，第3l页。

。伦纳德：《俄罗斯音乐史》(Richard Leonard．'A|Il括fo，y矿尺矩船妇一Music)，Minerva Press，1968年，第296页。
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追随者或德彪西印象主义的门徒，尽管普罗科菲耶夫对斯特拉文斯基的早期创作

颇感兴趣，并受到明显的影响，可是对于他的某些局限性如“以和声吞掉旋律”

的美学思想也看的很清楚。

2、欧美时期(1918—1936)

像当时许多艺术家一样，“十月革命"后普罗科菲耶夫产生“呼吸一下大海洋

外界的空气’’∞的想法，从1918年起开始了他长达数十年的旅居生涯。在这一时

期的创作，普罗科菲耶夫不断的尝试新风格，但基本上未受到当时流行的勋伯格

的十二音体系及欧洲各个艺术流派的影响，而是自称体系。当然，对于受过富含

俄罗斯民族文化底蕴的传统音乐教育长达十几年的普罗科菲耶夫来说，他有一种

强烈的民族自豪感，由此创作的音乐中自然浸透着浓郁的民族气息，他蔑视当时

俄罗斯国内“崇尚法兰西化’’的音乐家，讥讽他们“奴隶般拜倒在当代西方艺术

的脚下。"圆但由于长年侨居海外，在他的创作中民族文化传统的影响难免日渐衰

弱，从异国的气氛中也得不到灵感，所以，此时期大部分作品并不十分吸引人。

3、前苏联时期(1936—1953)

这是普罗科菲耶夫的成熟时期，也是人生的巅峰期。侨居国外的漫长岁月让

他意识到远离祖国造成的创作灵感枯竭，意识到“我要听人说俄文，还要和亲爱

的人交谈。这才能给我得到在这里得不到的东西，因为他们的歌也就是我的歌。"

@正式于1936年春定居莫斯科，其归来被视为苏联音乐发展史上的里程碑。

普罗科菲耶夫回国后的近20年里是他创作的黄金时期，以空前的热情投入创

作，写出了许多雅俗共赏、别具一格的名作。舞剧《罗密欧与朱丽叶》、《灰姑娘》、；

交响童话《彼得与狼》等；大合唱《亚历山大·涅夫斯基》；清唱剧《保卫和平》

等以及其他室内乐、戏剧电影配乐等。这些作品在形式上极为多样化；内容上开

始变得更蕴涵深度的思想性和目的性；风格上更为简朴、抒情、注重旋律性，创

造性的发展传统，并将现实主义与民族色彩有机的融合。

此时期的普罗科菲耶夫的创作总体来说更显成熟，在《论自己的音乐创造》

中他写道“举凡伟大的音乐巨匠们们所创造出的那种力量和生命力，就在于他们

的作品是永远为人民所理解而又觉得亲近的。这些作曲家并不把自己关闭在创造

实验室里，他们是和人民相联系着的，他们吸收人民的影响，并为人民创造。"他

也是这么做的，尤其是在“卫国战争’’期间，以战争主题创作的歌剧《战争与和平》

(取材于列夫·托尔斯泰的同名小说)及被誉为点燃革命热情的“战争奏鸣曲"

——第六、七、八钢琴奏鸣曲等，标志着普罗科菲耶夫的艺术人生进入了一个“带

。罗传开著，《普罗科菲耶夫》，人民音乐出版社，1998年版，第8页。

雪罗传开著，《普罗科菲耶夫》，人民音乐{Ij版社，1998年版，第283页。

固【俄】拉里萨·丹柯著，李浩，吴川译，《普罗柯菲耶夫传》，人民音乐出版社，1987年，第33页。
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领着俄罗斯音乐面临着伟大的未来”Ⅲ的历史性时期。

1953年3月5日，作曲家在完成了舞剧《宝石花》四幕中卡捷琳娜与达尼拉

的双人舞总谱的修改工作几小时后在莫斯科逝世。共35卷约50册的《普罗科菲

耶夫作品全集》，记录了这位为人类音乐宝库增添财富的现代音乐家的劳动成果，

其中的优秀作品经受时间的考验，超越了时代，迄今依然是世界各国人民的精神

食粮，值得我们深入学习。

1．3作品综述

在普罗科菲耶夫众多的钢琴作品中，以九首钢琴奏鸣曲(第十首未完成)影

响最大，贯穿普罗科菲耶夫艺术人生的三个时期，形成了一条鲜明的创作脉络：

表1：

创作 曲 目

阶段 (作品号)
创作时间 调性 乐章数

第一钢琴奏鸣曲
1907—1909年 f小调 单乐章

俄 (Op．1)

罗 第二钢琴奏鸣曲
1912年 d小调 四个乐章斯 (op．14)

时

期 第三钢琴奏鸣曲
1917年② a小调 单乐章

(1917年 (op．28)

以前) 第四钢琴奏鸣曲
1917年 c小调 三个乐章

(op．29)

欧美时期
第五钢琴奏鸣曲

(1918— 1923年③ C大调 三个乐章
1936)

(op．38)

第六钢琴奏鸣曲
1939-1940年 A大调 四个乐章

(op．82)

刖 第七钢琴奏鸣曲
1939—1942年 降b小调 三个乐章

苏1936 (op．83)

联 I 第八钢琴奏鸣曲
1939—1944年 降B大调 三个乐章时1953 (op．84)

期

第九钢琴奏鸣曲
1947年 C大调 四个乐章

(op．103)

。徐月初、孙幼兰辑译，《普罗科菲耶夫——文选·回忆录·评传》，文化艺术出版社，1987年版，第282页。
。原作写于1907年，1917年改写。

囝这酋作品有两个版本，另一个版本于1953年改写，并以op．135发表，流传比较广。
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第六、第七和第八钢琴奏鸣曲创作于“苏联卫国战争"期间，是普罗科菲耶夫

后期成熟的代表力作，被誉为是点燃革命热情的“战争奏鸣曲"，这三部作品运用

更有力多变化的和弦形成强烈的戏剧性，规模上也大大超过以前的奏鸣曲，蕴涵

丰富的内容、深刻的构思，可以说是普罗科菲耶夫钢琴创作的最后一次腾飞，标

志着普罗科菲耶夫的艺术人生进入了一个“带领着俄罗斯音乐面临着伟大的未来"

∞的历史性时期。

第六钢琴奏鸣曲(1939-1940)：

此首音乐又复苏了普罗科菲耶夫在早期作品中不可遏制的“魔鬼"似的猛烈

爆发的气质，H．R．米亚斯科夫斯总曾指出这首音乐拥有的“力量与胆略"及其

风格的独特——“新老普罗科非耶夫的混合物"。 再次向人们宣告作曲家对钢琴

技艺的倾向：这里提供了各式各样的钢琴表现手法——复杂的、强烈突出重音的

跳跃，细碎的手指技巧，饱满的和弦音响以及浓密的音型层。

其中第一乐章最有名，以非凡的复杂内容与极其尖锐的对比著称：恐怖的暴

力统治着的主部几乎没有一丝普通人的感情，好似惨无人道的敌军在入侵；古怪

的、差涩忧郁的副部完全是另外一个世界，仿佛故意弄成对什么都无动于衷的萎

靡不振的样子，表现俄罗斯人民的压抑与脆弱面。

第七钢琴奏鸣曲(1939-1942)：

“⋯第一乐章以相当快的速度发展(不安的快板)，第二乐章——抒情的行

板，时而温和，时而紧张，终曲用的是7／8拍子。’’②第一个快板听上去好象是一

首魔鬼的谐谑曲，充彻旋风殷的进行：惶惑不安的旋律型，执拗地砸下去的持续

低音，赤裸裸的节奏结构，主要是尖锐不协和的调式和声范围，作曲家给它下个

定义叫做“无调性的"，然而实际并非如此。在整首作品中，作曲家则描绘了真正

的战争爆发后酷烈和残暴的场面以及苏联人民与法西斯英勇斗争的大无畏精神，

表达了苏联人民必胜的坚定信念。并于1943年获斯大林金奖。

第丛钢琴奏鸣曲(1939—1944)：

完稿于战争即将结束的1944年9月，由钢琴家埃米尔·基列尔斯首演。比起

前两首作品，第八奏鸣曲中刺耳的音响少了很多，抒情性是主要的特点。描绘了

清晰且有人情味的音乐形象：包含普罗抖菲耶夫器乐中常用的快速经过句或者直

观一抒情的形象，还包含隐匿标题的史诗性特写的形象。这些和作曲家的某些歌

剧主题相类似的新形象，从某种程度上说，是与战争年代留给他的印象分不开的。

“为普罗科菲耶夫的钢琴音乐翻开了崭新的一页"@。

。徐月初、孙幼兰辑译，<普罗科菲耶夫——文选·回忆录·评传》，文化艺术出版社，1987年版，第282页。
口普罗科菲耶大在与N．涅斯齐耶夫的对话中谈到。

。同①，第128页。
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第2章旋律研究

旋律是音乐的灵魂，它是一个有机体，具有自己的内部逻辑，饱含丰富的感

情；旋律是音乐的生命之根，音乐的内容通过旋律或旋律的对比来表达，音乐形

象的本质也集中在旋律上体现，它深深地扎在不同时代的生活土壤里茁壮成长。

旋律是不会枯竭的——普罗科菲耶夫坚定的认为， “关于旋律的重要性问

题，我从未怀疑过。我非常喜欢旋律，认为它是音乐中最重要的部分，并在好多

年来，我都在自己的作品种努力地去改进它的素质。"①因此，如果不考虑旋律在

普罗科菲耶夫音乐中的重要地位，来谈论其风格未免显得太不全面，甚至是一个

缺陷。

2．1主题旋律研究

主题是旋律的产物，是旋律的结晶体，研究和分析主题能很好的帮助我们认

识旋律。

第六、第七和第八钢琴奏鸣曲总共有十个乐章，整个规模相当庞大，丰富多

样的主题在乐曲中竞相呈现、各领风骚。然而，限于数量和篇幅等因素，在此无

法对各主题一一展开详细的论述，笔者只能有重点有选择地对作品主题加以尝试

性的分析和研究。各具特色的主题，大体可以分为两种类型：1、“非旋律化"的

敲击性主题，2、复调化的抒情性主题。

2．1．1“非旋律化”的敲击性主题

引敲击性’的音响在作曲家的创作中屡见不鲜，成为20世纪钢琴音色的一

个崭新元素和新‘卖点’。"“钢琴演奏的‘敲击风格’又称‘打击乐思维’和‘巴

托克顿弓风格’，⋯⋯从而在表演风格上独树一帜，被誉为‘18世纪以来钢琴演奏

的九大流派之一’。”@普罗科菲耶夫在创作中也受这种理念的影响，“打击乐’’

一词在无形中启发了他的创作灵感和对于音响材料的选择，在这三首钢琴奏鸣曲

中，敲击性主题的大量运用就是很好的证明，笔者选取若干说明，其中主要以第

六奏鸣曲第一乐章主部主题为例详细分析。

例2-1 第六奏鸣曲第一乐章主部主题(1_4)

。徐月初、孙幼兰辑译，《普罗科菲耶夫——文选·回忆录·评传》之‘论自己的音乐创作》，文化艺术出版
社，1987年版，第8页。

国孟幻、孟丹，r敲击风格”与“黑色幽默”一纪念普罗科菲耶夫逝世50周年》，‘钢琴艺术》，2003年12期。
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以吩音符为单位拍：
13厂———]

8

+f■] s+3

动机核心

从上图中，我们可直观地看到，动机a的原形时值为5个8分音符，接着整

个材料不变时值缩减到3个8分音符的a1，最后缩减到2个8分音符时值的a2。

按照动机材料的发展，动机a呈现出88 S+83 83+2的不匀称节奏发展一一一=一一 一
3+

形式。

若将时值从d,N大来排列2、3、5、8、13，这个数列恰好是斐波那奇数列，

是由于这些数字相互之间具有不对称的特点，其相邻数字的比值2：3，3：5，5：8，

8：13又与黄金律公比值近似(越靠后越近似)。鉴于童忠良先生说过“找到这种斐

波那奇数字的结构单元，则犹如发现了构成黄金分割结构的‘细胞’。"①，我们可

说普罗科菲耶夫在此安排的等比数列结构的节奏，亦体现出黄金分割特征。

图2—2

I 三 I 兰 I

l ! I 兰 l
8

(2：3≈3：5，3-5≈5：8，5：8≈0．618)

简单的三音组主题动机本身就音域窄，音响较为紧张，多调性的倾向，再在

ff力度和特殊的节奏形态下不断的重复，尽管动力十足，但亦显得刻板、僵硬，

具有“非旋律”化的敲击性的旋律特点。
例2-2 第六奏鸣曲第二乐章主题(1—12)

①童忠良，‘现代乐理教程》，湖南文艺出版社，2003年第l版，第79页

8
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第六奏鸣曲第二乐章整体为变奏曲曲式结构，例2-2为其主题：

①是长12小节，结构为连续并行的方整的三句式乐段：4+4+4。

②调性上，首先功能明确的建立主调E大调上，而到终止处前无预兆地、突

然插入远关系调和弦，转到其二度关系D大调上，作属七和弦到主的结束性进行，

使调性在最后时刻出现动荡，这种快速远关系离调和转调方式在普罗科菲耶夫的

音乐中常见，已成为其典型的创作手法之一，被学术界称为“普罗科菲耶夫式离

调’’。

⑨高音区旋律以均等的四分音符节奏密度进行，线条起伏不大以级进为主，

甚少跳进，加上P力度，原本会显得“有气无力”般呆滞，但断音演奏法的持续

贯穿，好似在不经意地“敲击"， 使音乐实际效果相当的活泼、跳跃，充满轻快

的动力，再加上每乐句结束长音上的节奏重音，打破了原有的强弱规律，更增添

“敲击”性，带来意想不到的效果，为主题在乐曲后续强动力性的变奏发展埋下

伏笔。

例2-3 第七奏鸣曲第三乐章主题(1_8)
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节奏重音
≯圈
节奏重音

节奏重音 节奏重音

再如第七奏鸣曲第三乐章的主题，见例2-3，上方声部都是三音和弦(包括

原位、转位和混合结构和弦)的进行，音响紧张度高且毫无歌唱性可言。下方声

部非常具有特色：①旋律上，纯八度音程的平行进行，运用了极不协和的增二度

音程(主音6B与4c)，旋律线条呈锯齿形状／认／认／；②节奏上，第l、
3、5、7小节的第三拍的节奏重音极具“敲击性”，与高声部的节奏对位也增强了

作品的敲击感。综合以上两点，下方声部好似机器在僵硬、刻板、周期地

Precipitato急速地“敲击"。而且不光主题，整个乐章从头至尾都是敲击性的旋

律，可见这种“非旋律化"敲击性主题对作品风格起到了决定性的作用。

综上所述，普罗科菲耶夫的“非旋律化"敲击性主题为音乐注人了如此之多

的活力和美感，笔者有理由认为，“打击乐"的音色使他兴奋、着迷，并在感知和

追求的过程中得到了某种慰藉和满足。对这种新颖的音响，肖斯塔科维奇都评价

道：“他为音乐开创了一个现代音符⋯⋯给我们送来了疾风暴雨式的生机勃勃的崭

新旋律。"∞

2．1．2复调化的抒情性主题

普罗科菲耶夫在抒情性主题的创作上基本都运用了多声部的作曲技法。各具

特点的多声部线条井然有序的交织在一起，恰如其分地表达了人们思维中的复杂

性和融合性，也体现了作曲家严密的复调思维。

国阿拉·库茨涅佐娃，张福生译，《跨越时代的作曲家》，‘音乐爱好者》，1986年第2期，第34．37页。
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这三首奏鸣曲中的抒情性主题材料有的朴素，有的优雅，有的细腻精致，有

的却给人宽广辽阔之感，普罗科菲耶夫在发展它们时主要沿袭传统的对比复调技

法和模仿复调，同时也会有新的尝试。

1、运用对比复调技法的抒情性主题

例2-4 第六奏鸣曲第一乐章副部主题(40__51)

舶co羹l矗mO．qSO
‘

。

A(I-O B(s-8)

r再■—弋——]厂————一

主题动机的非严格逆行扩大模仿

A，(9—12)
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第六奏鸣曲第一乐章副部主题动机a为上行的三音音组，“大二度+小三度"

的模式，音程跨度为四度；采用的是俄罗斯民歌素材，颇具声乐化，属于传统的

波浪型旋律线条，与机械动力性的主部主题(见例1)形成了鲜明对比；整个主题

长12小节，b调，跨小节的连音线淡化了自然强音并使旋律衔接紧密、气息宽广

悠长，包含三条声部线，可划分为4+4+4的三句式结构：

①第一乐句A(卜4)为呈示性陈述，高声部和中声部八度齐奏呈示主题旋律，

低声部是主音b的持续，整个乐句全部使用自然音，线条曲折婉转地上行，落在

Ⅳ级音e上；根据主题动机a材料的发展，此乐句内部结构可划分为a b a1，带

有“起、转、合"的三部性。

②第二乐句B(5—8)为对比性陈述，高声部旋律围绕e音上下运动，中声部
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发展为对比性的下行级进的旋律，低声部从主音b始非严格地逆行扩大模仿主题

动机a，整个乐句形成对比的三声部形式。

③第三乐句A’(9-12)为收束性陈述，中声部下小九度再现主题，结束在

三音d上；高声部是一条下行级进旋律，结束在主音b上；而低声部意外地持续

在主音的大六度音”g上，使调性不稳。

因此，无论是整体还是局部，在结构上此主题都体现出再现原则的三部性一

一前后统一、中间对比。

第六奏鸣曲第一乐副部主题主要应用对比复调技法来发展：音调陈述简单，

多声部线条——旋律声部和两个对位声部运行，几乎无和声支持；节奏上，跨小

节的长连音和小节线前后均等时值的节奏型的运用打破了小节线功能。从而，整

个旋律自由散淡，抒发了一种茫然、忧郁的情绪。
例2-5 第八奏鸣曲第一乐章主部主题(1q)
Andante dolce
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小三和弦、减三和弦平行

变格终止到主和弦上

第八奏鸣曲第一乐章刻画的是经过战争的创伤和磨难后，人们面对满目苍夷
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的国家产生出疲惫、悲伤、失落、茫然的感受，例2—5为该乐章主部主题，抒发

了俄罗斯人民“温柔、忧郁并且充满无限困倦的情绪’’①。这个主题为。B调，是

非方整的并行两句式结构：5+4，第一乐旬半终止收束在属和声上，第二乐句通过

等音转换(”F=。G)的”Ⅵ级和弦变格终止回到主和弦上，详见图3。
图2-3

等音转换(●P=bG)

，’。-、 7

I如。1 I，6
b，．
_，

嘉 再 I，丢

!! ! I变格终止

主题综合运用了主调和复调织体，高声部陈述主题旋律，以大跳为主，突出

线条的尖锐性，并有小二度调性的游移；对比复调技法体现在：

①第1小节中，第二和第三声部一开始分别是f(主调的V级音)上的大三

和弦音和小三和弦音在进行，纵向上出现了平行三和弦进行即6a小三和弦和a小

三和弦，加强音乐的色彩性。

②从第2小节开始，第二声部长休止，第三声部就成为最主要的对位声部，

第三声部旋律线条以大跳为主，旋幅大，音区跨了两个八度多，很多变化音的出

现使调性“飘浮不定’’，形成一条融功能性、色彩性为一体的，线条尖锐且棱角

分明的对位旋律，丰富和升华高声部的主题旋律，共同表现一种墉懒、困倦、甚

至有些无奈的情绪。

因此，该主题是由对比复调的多声织体构成。作曲家在运用复调对位旋律深

化主题时，其骨干音却非常清楚，功能十分明晰，只是在功能性结构框架的和声

基础上，有意地使用色彩性的声部进行来回避功能性的发展，再加上一些平滑的

半音和全音的线形进行和对位化的复调思维，使这个多声部线条有序交织的抒情

性主题更好地表达了音乐的情绪。

2、运用特性音程模仿的抒情性主题

传统复调中，模仿复调的音程距离大多为自然音程，如完全协和的同度、纯

八、纯五度和充实协和的大、小三、六度及它们的复音程等，很少有增减音程的

模仿。而普罗科菲耶夫在钢琴奏鸣曲中却应用特性三全音(增四、减五度)的模仿

。徐月初、孙幼铸辑译，《普罗科菲耶夫——文选·回忆录·评传》之《第八钢琴奏鸣曲》(作者：涅斯奇耶
夫)，文化艺术出版社，1987年版，第129页。

13
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来发展主题，为其注入新的活力。

下例为第六奏鸣曲第一乐章展开部主题，就是建立在三全音上的声部模仿：

例2-6 第六奏鸣曲第一乐章展开部主题(92q8)
Pi矗m0680 del tempo I

主题三音动机

f l}-一一I l千一F冉*一■“■一j } ，1

u”‘ 。_"扩 4-◆4-◆ ◆◆●4-
)-‘

。
’ ≥- · ·

‘

，
k ， 。气。÷一 I％‘_．‘1．1^● L L一’ T ’ L-

’J·．．．’●I l ■ 。I

， LI E，】●● n‘』 ⋯- ,fJ _Ill--
11

骨” 鼍材＼ 一。靛一 一——一

这7小节位于展开部的开始位置，b调，主题三音动机材料来自于副部主题动机b

(见例2—4)，A—B—D是“大二度+小三度"的模式。第1小节上方二声部局部模仿，

先行声部与和应声部的时间距离相隔两拍，音程关系为增四度；下方声部头4小

节作固定主七和弦(省略五音)持续，有趣的是这三个和弦音B—D—A恰好是主题

三音动机第一次陈述时的三个音，后3小节也是和弦长时值运行，线条平稳，呈

相对静止的状态。因此，第1、2小节是在固定声部支持上的二声部的三全音局部

模仿。
图2—4

主题三音动机

先行声部：

和应声部：

固定声部：

14
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同时，由于节奏重音的特意安排，即主题三音动机的每个音第一次出现时都
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由重音突出强调，加上同音反复及持续的断音奏法，使这个以抒情性为主的展开

部主题亦具有一定的“敲击性”，体现风格上的兼容。

通过三全音模仿手法，主题三音动机材料在展开部中多次出现，且得到较充·

分的发展，如乐章的第111到117小节：

例2-7 第六奏鸣曲第一乐章展开部(111—117)

副部主题三音动机

^ r_∑．▲．▲1I⋯ ⋯ ．I

璃萎I I I j j·I·珲≮固望I I I|j ·’·‘I

。三三全音模仿、_基基 b掣叫 井旺U4U
L瑁四度J

＼副部主题三音动机
三全音模仿＼

完整陈述副部主题

(减五度)
’

I_f 一印l———～ 、一} j j 。J▲
f—j 一 一

-J垡-’E好 ～●h
‘穸‘>———+ 、_，、。～ 一 7一I ●

^ h、．∑

矿

)■蔫．i÷：i
i．}阵酒．．目矗j刍．一．产爿 ：薹 -● ．tt-4一开雪，I、、L，．I i ： i： ⋯ J I一 ⋯o

’

u并●?，，，，◆?懈·◆哥。一1’ J三全音丧窃q＼

娶娶 岛 ◆●◆●
Ⅱ刀仃刀
(增四度)’l

矗，．．—牝l一
—产F。古．—F I

I一

l

前4个小节有四个声部层，主要以复调织体展开副部主题材料，第1小节上

方二声部模仿，陈述副部主题的三音动机核心，时间相距一拍，音程相隔增四度；

从第2小节起，第三声部完整陈述副部主题的一个乐句，其第一个音D在第1小

节中己先现，与第二声部音程距离为减五度。

后3小节基本是前4小节的下二度模仿，声部缩减为三层：第一和第二声部

为三全音模仿，第三声部作长持续音支持，最后l小节意外插入主部主题核心动

机音型，巧妙地形成了主部主题和副部主题的对位，即把主部和副部最核心材料

抽出进行对位，皆没有出现完整的主部和副部主题。

运用这种复调技法发展的副部主题，在特性音程的影响下(也包括速度、节

奏的因素)其艺术形象也随之转变——原本羞涩、柔弱无力的副部形象已“荡然无

存"，变得粗野尖锐、奋发亢进。

需指出的是除了音程距离特殊外，这种模仿手法的其他外在的形式都是最典

15
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型的传统思维。上两例中特性的模仿音程——三全音，早在呈示部的第一句就有

预示，呈示部主题的低声部主要建立在三全音A一”D上，运用了多调性思维。由此

可见，普罗科菲耶夫的作曲思维深深扎根于传统“土壤”的基础上，通过技法中

某一个参数的突破，获得新的音响效果，而这一切都是在为表达情绪、抒发情感

服务。 ．

2．2节拍、节奏分析

“节奏是旋律的灵魂。"①音乐历史长河中多如繁星的作品，向我们证明了没

有节奏的旋律(以众所周知的为前提)并不能作为有价值的音乐而存在，而大多

没有音高线的节奏段落可以看成为最高的艺术形式而存在，大型作品中各种打击

乐器用来表现纯节奏的片断就是最好的例证。

视钢琴为“打击乐器"的普罗科菲耶夫，为给予聆听者一个全新的赏析经验，

醉心于节奏手法的革新，在这被世人称为“战争奏鸣曲"的三首钢琴奏鸣曲中也

有很好的体现。

2．2．1非周期时值的混合拍子

从乐谱上的拍号来看，这三首钢琴奏鸣曲整体上应用的都是传统性的节拍，

见表1，单拍子、复拍子和混合拍子三种类型都有应用，并形成一定规律性：

表2 ．

第六、第七和第八钢琴奏鸣曲的节拍表：

I II IⅡ Ⅳ

第六奏鸣曲 4／4 2／2 9／8 2／4

第七奏鸣曲 6／8 3／4 7／8 ．／。第八奏鸣曲 4／4 3／4 12／8

第一乐章都使用的是复拍子，第二乐章则使用单拍子(包括第六首的第四乐

章)，第三乐章使用的是复拍子(第七首的除外)。笔者发现在这三首钢琴奏鸣曲

中，作曲家在奇数位的乐章采用复拍子，偶数位的乐章采用单拍子，体现出一定

特色。而这或许是普罗科菲耶夫无意之笔，或许是有意为之。

其中，节拍应用最有特色的当属第七奏鸣曲的第三乐章——7／8拍，是普罗

科菲耶夫在全部九首钢琴奏鸣曲中唯一一次应用的混合节拍。尽管八七拍子较为

常见，但作曲家却赋予它别样的“风情”。

①恩斯特．托赫，顾耀明译，叶纯之校，‘旋律学》，人民音乐出版社，1984年版，第11页
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皇曼曼曼曼曼皇曼!曼曼曼量曼!曼曼曼曼鼍鼍曼曼曼皇皇曼!!!!曼I一==一————I皇I曼曼曼曼曼曼皇曼曼曼曼曼皇曼曼寰曼曼曼曼
为便于阐述，笔者先介绍八七拍的组合方式，一般分为三种类型①：④÷=詈+詈弓哥讦侪④ 音。百+百+百百f下1_1■伊丌

② 音=百+百+百百F下1]芦歹下下

③ ÷=詈+吾+吾

该例分上下两个声部层，正谱提示以2／8+3／8+2／8即第①种节奏组合方式运

行，而实际并非如此，根据演奏时重音的强调所决定的的节奏型为：

图2-5’

节奏解析图：

上方声部
7 7 7 7■广L]■rL]nr-■广LI—r—]■r——]—扩——1 r圆—o婚MF‘—南*M?尚广—]广—1厂]厂]广]厂—]广—]广—1广]广]厂]厂—]

-F：Y声部
7I几扩—1

(以8分音符为一拍)

从节奏解析图中，我们可以直观的看到，横向上，上方声部运用了②③两种

节奏组合方式一一第9、11小节为“3／8+2／8+2／8’’，第10、12小节却是

。参见晏成俭、童忠良著的《基本乐理教程》中对四七拍组合方式的分类。

17



两南大学硕十学位论文

“2／8+2／8+3／8"，下方声部则采用①③两种节奏组合方式——第9、11小节为

“2／8+3／8+2／8"，第10、12小节却是“3／8+2／8+2／8’’；纵向上，两声部形成节奏

的交错对位。这三种节奏方式是全曲的核心节奏动机，贯穿首尾，并在以后的音

乐进行中不断变化发展。如此运行，使得节拍的次强音时而落在小节的第三个音

上，时而又落在小节的第四个音上，从而，次强音呈现出非规律性的特点。这种

节拍现象属于典型的非周期时值的混合拍子①。

普罗科菲耶夫就是利用强拍与次强拍不均匀的脉动，赋予平凡的7／8以新意，

给整个乐章带来别样的“风情"。

2．2．2节奏结构的“数列”现象

在20世纪音乐中，作曲家们为打破传统可谓是极尽所能，借用其它学科的概

念来创作是“家常便饭”，尤其是数学学科的一些概念，节奏结构的“数列化"就

是两种思维结合下的产物——利用变拍子或重音变化等方法是节奏结构呈现出等

差数列形态与等比数列形态。

被喻为是“20世纪新音乐作曲家中，第一个竭尽全力对节奏进行突破性探索

的伟大革新者”②的斯特拉文斯基，其具有划时代意义的作品《春之祭》，就是节

奏结构“数列化“的典范。

在普罗科菲耶夫这三首钢琴奏鸣曲中，也出现了节奏结构“数列化’’的片断，

如第七奏鸣曲第三乐章中的一段，几乎都是由八分音符组成的节奏，加了重音后

效果突变：

例2-9 第七奏鸣曲第三乐章(42_．45)

。章忠良，《现代乐理教程》，湖南文艺}B版社，2003年第1版，第38页。

。彭忠敏，《新音乐作品分析教程》，湖南文艺出版社，2004年第l版，第460页。
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曼曼曼曼曼苎!曼曼!!曼皇曼曼曼曼量曼曼曼曼皇11皇蔓皇皇蔓曼曼曼皇曼曼曼曼曼曼曼曼曼曼曼曼曼曼曼曼曼舅曼曼曼曼曼曼曼曼曼鼍!皇曼曼!曼曼曼曼
显然这段音乐主要是节奏性的，上声部是对一个特殊结构和弦的同音反复(由

于有二度音程，音响上较尖锐)，低音声部是纯八度音程的平行进行；均等的节奏

密度加上人为地制造节拍强音，实际上完全冲破了原有拍号的束缚。谱例中标记

部分节奏的奇妙之处在于：每一个强烈的节奏和弦(标以>者)的出现，均比它
’

的前一个节奏和弦要早两个八分音符。从节奏解析图中我们可以看出，这是以八

分音符为单位的“7-5—3"的递减节奏。

图2-6

节奏解析图=

I．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．_J I．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．_J 1．．．．．．_J
卜、 卜、 卜、

共7个．J 共5个．|： 共3个．1

(7—5=5—3=2)

若将时值按顺序排列就是“7、5、3”，每相邻两数之间的差为均为“2’’，

这就是等差数列，其递减形式为：7-2=5，5-2=3。因此，这个片断的节奏结构呈

递减的等差数列形态。

再如第六奏鸣曲第一乐章主部主题，见例2-1，使用的是具有黄金分割特征

的等比数列形态的节奏结构，见图2—1和2-2。
‘

由于普罗科菲耶夫对于这种数列形态的节奏结构只是片断性的使用，并没有

大量的运用，所以还未形成“数列化"状态，仅仅只是一种“数列"现象。尽管

如此，还是从一定程度上体现了作曲家在节奏结构上的革新思维。

总之，关注于节奏的普罗科菲耶夫追求托卡塔式干涩尖锐的敲击效果，作品

具有充满活力的托卡塔式的迅疾和清晰的节奏，周广仁先生称谓为“马达式节奏"。

其特点是在自然节拍律动下创造尖锐、有弹性且刚毅的节奏，我们尤其能从“战

争奏鸣曲’’的前两首中，从那些在规整的节拍律动下意外性重音进行的音乐中，

最大程度感受作曲家特有的节奏上的快速、刚毅与猛烈的“攻击”。
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第3章和声研究

和声作为音乐表现的基本手段，其结构的典型性与技法展示的多样性是作曲

家表现音乐内涵、揭示时代风格特点、展示作曲家个性的重要手段，因此对作品

和声结构的分析对于深入理解作品至关重要。

对普罗科菲耶夫的作品稍作流览，可以发现他走着一条追寻运用与众不同的

和声语言、和声风格来表现自己强烈感情的“创新’’之路，但是这条路是牢牢地

建立在古典传统的“铺路石"之上的。尤其是1932年以后进入成熟时期的创作，

在和声上既包含了三和弦、七和弦之类传统和声语汇的运用，也有大量各类复杂

的现代和声技法。第六、第七和第八首钢琴奏鸣曲创作于1939—1944年，本章

就对三部作品的和声结构进行纵向与横向的探讨，以剖析普罗科菲耶夫和声的运

用与发展的脉络。

3．1和声材料分析

3．1．1 三度叠置的和弦

三度叠置，一种古老而传统的和弦结构原则，不但没有在普罗科菲耶夫的音

乐作品中消失，相反对它有十分广泛的应用。(苏)赫洛波夫在评价其和声时说道：

“他的和弦结构原则是在普通的和弦特别是三和弦的基础上达到和弦的丰富多

样，达到和弦的清晰性和动力性。"这进一步地证明，普罗科菲耶夫和弦法的基础

是三和弦。本节中，笔者着重分析此种传统的和弦结构原则在普罗科菲耶夫的钢

琴奏鸣曲中的多种表现方式：

3．1．1．1 常规的三度叠置和弦

常规的三度叠置和弦具有自然音程结构与协和性质，是古典音乐的主要音乐

材料，在普罗科菲耶夫的钢琴奏鸣曲创作中会放弃对这种好素材的运用吗?

例3-1 第六奏鸣曲第二乐章(30—34)

CH Dn E- P誓

该例为第六奏鸣曲第二乐章中迭句的b材料，低音区为旋律声部，高音区为

伴奏声部，柱式织体，使用最单纯、最普通的大、小三和弦的原位形式，以均等

的四分音符节奏密度进行，使得音响具有呆板的效果，描绘了在战争危机情况下
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II

“苦中作乐"的人们僵硬、刻板、机械般的舞蹈。

常规的三度叠置和弦经常用于描绘自然完整的音乐形象，如第六奏鸣曲第四

乐章呈示部的整个副部(29—84)中，见下例，单纯的三度叠置的三和弦、七和

弦以三连音形式的分解和半分解音型进行，好似一条流动、跳跃的小溪般贯穿前

后，使其在音响和情绪上仍然保持着主部活跃、欢快的基调。
例3-2 a 第六奏鸣曲第四乐章(29—33)

矿 垂’ 壬 ≥，、二 n弭 ，'、^ ■ ● 拿摹拿i ，—●—、、
bL 。gT l I I I I—l

■ lI 牟 F
U

，斥习 ．r-k -r-知 r 童 带 南． ——? ～j
l卜；一

u I
“ ．y —J一 一

一■严
’ ’

．—L一．I¨!·-———J ■■tj一 一【--‘●h'●-

b 第六奏呜曲第四乐章(46_1)
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第八奏鸣曲第三乐章第7l一78小节的高低音区皆采用古典琶音式的分解和

弦，色彩明亮，仿佛是摇曳的钟声在宣告胜利：
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以上选取的例子充分证明了，在普罗科菲耶夫的钢琴奏鸣曲的创作中是绝对

不会弃传统而单纯的三度叠置和弦材料不用的，并且在继承古典的基础上，作曲

家运用高超的作曲技巧赋予了它新的能量，使其蕴涵巨大的表现力。

3．1．1．2复杂化的三度叠置和弦

复杂化三度叠置和弦的重要手法之一就是添加非和弦结构内音——“附加

音"。这是一种传统手法，早在18世纪理论家就已认识到根音上附加六度音的三

和弦的可能性，而在20世纪之前，附加音和弦并没有作为和声语汇的一部分。可

到了近现代音乐中大大增加了对附加音的使用，渲染了和声的色彩、浓度，创造

出许多新奇、新颖的音响。设想如果把德彪西、拉威尔等人音乐作品中的各种附

加音抽掉的话，那他们的作品将要失去多少色彩啊!

对普罗科菲耶夫来说，前面大师走过的路是无法完全回避的。在他整个钢琴

奏鸣曲中使用了多种附加音和弦，而后期的这三首钢琴奏鸣曲中，最常使用的是

在三和弦的三音上增添小二度或大二度的附加音，七和弦则相对较少。
例3-4 第六奏鸣曲第三乐章(1—3)

三青下方附加二度音 五青下方附加二度青
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此例是该乐章的开始，C大调，第2小节第7-9拍建立在Ⅶ级原位三和弦B-D-F

上，且在三音D下方附加了大二度C，第8拍旋律声部的E音为经过音；为保持这

种音响上的紧张性，第3小节1-3拍同样增添附加音，在Ⅵ级原位七和弦A-C-E-G

的五音下方附加小二度。E，第2拍内声部层的D-F音程为经过性的。此后乐曲的

第13—15小节同样情况再现，此处不再例举。
例3-5 第七奏鸣曲第一乐章(168—171)
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上例节选自乐章的展开部(168—303)，如解析图所示，在第168小节第4

拍重音记号下的三和弦，其基础是小三和弦#F—A一#C，6B是三音A的上方小二度附

加音，无需解决；第】70小节第l拍也是以小三和弦C-bE--G为基础，但不同的是，

三音6E在上方小二度附加E音的同时，还下方小二度附加D音，局部形成二度叠

置的“音簇”，这样既增加了和弦的紧张度，又具有很强的推动力。bE

图3-I
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在同属展开部的196—203小节也可见类似性质的和弦，且有所展衍，比如

同一和弦的三音与五音各自带有一个附加音，且具有一定的复合性，是极为特殊

的情况，运用的很少，在此不作过多的阐述。

3．1．2非三度叠置的和弦

和声思维的发展，尤其是和弦结构思维的发展，与“协和’’“不协和"观念

的演化和人们对这种观念态度的改变有着最直接的关系，随着作曲家对听觉上“不

协和"的追求而日益趋向复杂化。20世纪的作曲家们对于非三度结构叠置的和弦

的应用，是对“不协和音解放"的探索，其动摇甚至打破了拉莫以来依据泛音列

产生和弦的结构原则，扩大了和弦结构形态，进而产生了越来越丰富的音响色彩。

普罗科菲耶夫作为一名以追求新颖音响而著称的作曲家，自然不会放过对非三度

叠置和弦的探索和使用。

通常“这类非三度叠置和弦结构方法，包含有纯四度叠置、纯五度叠置和二

度叠置，形成了四度和弦、五度和弦或二度和弦，或形成上述和弦的混合形态。"
(i)

。桑桐著，《和声学教程》，上海音乐出版社，2001年第1版，第366页。
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3．1．2．1 四度(五度)叠置和弦

四度(五度)叠置和弦是突破三度叠置原则的一种新的和弦构成法，早在古

典时期就因特定的表现要求而出现，并非无木之本。它的构成原理与三度叠置构

成的和弦方法相同，只是变三度为四、五度。
30)

例3-6，该乐章插部(9卜130)的最后4小节，由于第126小节已强拍重音
位地结束在6B大调主和弦上，且6B主音在低声部持续3小节后半音级进下行到D，

因此可定位为是向下一阶段的转调过渡。第129—130小节的高音区是典型的传统

的bE四五度和弦，按纯四、纯五度叠置。

图3—2
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例3—7，上下两音层融合，第55和56小节第一拍(强拍)上为bD—bA—bE

的纯五度三音和弦。第63川5小节亦有此和弦，不再例举。

(以吩音符为单位拍)

例3—8，与例3—7紧相邻，是乐章第三次变奏的开始部分，转到E大调，高

音区延续使用四五度和弦，并连续平行进行，但形式上稍改变——二度音程在下

方的变位形式。

例3-8 第六奏鸣曲第二乐章(131—133)
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这3小节运用了4个四五度和弦，若转变为四五度和弦的典型形式，依次以

E、#F、#G和A为根音，恰好是E大调的I到Ⅳ级；其中，除常规的纯四五度的运

用外，出现了点小变化，在A音上的四度叠置是增四度(可以允许的情况，是由

于作曲需要的扩展)。和弦解析图示：

图3-3

普罗科菲耶夫这三首钢琴奏鸣曲中的四度(五度)叠置和弦一般运用在快速

的节奏下，具有浑浊、粗犷豪放的音乐性格，与德彪西在钢琴前奏曲中运用四五

度和弦表现透明、松散的淡雅风格形成反差。

3．1．2．1二度(七度)叠置和弦

由于一个二度叠置和弦的音都彼此紧邻地排列在一起，通常被作曲家称为

“音簇"、“音群”或“音块"。此种新颖的和声组合形态由于音程过于密集，堆积

在一起时既无三度叠置和弦的融合与力度感、稳定感，也无四、五度叠置和弦的

特殊色彩，却制造出尖锐、浓重的如敲击般音响，这正符合了普罗科菲耶夫视钢

琴为打击乐器的审美思维与追求，在作品中广泛运用和发展，形成了普罗科菲耶

夫式的“敲击风格"。
’

例3-9 第六奏鸣曲第四乐章(286---289)
o．

籍^压=-、J田J 妊1．．J．- 警手：
I 1
I I

lrdp, f

、JJ

1圭 ，
创

岔詈I 一

L I j l I 1 I J

^ 口J-．I． ^川⋯■ k■k x ： -甚主
J,／
Air

—z^



两南大学硕十学位论文

例3-9，是乐章再现部中呈示部分的最后4小节，起到过渡的作用。设计的

相当巧妙，表面上是上下分开以ff力度演绎”F一”G、G—A两个大二度音程和一个

小六度”F一”D，而实际上则是，在同一音区内以快速而均等的四个十六分音符的

节奏型交替，使这三个音程分别融合，形成了两个二度叠置的四音和弦”F-G-”G-A

和”D一”F-G-A：其中”F—G．”G-A严格按小二度叠置；而”D-"F—G—A的二度叠置却富含

变化，包含大二度、小二度、增二度各一个——看似小三度的”D—F，实际上将”D

作等音转化为bE N-与"F形成增二度，#F—G是小二度，G-A为大二度。
图3-4
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例3-10，低音区是由两个小二度音程E-F和F-bG构成，形成E—F_bG的二度

叠置三音和弦，但在纵向上两个音程并没有密集排列，而是构成大七度的开放性

结合，并只在强拍和次强拍发声，制造出独特而浓重的的敲击性音效。

例3-10 第七奏鸣曲第一乐章(24-_27)
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强拍 次强拍

在此，笔者十分想谈谈对于这个片段的喜爱，应该说酷爱更确切。转位、ff

强力度、特低音区、节奏等及其普通的技法，融合在这个二度叠置三音和弦上却

产生了一种能“打入"人心的音响，那种感受难以用语言描述，独特、新颖、粗

犷、豪放等词都显得贫乏。笔者才疏学浅，在初听之时被这个音响狠狠地震撼到

了，只觉得它好似一支钢铁般的军队极具侵略性的闯入笔者的耳朵，快速地攻陷

了笔者的大脑，在笔者心中“安营扎寨"，自此对普罗科菲耶夫和演绎者Boris

Berman佩服的“一塌糊涂”。

3．1．3混合结构和弦

在近代音乐中，除上述按三度、四度、五度、二度音程叠置的和弦外，尚有
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另～类型的和弦则由两种或多种音程组合往上叠置而构成Ⅲ。这种和弦组合形态，

由于没有特定的组合规律，存在着无穷的可能性；声部愈多，则混合的音程结构

愈复杂；与复合和弦相对独立、关系较远的和声层不同的是，混合结构是个统一

体，其组合音紧密排列，层次难分。

普罗科菲耶夫亦是使用混合结构和弦的“好手刀，在第六、第七和第八钢琴

奏鸣曲的本体分析过程中，笔者发现作曲家在探索着对混合结构和弦的运用，就

使用量上来看，较常用的有两种：二度和三度的混合结构和弦及三度与四度的混

合结构和弦，并演化成特有的、一定的形式与风格。

3．1．3．1二度和三度的混合结构和弦

二度和三度的混合结构和弦，特指按二度、三度音程混合叠置的，且根音与

冠音相隔四度的三音和弦，不包括四音或四音以上。其由低往高，可分成两类组

合形式：二度加三度，三度加二度。此二种形式各自独立，不可相互转换。为阐

述方便，笔者借鉴和弦传统的命名法则，称前者为二四和弦，后者为三四和弦。
图3-5

二度和三度的混合结构和弦除原位形式外，同常规的三度叠置和弦一样，亦

有两个转位。
图3-6
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第一转位 第二转位 第一转位 第二转位

1、二四和弦

据笔者的分析，发现在这三首钢琴奏鸣眭中“普罗科菲耶夫式"二四度和弦

主要采用两种形式：①由低往高，大二度加小三度的混合结构；②由低往高，小

二度加大三度的混合结构。根音与冠音相隔纯四度，是二者的共同点。
图3-7

o桑桐著，‘和声学教程》，上海音乐出版社，2001年第1版，第492页。
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例3-11 第六奏鸣曲第一乐章(122—127)
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例3-1 l，位于该乐章的展开部，第122小节高音区展现主部主题核心动机，

纵向结合的G—A—C结构的三音和弦在低音区以均等的四分音符运行，这是个典型

的二四和弦：根音G与冠音C形成纯四度，与第二个音A相隔大二度，而第二个

音A与第三个音C为小三度。第127小节亦出现。

第123小节，低音区的横向律动是展开副部主题的三音动机，这在展开部一

开始就出现了的；所谓“横看成岭侧成峰”，若将横向的B一”C—E三音纵向结合，以

第1拍的B音为根音，会发现其实际上同G—A—C的结构一样，也是典型的二四和

弦，只不过是以分解音型出现，且各和弦音初次露面都会特别加重音记号予以强

调，可见作曲家的独特“匠心’’。
图3—8

属于第①种结构形式

例3—12，属于乐章最后的变奏部分，第139小节第1拍的#C—D—E叠置的三个

音，是典型的小二度加大三度的二四和弦；第140小节第l拍则是三四和弦，以E

为根音的大三度加小二度形式，而根音与冠音形成增四度。．

例3-12 第六奏呜曲第二乐章(13卜140)

』IIl--，-'tI■，l、

，，II■l，，t●f-I、
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例3一13，包含两个层次，上方为旋律层，下方伴奏层出现E-B-C的纵向结合，

看似为纯五度和小二度的混合结构和弦，但实为d,-．度加大三度的二四和弦B-C—E

的第二转位形式。

例3—13 第六奏鸣曲第四乐章(9卜97)

2、三四和弦

在这三首钢琴奏鸣曲中，普罗科菲耶夫对三四和弦的使用，从形式的设计到

数量上都洋溢着他的喜爱之情。常用甚至可说是独爱大三度加大二度的形式，为

的就是在根音与最高音之间形成三全音——增四度。可分两种结构形式：
图3-9

V
， -、 -t"一盱 -、 十一匿，n．恂ⅡⅡ窖■．●、7⋯ 憧盯Ⅱ富 、二、 一一一
uy 一一一 ILu' +=窿 一一一 ．L卜7 t一盱

对于别具特色的第六奏鸣曲第一乐章主部主题中和弦的构成和作用，理论界

有所争议，存在不同观点。

例3-14 第六奏呜曲第一乐章主部主题(卜一3)

r
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、 j ‘
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‘
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I．．．．．．．．．．．．．．一
增四度
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其和弦组成音为A一”C—D-E，大多是将”D音看成为三音上方大二度附加音或

五音下方小二度的附加，笔者对此不反对，但认为这只是对表面讯息的“想当然"，

实际并非如此简单：

第一，音程中的增四度同和弦中的属七一样皆有调性确立的作用，此处低音

层A-#D增四度不断重复运行，因此具有E大调倾向，体现多调性；

第二，由于E音处于最高音层，且是每拍的重位，再加重音记号的双重作用

下显得十分突出，导致与其它三音的“距离”明显。

因此，可将A一忡C一”D和E分开对待，视A一℃一”D为一个完整的三音和弦——大

三度加大二度的三四和弦。

图3-10

例3—15，与前例类似，分两个相对独立的层次，下层是bB-#C的增二度进行，

追求的是特殊的音响效果，并不与上层的和弦产生太多的融合，第4小节F-G-bB

的二四和弦先出声，随后的bG-bB—C和弦是大三度加大二度的三四和弦。在第七奏

鸣曲第三乐章中，此类纯四度到增四度的进行大量采用。

例3-15 第七奏鸣曲第三乐章(3—5)

一 - · ·r]l，1量，t ．，1 ．： ●L譬t
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在同时代，与普罗科菲耶夫年龄相仿的A．奥涅格——六人团成员，也尝试了

大三加大二度形式的三四和弦写作：

例3-16 A．奥涅格：《太平洋231号》

I

l‘11● J--’_LI f II

J一，‘ 且l，1 I厂 ^I lL ||

I／ I．． ．I】L■I，．‘、l■ ll 止1／ 、1 LlL“· l|
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I¨ l，惜 I唔： 1f收j lfl”久彳 枷
(两个和弦皆采用第①种结构形式)

但这只是为了表现火车机头启动的音响与节奏效果，而在声部进行中形成的
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特殊音程组合的纵向形态，不具备特定的和声功能意义。这“纯属巧合的雷同"

更加体现出普罗科菲耶夫设计的精妙。

3．1．3．2三度和四度的混合结构和弦

三度和四度的混合结构和弦，特指按三度、四度音程混合叠置的，且根音与

第四个音必隔九度的四音或四音以上和弦，但不包括传统和弦的转位形式。

例3—17中，对第36小节第2拍的四音和弦，若按传统的和弦结构法则分析，

有两种观点：

第一种观点，视为一个整体，将其定位为按三度叠置建构是以D为根音的大

小七和弦D-"F-A-C的转位形式。

第二种观点，分开来看，即将其中的某一个音处理为附加音，比如将C作为

D一”F-A三和弦根音D的下加大二度附加音，开F-A-D为六和弦；或将D作为”F-A-C

三和弦的五音C的上加大二度附加音，C一”F-A为四六和弦。

例3-17 第六奏鸣曲第二乐章(3铲叫1)

． 壶 矗#垂 I止 垂蕾I隆 垂 垂 ●
二啦

。雀’≮鹳!‘鹭蹄斗～ #耳# ”： -II

U ● 1>

．蕻八．—§ ．磷钿藩卜蕞入俞．▲¨-l I、-I
、。一；I{一、k，差o-I，：； ，、}．蒺·j}笋；{P、，；}；，；l、．．⋯t’一_一

笔者认为这两种观点都存在着一定的不合理性：

①第一种观点将其作为整体分析的出发点是正确的，但将其简单的定位为小

七和弦”F-A-C-D的转位形式不合理，因为小七和弦”F-A-C—D有三种转位形式：

A--C—D一。F、C—D一”F-A和D—C一”F_A，而例中C．”F．A—D的和弦结构方式不属于其固定

方式的任何一种。

②从和弦平行进行的方式来看，作曲家的写作意图是要突出最高音和最低音

间形成的九度音响效果，应将其视为一个整体来对待，而将四个和弦音“分割’’

开，使各个音地位不平等的第二种观点具有片面性。

作为一个统一体的CZF—A—D四音和弦有其固属的结构方式，即由底往高按增
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四一小三一纯四的音程组合，最高音和最低音相距大九度。在谱例中标记出的和弦，

．都是三度和四度的混合结构和弦。这种和弦在该乐章中广泛应用，不再例举。

图3-11

这种和弦看似偶然的“无心之失"而实际是必然的“故意"设计，在普罗科

菲耶夫的钢琴奏鸣曲中经常出现，多为四音混合形式，四音以上极为少见，形成

了它特有的风格。因此，笔者特对其进行阐述。

例3-18 第七奏鸣曲第一乐章(174-178)
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例3—18中，两个三度和四度的混合结构和弦的最低音和最高音相同，中间

的结构因三度和四度的组合方式不同而不同，体现的音响效果也有所差异，第二

个和弦A一4C一#F一6B由于减四度的应用刺激性、紧张度更强。

图3-12

这两个和弦高强度的爆发性音响，仿佛是战场上轰鸣的“炮声"，又好似战

士们在为保卫家园冲锋陷阵时的“呐喊’’，在与敌人厮杀时发出的“怒吼"，将音

乐情绪推向高潮。

3．2和声进行分析

近代音乐中和声进行的概念，比传统和声进行的范围更广，其打破了传统和

声的功能性序列的规律，走向更广泛的和声进行方式，从保持一定功能基础上的
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变化、扩充和发展，直至取消一切功能性因素的自由进行。

近代各个作曲家的作品也因此不再像古典、浪漫派时期那样具有规律化、共

性化的和声进行，几乎各个作品都有各自自身的和声处理特点。普罗科菲耶夫从

个人审美倾向及独特的音响嗜好出发，亦在传统的根基上创造出了种类繁多的和

声进行，就这三首作品的和声进行而言，笔者作了初浅的探索。

3．2．I功能性进行及展衍

功能性进行是传统调性和声的基本和声进行方式，这在从小受西方古典音乐

教育的普罗科菲耶夫的作曲技法中是根深蒂固的，就如同有调性音乐一样。
例3-19 第六奏鸣曲第四乐章(2卜44)

上例是乐章的副部主题旋律，具有俄罗斯民族风的抒情性，且在主调a小调

的关系C大调上，整个和声进行是C大调的I一Ⅲ一Ⅳ一V—I，前七个小节以

三和弦的半分解音型为织体，随后低音层与旋律层作八度模仿，最后通过稍有变

化的完全完满终止式结束，属和弦以第一转位形式加强了对主的倾向。

尽管普罗科菲耶夫在和声进行上保持典型的T-S-D-T传统功能序列，但大多

数情况是作展衍性的变化处理，为功能性和声进行带来新的创意。

传统功能进行的基本特点是根音作四、五度进行，且结构为三度叠置的和弦。

而在普罗科菲耶夫的音乐中低音上行四度亦是一种非常明确的功能性进行：下例

是乐曲最后结束的6小节，C大调，以G为低音的中音三和弦第一转位直接进入C

主三和弦原位，形成Ⅲ6一I的正格收拢性结束，最后有两小节的扩充。整个仍是

清晰的D-T功能性进行。
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例3-20 第六奏鸣曲第三乐章(12卜125)

在保持古典和声最常见的核心语汇V 7一I进行时，真正能体现普罗科菲耶夫

“新意度’’的是应用音响非常复杂的、复合形态的和声来“顶替’’。

例3—21 第八奏鸣曲第一乐章(7_)

此例是乐曲呈示部的第一段后4小节，。B大调，第7小节是在主持续音基础

上与属七和弦的复合和声。第8小节的后两拍为下属功能的Ⅵ级四六和弦。第9

小节前3拍形式复杂，横向来看是分上中下三层的复合状态，低音作具有明确功

能性的先上四度后下五度的进行，中层是降三音的”V级七和弦，上层是IⅡ级七和

弦；纵向上，第1拍是降三音的属四六和弦，随后两拍是前一和弦的下属七和弦

转位形式——II级五六和弦；末拍解决到省略五音的主和弦。终止式可简化为：

Ⅳ一V—II／V—I，那短短三拍的本质是复杂化的代替属功能和弦V7。

除了代替属功能，也会为下属功能和弦进行替换。

例3．22 第六奏鸣曲第二乐章(155一160)
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此例为该乐章的结束处，E大调，是传统的S-T功能序列的终止，但有所变化，

利用b II级变和弦代替下属功能和弦。同时，上下持续的两个和弦的所有组合音在

一起可构成九和弦，但两个和弦各自结构明确，关系较远(根音F和bE相差一个

大二度)，因此两个和声层次相对独立，形成复合和声。

3．2．2平行进行

在和声进行发展、演变的历史长河中，最先打破传统的是平行进行的应用一

一从古典写作严格禁止的平行五度的使用，发展至复杂结构和弦的连续平行进行。

“平行进行是指相同或基本相同(如大、小三度)的音程或和弦的连续进行。由

于同一类音程或和弦的连续进行，既具有纵向的和声效果，又是横向的线性进行，～

这使平行的声部具有‘声部层’或‘和弦线’的意义。它既加厚了单声部线条，

有和声的意义，又有进行的作用，因此它是一种特殊的和声进行。’’∞

在这三首钢琴奏鸣曲中普罗科菲耶夫对平行进行可谓是作大量的“情有独

钟"的运用，最常用的有四种形式：

(1)单声部旋律与和声部分的平行声部层相结合。如前例3-1，典型的单声部旋

律与和声部分的平行声部层相结合：高音区是以流动的的平行大三和弦为主的和

声层，音响明亮又坚定，不会被经过性的两个小三和弦影响：低音区是主旋律，

音区跨度有两个八度，呈起伏较大的波浪线条，由于变化音多，具诙谐性。这种

平行进行比较单纯，在乐曲中出现了三次。

(2) 由两个或两个以上的平行声部层相结合，形成较复杂的纵向效果。

如例3-8，两个平行声部的结合，只是织体形式不一样：上方声部为柱式和

弦，且是四五度混合结构和弦，而下方为半分解三和弦的和声层。再如例3～22，

上方和声是。E大三和弦的第二转位，下方为F小三和弦的原位，亦是两和声层作

同步平行进行，最后统一在E大三和弦上。

例3-23 第六奏呜曲第一乐章(23—30)

①桑桐著，‘和声学教程》，上海音乐出版社，2001年第1版，第497页。
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此例为乐章呈示部中的连接部，具有主部到副部的转调过渡作用。可分三层：

上方为三和弦第二转位运行的平行声部层，中间是半音化的单线条，而下方与中

间层的部分音形成平行八度进行，上下层的节奏交错。

(3)各类音程的平行进行。这是三首钢琴奏鸣曲中普罗科菲耶夫最常用的平行

进行方式之一，几乎每种自然音程都涉及到了：

①平行三度(六度)的应用

古典时期就己出现三、六度音程的平行进行，但“连续大三度、小三度、大

六度或小六度的平行则稍晚，有复合性，是近代音乐中有特性的平行进行。”①

例3-24，小三度平行进行的上方声部与下方单旋律线条相结合，和声色彩单

纯而又有层次。

2)

②平行五度、八度的应用

平行五度是最早打破传统的平行进行。例3—25，在低音平行八度进行的基础

。桑桐著，《和声学教程》，上海音乐出版社，2001年第l版，第500页。
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上，高音声部有大：J,--度、纯五度，形成纵向上富有特色的音响效果。

第七奏呜曲第一乐章(240--248)

例3—26选自第七奏鸣曲第三乐章，有两个层次，上方是纯五度A-E的平行

进行，下方先是单音B的持续，后添加降B音演变为减八度音程的平行进行。

这首被评论家萨洛夫佐夫称为“一首勇士般的、具有强大自然力的、俄罗斯

式的托卡塔"的终曲，主要建立在平行八度的伴奏织体上，就不一一例举。

③平行二度、七度的应用

二度和七度这对转位关系的音程，它们的平行进行，都会带来尖锐的音响，

程度更强的是二度的平行进行。如前例3—9，是二度的平行进行。

例3-27 第六奏鸣曲第四乐章(329--340)

毒=芝 矿
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例3-27是乐章再现部中插部的最后12小节，具有连接性，上方声部大二度
的平行进行，有时与紧邻的下层音形成具有附加性的结合，极富表现性地迎接副
部再现的到来。

24)

例3—28，上方小七度与下方低一个八度的小七度，交替的平行进行，虽没有

二度尖锐，但附有碰撞性。

④各类特殊和弦结构的平行进行。

如前例3—6，上方声部是按纯四五度叠置的原位。E四五度和弦平行进行，由

于在和弦上方高八度重复根音使最高与最低音之间保持平行八度；下方声部整体

为纯八度平行进行。

蕊龟 毒·釜jll蕾 每每套一·毒摹 士孛孛一一牵幸I E 予7‘摹 I I
u

孓≯亭亭≯ L—U L— u<u k二』Cr,IF童C．

tn土i’．。一．，
．v． k I

。嚣嚣．I 1 m

事耋，垂j j粤j岛耋L L。U目,J 枭蒌，⋯⋯㈣■
卑 j l粤甚一 j事

例3—29，建立在平行八度进行的和声层上，三度和四度混合结构和弦bE-C,一A

在不断持续，而由于八度重复了和弦中的G-A两音，呈现原位与转位综合的特殊

和弦形态。
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第4章调式、调性研究

19世纪末及20世纪初，随着和声语言的飞速发展变化，调性体系的衰微是

很明显的。从一般意义说，音乐要么有调性要么是无调性，但如何界定一批自由

运用十二音，继承传统却不依循传统概念进行，并存在某个调中心或中心音的近

现代音乐昵?在美国库斯特卡(S．Kostka)著的《二十世纪音乐的素材与技法》

一书中便使用了“新调性Neotonality"一词来解释这种现象，“将帮助我们区分

自17世纪到19世纪的音乐和20世纪的无调性音乐"①。在J·Kent·Williams

的{Theories and Analyses of Twenties—Century Music}一书中对此概念有详

细解释：“新调性是存在于调性与无调性之间的。它让我们更加自由的运用十二音，

但是从某种程度上通常要在音或调上进行规划。⋯⋯"

尽管“新调性"作为一种概念是近些年才被西方理论家总结得出的，且没有

形成固定的流派，但这种创作手法早从20世纪初期起就得到许多作曲家的青睐，

如肖斯塔科维奇、科普兰、欣德米特等。普罗科菲耶夫作为“有调性’’音乐的忠

实拥护者，即使有时部分运用无调性也是为了造成对比、突显出有调性部分，他

的作品中存在着大量可以看成是“新调性"的音乐进行，尤其是成熟时期的创作，

体现了艺术家对于音乐艺术简单而又创新并富有内涵的一种追求。下面，就这三

首钢琴奏鸣曲中透露出的“新调性”思维作初步性探析。

4．1 离调、转调方式的扩展

普罗科菲耶夫的调性观念极强，认为“把音乐大厦建在主音上就是建在牢固

的基础上，若把大厦建在无主音上，那就是等于建在沙漠上⋯⋯’’。固其作品总能

清楚地感到相对稳定的调性感，不像瓦格纳那样发展极度半音化写作、追求调性

始终处于含混不清的状态。

普罗科菲耶夫延续了后浪漫主义发展调性思维的传统，喜欢运用清晰的调性

对置来发展调性思维，多在作品的终止处前无预兆的、突然插入远关系调和弦，

使调性在最后时刻出现动荡，这已成为普罗科菲耶夫非常典型的创作手法之一，

有些学者称之为“普罗科菲耶夫式离调"。

如第六奏鸣曲第二乐章主题(1～12小节)，见前面例2—2，首先功能明确的

建立主调E大调上，且主音不断的持续，而到最后两小节突然转到其下二度关系

的D大调上，并有明晰的V7-I的收拢性进行，使得原调性“悄然消失"。
例4-I 第六奏鸣曲第四乐章(1叫)

。[美]库斯特卡著，12-I。世纪音乐的素材与技法》，人民音乐出版社，2002年第1版，第84页。

。徐月初、孙幼兰辑译，《普罗科菲耶夫——文选·回忆录·评传》之《论自己的音乐创造》，文化艺术出版
社，1987年版。
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普罗科菲耶夫对离调、转调方式进一步发展，他从扩大的调性概念出发，将

小二度距离的调性看作为具有同一性的调性，可以无须经过任何转调和弦作过渡

而自由地上下波动。如上例的主调为a小调，而第7小节的上行音阶原本应该是

在其属调e小调上的，但却偶然地“错"入到。e旋律小调上，形成一定的调倾向，

随后迅速回归主调通过Ⅳ一V—I收束性终止；由于先后使用的两个小调相隔三全

音(增四度)，基本上12个音(除#c或6d外)都在这段音乐中出现。

图4-1

a小调(主调)陲三三三三至三三三三三三兰三蓦
+

be旋律小调

十一音
II

(除bd或·c外li勺-I--"音)

笔者分析，普罗科菲耶夫运用快速小二度离调或转调手法的目的，并不是为

了确立新的调性，而是“志在’’强化色彩性，追求新颖的音响效果。因此，那些
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一一一一 一一 一一 一 ．一Im ．i ； 。一 ． o舅曼曼量詈曼量曼曼

主调之外的音便被纳入主调，使原有的调性内涵扩大，造成了旋律的十二音性。

在某种程度上，这种离调、转调方式的扩展体现出作曲家的“新调性"思维。

4．2多调性的体现

“两个或两个以上的调同时叠合，称之为双调性或多调性。"∞通常，多调性

(polytonality)是同时使用两个或更多个调中心，但就目前研究结果来看，几

乎所有例子都只由两个而并非三个或更多个调中心组成。尽管双调性可溯源于巴

赫的作品，莫扎特也曾运用，但与现代音乐的双调性有着很大的差异。20世纪以

来，现代音乐的多调性成为作曲家们打破传统调性思维的一种新方法。

普罗科菲耶夫也时常在创作中运用这种新方法，其极具特色的第六钢琴奏鸣

曲第一乐章主部主题就是很好的例证，见前例2-1，该主题是由相差一个调号的A

大调和E大调的叠合，属于近关系的“双调性"(bitonal)。

严格来说，近关系双调性的特殊效果是有限的，远关系的双调性才是最具显

著效果的现代双调性音乐，如下例：

例4-2 第六奏鸣曲第一乐章(33—39)

C大调

C大调

B大调

B大调

。童忠良著，‘现代乐理教程》，湖南文艺出版社，2003年第l版，第194页．
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该片段位于乐章的副部主题呈示之前，缺乏传统的和声序进，表面好似无调

性可言，但根据库斯特卡所说的“当分析一个片断的调性时，重要的是要像注意

和声一样注意旋律方面，因为旋律因素往往是确定调性的关键。"①，其实际是有

调性的，而且还呈现多调性的状态。

上声部主要运用的是非三度叠置的三音和弦，除偶尔一拍的特殊和弦，其余

都是自然音；从33小节到37小节第2拍的上方声部中，没有一个变化音，C音不

断被强调，且每隔两到三拍最高音上就有B到C的进行，类似C大调中导音解决

到主音。因此，上方声部在调性上倾向于C大调。

下声部是以大跳为主的单音线条，起伏相当大，跨越了四个八度，B大调，

这是因为开始有B音的长音支持，结束也在B音上，且五个调号音全出现。

因此，该例上下各属不同的调性，且相隔小二度，属于典型的远关系调叠合

的“双调性”(bitonal)，12个音皆运用。

另外，例4—2中两声部的音区靠近甚至相同，作曲家通过节奏使其错开，从

而使得双调性的特点更加突出。

现代多调性音乐的运用，帮助普罗科菲耶夫追求那远离传统源泉的声音，同

时，从另一方面体现了他新的调性思维方式。

4．3调式综合现象

为了让音乐大厦有根基，为了较自由地运用12个音，普罗科菲耶夫除了在

调性上花心思，在调式上也没少下功夫——常将多种调式综合使用，如大小调式

交替或并置、中古调式交替或并置、大小调式和中古调式交替或并置，另外还使

用一些特殊的人工调式等。第七奏鸣曲第一乐章主部主题呈示就是一例：

例4-3 第七奏鸣曲第一乐章主部主题(1--10)

。[美]库斯特卡著，‘二十世纪音乐的素材与技法》，人民音乐出版社，2002年第1版，第83页。
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例4-3选自第七奏鸣曲第一乐章，普罗科菲耶夫自称全曲为“无调性”，而实

际上是以“b小调为主调，主部主题则体现在——。b音得到长音加节奏重音的突出

和强调，且在乐句中间的第3小节和最后的第10小节都有。b三和弦的分解进行。

短短的10小节出现了10个音，这些音并不是随意采用的，而是作曲家从调式综

合的角度出发，围绕。b小调加上了多样的调式特征音，如卜主音上方大三度
音(同名大调IⅡ级音)，E_主音上方增四度音(利底亚四度)等，从而使这一
主题在小调的基础上，又带有教会调式综合的色彩。

图4-3

以飞小调为基础的调式综合(十音)

／7

bB大谓式

’、

咕利底亚调式

再如在本文第2章中已有所分析的第六奏鸣曲第一乐章的副部主题，这是个

复调化的抒情性主题，主要运用对比复调技法展开，其和声虽然简单明了，但调

式却异常丰富：

例4_4 第六奏鸣曲第一乐章(纠1)
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先局部分析，第40-45小节的所有音都是自然音，且低声部有主音B的长持

续，因此整个建立在b洛克利亚调式上。第46-51就大不一样了，上方声部使用

了五个变化音(正好是”F调的调号音)，由于第46小节就有B音的支持，且乐句

最后也结束在B音上，并无限延长，使音乐倾向于以B音为主音，再an_l=”A音小

二度进行到B音类似于导音解决到主音，更加强了对B的调倾向，因此可分析为b

利底亚调式；下声部则转到”g洛克利亚调式Jg作长持续低音，由此上下两种
中古调式并置。

再整体分析，由于跨小节的连音线淡化了自然强拍音使旋律衔接紧密、气息

宽广悠长，这三个调式之间是相互交替融合的。

图4-4

十二音
b格克剥亚调式
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实际上，利用同主音不同调式之间的并置转换已获得不同的调式色彩，早在

古典时期就已屡见不鲜。而上例源于古典传统的基础上，又带有许多新的特征：

①调式综合并置发生的位置有别于传统的主题陈述方式，而出现在副部主题

的陈述过程中，获得新的色彩效果。

②扩大了调式的范围，这三种调式的并置综合，互相之间形成多种关系：同

主音不同调式的的综合——b洛克利亚和B利底亚调式，同调式不同主音的并置一

一b洛克利亚和”g洛克利亚调式，主音、调式皆不同的综合叫利底亚和”g洛克
利亚调式。

⑧谱例中12个半音都出现了，但注意这并不属于勋伯格的十二音体系，而

主要是由于多种调式综合形成的十二音。

而这些有别于传统的新特征，也恰恰见证了普罗科菲耶夫在“新调性"思维

影响下所迈出的创新之路中的一步——调式综合现象。

45



两南大学硕十学何论文

第5章 曲式结构研究

音乐所要表达的内容极其丰富多样，这就决定了构成音乐的元素(旋律、节奏、

节拍、和声等)也是丰富多样的，在构成音乐的整体结构中，需要用一种适当的完

整形式把所要运用的音乐手段和音乐材料进行有机组合，以达到表达音乐内容的

目的。曲式——作为一种结构方式或一种逻辑手段就起到了这种作用，它是惟一

能体现音乐整体的元素。有了曲式结构也能够使作曲家的情感细节安排得更有次

序、更有发展逻辑，从而使音乐作品在内容和形式上达到完整、统一和平衡。因

而，对作品的曲式结构分析，有利于研究者达到宏观上认识的目的。

普罗科菲耶夫的钢琴奏鸣曲在曲式运用方面坚持采取古典的手法，广泛的使

用了最常采用的古典曲式结构——奏鸣套曲、单乐章交响诗、回旋奏鸣曲、变奏

曲、复三部曲式等等。他毕生对具有永久生命力的古典快板奏鸣曲式特别感兴趣，

他曾把奏鸣曲式称为“音乐中最灵活的曲式"。∞但从不固步自封的普罗科菲耶夫，

在沿用传统的古典曲式的同时，出人意料的增添新的独特内容，从而注入强烈的

动力性。

总的来说，“与传统协调地结合——既保留与早先找到的革新相结合，赋予

习惯的东西以新意，构成了普罗科菲耶夫曲式的本质。’’罾他后期三首钢琴奏鸣曲

——第六、七和第八首就是这种继承与创新的有机结合体。

5．1传统的继承

5．1．1 宏观分析

奏鸣套曲是奏鸣曲、交响曲、协奏曲和三重奏、四重奏等室内乐所采用的形

式，是继承了古组曲中慢舞、快舞的对比和意大利歌剧序曲“快一慢一快”的传统

而发展起来的，常表现比较严肃和深刻的思想内容，各乐章之间从形式到内容都

有比较紧密的联系。奏鸣曲通常是三乐章的套曲，可以包含小步舞曲(谐谑曲)，

也可以不包含。两乐章、四乐章和多于四乐章的比较少见。

普罗科菲耶夫在后期创作的三首钢琴奏鸣曲中，第六奏鸣曲有四个乐章、第

七和第八奏鸣曲各为三个乐章，整体的基本情况如下：

表3

。【俄】M·阿兰诺夫斯基编，张洪模等译，《．俄罗斯作曲家与二十世纪》中央音乐学院出版社，2005年版，第

229页。

。同上，第230页。
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I II ⅡI Ⅳ

第 奏鸣曲式 变奏曲式 三部曲式 回旋奏鸣曲式
—L
／、

奏 4／4 2／2 9／8 2／4

鸣
中庸的快板 小快板 圆舞曲速度 活跃的快板

曲

A大调 E大调 C大调 a小调

第 奏鸣曲式 三部曲式 三部曲式 √七
奏
鸣 6／8 3／4 7／8

曲
不安的快板 热情的行板 急促的

降b小调 E大调 降B大调

第 回旋奏鸣曲式 变奏曲式 回旋奏鸣曲式／八

奏 4／4 3／4 12／8

鸣
柔和的行板 行板 非常活跃的

曲

降B大调 降D大调 降B大调

从图示中我们可以看到，此三首奏鸣曲的第一乐章采用的是奏鸣曲式或回旋

奏鸣曲式，没有少见的无展开部的奏鸣曲式、三部曲式、复三部曲式、变奏曲式，

符合传统曲式布局；第二乐章采用的是变奏曲式或三部曲式，没有较少见的二部

曲式和回旋曲式；第六首的第三乐章运用的是符合传统的三部曲式，没有比较少

见的奏鸣曲式和回旋曲式；终曲乐章也没有运用较少见的变奏曲式。

因此，普罗科菲耶夫运用在这三首钢琴奏鸣曲各章的曲式，整体上严谨而规

范地保持着古典式的传统结构布局。

5．1．2微观解析

宏观上对传统的继承己经得到了证实，那微观上呢?

笔者以第六钢琴奏鸣曲第一乐章为例进行解析，来验证他阐述过的观点：“奏

鸣曲式已具各了展开我的乐思所需要的一切，我不需要任何比奏鸣曲式更好、更

灵活、更完整的形式了"。①该曲为中庸的快板，奏鸣曲式，结构图示为：

图5-1

国[苏]德米特里·肖斯塔科维奇等著，‘回忆普罗科菲耶夫》，人民音乐出版社，1990年版，第57页。
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奏鸣 曲式

呈示部
(1—91)

再现部

主部连接部副部结束部 I Ⅱ ⅡI 主部 连接部 副部 结束部

小节：(1-23)(24-39)(40-67)(68—91)(92-110)(111-156)(1S7-170(218-228)(229．241)(242—253)(254．272)

调住：^ C B b l A A

1、呈示部

呈示部是陈述音乐基本主题的部分，一般分为四个部分：主部、连接部、副

部和结束部，其中主部和副部形成鲜明的对比，但呈示部不仅仅把对比主题依次

陈述，而是体现形象的逐渐转变与初步综合。

乐曲一开始就用强奏奏出主部主题的音调——高音区由协和的平行大三度

组成的双三音音组持续下行，并建筑在低音区增四度不协和音程的基础上，再加

上节奏的移位和时值压缩，带来听觉上强烈的刺激感受，鲜明地刻画出侵略者的

残暴与恐怖；调性主要建立在A大调上，主部主题是四小节的乐句，在两小节补

充和一小节的过渡后，第8-11小节是对主题的原样重复，12—18小节对主题核心

双三音音组的展开，20-23小节对主题有一次原样重复。整个主部形成|{：a：||a’a

的三部性结构。

传统的连接部是主部与副部之间的桥梁，主要作用就是向副部进行转调过

渡，在此体现在：一进入就还原主部A调的三个调号音，直接转到主调的三度关

系调C的调号上；24—29小节高音区以自然音组成的和弦持续进行为主，低音区由

于以较多的变化音围绕G音运行，从而形成了环绕型线条，且上下声部节奏紧密

交替；33-39小节，低音声部B音持续，为引入副部作铺垫。

副部主题刻画的茫然而柔弱的形象，与狂暴的主部主题形成强烈反差：建立

在俄罗斯民歌中常见的洛克里亚调式基础上，以B为主音，与主部主题明确的西

洋调性调式相对比；节奏的重组使自然强音淡化，气息宽广的旋律线，除了持续

低音的支持外没有和声的支撑，主题陈述后在中声部进行多次模仿，体现该主题

的复调性。副部规模比主部较大，是由不均等的两个乐句组成的乐段： b12+b’16，

、lJ■部％一开0一展蛇一
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{I—il 一一一一 ； ；

_ Iii舅曼曼曼曼曼皇曼鼍曼皇曼曼鼍曼曼曼曼皇曼鼍皇
第二乐句带有扩充。

结束部大致划为两部分，有两层目的： 68-85小节，通过在小节的强拍上强

调主音，和不断重复属到主的终止式对呈示部进行收尾；从86小节起，A音的持

续，力度的减弱也在预示着展开部的到来。呈示部的结构图示如下：
图5-2

广———————一呈示部———————1
主部广●———]

l|：a Il a’ a。

连接部
广——]

副部
广_1
b b’

结束部广]
小节： 11 +8 + 4 9+ 7 12+16 18+6

调性： A C B

2、展开部

展开部是音乐形象矛盾冲突的中心，通常分为三个部分：导入部分、中心部

分和准备句。该展开部没有导入部分，直接从展开副部主题开始，由展开部分和

准备再现构成。展开部分根据材料可以分为三阶段：第1展开中心，展开副部主

题的三音动机；第1I展开中心，将整个副部主题和主部主题的核心三音动机并置

展开；第ⅡI展开中心，发展整个副部主题，与第1展开中心遥相呼应。展开部分

具有b(b／a)b三部性。准备再现中没有再出现副部材料，运用主部主题动机和

结束部材料，为再现做好“必经之路"。

3、再现部

再现部的音乐有所压缩，主部和副部的再现规模只有呈示部的一半；副部回

归到A洛克里亚调式上，遵循了古典奏鸣曲的基本原则，即：再现部中副部的调性

服从于主部；结束部运用发展了的主部核心音素，变型的三音动机在高音区强奏

奏出，不协和的增四度音程在低音区持续，最后完整的再现主部主题三音音组，

在简短的回顾中结束乐章。

从中规中距的呈示部，到为体现戏剧冲突中心而大大扩充的展开部，再到缩

减的动力化再现部，我们不难分析出，第六奏鸣曲第一乐章各部分都建筑在传统

的基础上，体现出莫扎特成熟时期和贝多芬时期的特点。

综上所述，都很好的证明了，无论从整体到局部、由宏观到微观，普罗科菲

耶夫实现曲式布局上从来不脱离传统的“大地”。 从而我们可推论出，普罗科菲
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耶夫在处理“超级曲式”(高等曲式)时，从不避讳该体裁传统的结构，走着继

承的道路。笔者认为，这无疑给当时的“某些人"以口实，说他是保守主义者。

5．2作品创新的研讨

尽管普罗科菲耶夫的套曲是规范的、传统的，那他就是“保守主义’’?如果

这样认为，那就犯了“一叶障目’’的错误，误入“坏小孩”∞的迷宫。这一节，

让我们拨开迷雾，认清普罗科菲耶夫在曲式上的创新之路。

在此之前，需要明确一些概念。从体现音乐作品曲式结构原则的分类来看，

学术界将其分为规范化曲式结构和非规范化曲式结构两大类。规范化曲式结构一

般是指严格按照五种曲式结构原则进行组合的定型化的曲式结构。非规范化曲式

结构则是指那些与传统结构原则相异的，在结构形态上表现出不同个性的非定型

化的曲式结构。一些理论家将非规范化曲式结构分为变体曲式、边缘曲式(混合曲

式)和自由曲式三大类。

纵览西方专业创作领域，理论家关注的中心更多的集中在所建立起来的规范

化曲式方面，然而“远不是所有具有重大艺术价值的音乐文献，或伟大作曲家的

代表作品都采用规范化曲式结构。在才华横溢的的作曲家手中，往往作品的特定

内容结合着独特的表现方法，冲破一般定型化的结构框架，使曲式获得新的素质

和面貌，给予听众以强烈而深刻的感受。"圆这种表现在19、20世纪的音乐创作中

尤为突出，普罗科菲耶夫后期的音乐创作中也同样体现出来。

5．2．1 变体曲式的运用

“变体曲式结构是指：在单一的曲式结构原则不变的情况下，该曲式结构所

能产生的多种多样的变体形式。”@。变体曲式是规范化曲式结构的一种变形，是

可以产生在任何一种规范化曲式结构原则条件之下的曲式，包括这一曲式结构在

自身反复中的灵活处理其主题间的材料组合关系、重新安排其段落间的再现次序、

模糊其相邻段落间的曲式功能等形式变动。因此将变体曲式结构分成两类：在单

一曲式结构一次发展中的一类，以及在同一曲式结构进行反复时的组合中发展的

另一类。变体曲式属于“不典型的"规范化的曲式。

普罗科菲耶夫第七钢琴奏鸣曲的第三乐章，“B大调，从表面上看，它是一首

勇士般的、具大自然力的、俄罗斯式的托卡塔，但作曲家以大块的和弦织体、离

奇的7／8拍子、重踏的持续低音和被强音赶得急速不停的节奏音流对这种传统的

体裁予以形式上的改造，写成了一首充满势不可挡的英雄气概的终曲。全曲由三

。伦纳德：《俄罗斯音乐史》(Richard Lconard：A history ofRussian Music)，Minerva Press，1968年，第296页。

。杨儒怀，《音乐的分析与创作》(修仃版)·上册，人民音乐出版社，2003年9月第1版，第725页。

国杨儒怀，《曲式结构的理论基础论文集》，上海音乐学院出版社，2007年4月第l版，第199页。
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个并列的主题写成，分为五个部分，结构图示如下：

图5-3

A广]
小节：I一哇9

小节披：49

调性： -B

C B， Ⅳ广]厂]广]
79—108 109一L26 127-l-i T

30 18 5l

bB

全曲以达到作曲家所标注的速度Precipitato(急促地)为目标，建立在几

Z+3+Z

乎不停奏出的八分音符和弦之上，表面上的7／8节拍也已划分为 8 及

2+2+3

’8 ，两种节奏型混合地贯穿始终。充当乐章首尾部分的主题A(卜49小节和

2+3+2 2+2+3
‘‘

127-171小节)以两小节为一单位，上声部 8 和 8 节奏型交替，下声部

每一单位就出现一次重音#C，并于持续的低音bB形成极不协和的增二度，在这种

强有力的“机械性的”节奏节拍的冲击下渲染出顽强和咄咄逼人的气势。作为与A

有限度的对比，B段以不间断的高音持续音和2+3+2的节奏型贯穿为特点，第一次

呈示的B段(50—78小节)依照持续的高音点：6e2一92一(a-e)相对划分为较为均

等的三个部分blo+b9+blo，再现的B’段则可分为b8+blo两个部分。C段在(109—105

小节)的节奏则更加多样化，旋律线条也更丰富且有抒情的体现，显示出俄罗斯

壮士的乐观与铁骨柔情。

该曲中的三个并列独立的主题A B C，是在再现原则的基础上，将独立组成

的三部分再现，但要说明的是此处的再现顺序并非通常意义的再现，否则会成为A

B C A B C的结构，而是进行对称性的再现变动，即：以C为对称中心，将A和B

的再现顺序变动，使后面的再现就如同“镜像’’，则形成A B C B’A’结构。此种

曲式结构是属于变体曲式中的一类(单一曲式结构一次陈述中的发展∞)中的一种

表现形式，被称为集中对称形式，如图：

图5—4

。由于这些发展都足较为常见的形式，多数理论家都把这种发展统～在规范化曲式结构范畴内。这也说明了

这种变动没有改变原始曲式结构原则的同一基础。

5l

^～驰
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对 称 轴
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集中对称形式
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、、、
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+

，一
一，。
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对于集中对称形式的变体曲式，21世纪的学术界中一些理论家将其界定为拱

形结构曲式，其相关概念如下：

“几个(至少是三个)互不相同的部分依次呈示之后，再以相反的顺序再现的

结构原则，称为拱形原则；主要运用拱形原则构架音乐作品整体的结构形式，称

为拱形曲式；体现(单独体现或综合体现)拱形原则的音乐作品结构，统称为拱形

结构；常见的拱形曲式多为五部结构(即ABCBA)。七部结构的拱形曲式(即ABCDCBA)

与五部结构相比则较少见。"①

如若我们将该乐章中的C看作拱顶的话，B和B’为拱肩，A和A，则为起拱

点，作品典型的体现出拱形曲式的结构特征：

图5-5

拱顶

起拱点
乞一一一一．．一．．．．．．一一一一一一．一．．，

拱形曲式

西李小诺著，《拱形音乐结构之研究》，上海音乐学院出版社，2006年第1版，第20--2l页。
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拱形结构使这一乐章的三个主题陈述有序，在结构上保持相互间的逻辑关系，

同时这一平衡的原则也符合了该乐章永不停息的“动力性”的基调，增添了去唤

醒人民为胜利而斗争的的勇士的无穷力量。

我们将两图示比较，可看出拱顶和对称轴在这里是相等的概念，有“异曲同

工之妙"，都体现了对称再现原则，而该原则属于再现原则中的一种。因此，笔者

认为一些理论家将集中对称形式界定为拱形结构曲式是有道理的。

在人类审美的过程中，对称是最基本和最普遍的原则，而拱型结构是“两

种简单平衡(对称平衡和周期平衡)的综合体，而这种简单平衡是人们审美心理的

基础需求，是力的运动规律的基本体现，是构成一切复杂平衡的元素。’’∞普罗科

菲耶夫的创作中在继承传统的基础上运用这种最普遍的美学原则和最简单的平衡

原则，遵循传统结构中最易于被人们接受的方式，巧妙地进行“原则不变，形式

改变’’的创新，探索地迈出向非规范化曲式结构进化的第一步。

5．2．2边缘曲式的应用

边缘曲式作为一种独立的曲式结构类型，由我国音乐理论家杨儒怀教授提

出，即是“在同一首的曲式结构中，有机地融合了两种或三种不同的结构组合原

则，虽然其中原则之一或多或少地表明更加具有主导地位，而其它的则成为附属

的"。⑦可以理解为，音乐家为了表现特有的内容，必须打破规范化曲式结构的束

缚，在同一首音乐作品中使用两种或两种以上的结构原则，使之成为非规范化曲

式结构的第二种形式——边缘曲式(混合曲式@)。 ．

边缘曲式的类型是多样化，因为某一曲式结构组合原则之内或任何曲式结构

组合原则之间，都有边缘性结合的可能，只是数量和价值不均等。总的可以分为

四大类：1、中介性的结合，2、曲式组合原则的双重结合，3、曲式组合原则的三

重结合，4、附生性的结合。

普罗科菲耶夫后期创作中的曲式结构是否有边缘曲式的体现呢?笔者以第

六、七和八这三首钢琴奏鸣曲中的若干乐章为例来探讨。

5．2．2．1 曲式组合原则双重结合的体现

曲式组合原则的双重结合是指并列、再现、循环、奏鸣和变奏五种组合原则

中任何两种之间的相互结合。这是边缘曲式中最重要、为数最多的一类，但其中

有一些类型应用得并不多。在此，笔者以普罗科菲耶夫的第六钢琴奏鸣曲第二乐

章为例来分析，作曲家在创作中是如何巧妙地体现曲式组合原则的双重结合。

。李小诺著，《拱形音乐结构之研究》，J：海音乐学院Hj版社，2006年第1版，第12页。

圆杨儒怀，《音乐分析论文集》，中国文联出版社，2000年第1版，第108页。

囝对于相同概念，学术界的不同提法。
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第六钢琴奏鸣曲的第二乐章，小快板，E大调，基本框架为变奏曲式结构，

总长160小节，采用了普罗科菲耶夫喜欢的加伏特舞曲的形式(同一时期创作的

舞剧《罗密欧与茱丽叶》中也运用了加伏特舞曲)。相对第一乐章为体现敌军入侵

的紧张与激烈，这一乐章文雅的诙谐性表现了人性对快乐的追求，但战争环境下

的舞曲并不轻松，均等的、断奏的四分音符节奏贯穿始终，凸显刻板、不自然的

效果。其曲式结构图示如下：

图s—R

主题 变奏一变奏二 插部 、变奏三

A Al r B r厂]厂]厂]广]厂]
小节： 1—36

小节数： 36

调性：E—C

36—78

哇3

C—G—D—E

79—92

1‘

E

93—130

38

-B

131—160

30

E

变奏曲主题A内部呈示了两种有所对比的材料：a，活泼跳跃地，双音连续

向上在高音区以均等的四分音符节奏密度进行，旋幅较小；b，抒情优美地，单音

旋律线条，主要按照三度关系在低音区发展。

图5-7 a

A|leg'retto

b

其中材料a在整首变奏曲中占核心地位，b材料无论从主题的呈示和后面的

变奏发展来看都只是为了对比性地衬托a，从某种意义上可说该曲为双动机变奏。

变奏一A1与主题A重叠一小节，36小节第一拍的音既是主题A的结束又是

变奏一A1的开始；按变奏材料的顺序，变奏一可划分为a1 b1 a2 b2，调性也相对

应的按五度变化C—G-D，最后回归主调E；主要运用织体变奏手法，所采用的由上

而下快速的分解和弦，效果非常新颖。变奏二A2同样采用织体变奏手法，主要运
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用半音级进的单音线条作为a材料的织体，没有b材料的出现。插部B运用了全

新的材料，速度Meno mOSSO(稍慢些)，调性建立在bB上。变奏三A3采用的分解

和弦的织体变奏形式与变奏A1相同，建立在主调E大调上。

从一般角度来看，该乐章为变奏曲式，只是在变奏二A2和变奏三A3之间，出

人意料的加入了一个抒情性的插部B；但换个角度来分析，又是另一番“天地"，

由于前三个部分中的A1 A2都是对A的变化重复，所以可将三者视为一个大的整体。
图5-8

主题 支奏一 交奏二

^ ^1 A2———◆
广—]

小节：1—36

小节款：36

调性：E—c

看作为长92小节的使用缩减变化再现的单主题三部曲式，主题A作为三部

曲式中的呈示部A，主调为E大调，陈述两个材料a和b；变奏一A1作为中部A’

运用与主题相同的材料，但在乐思陈述方式上对比，且调性丰富多变；变奏二A2

成再现部，一开始调性就回归，只运用了材料a，是对呈示部进行的缩减动力再现。

再将此“整体"放入全曲来看，整首乐曲的布局同样呈现出三部性，主调为

E大调，插部B作为中部B瞎用的是与主题相对立的材料，前动后静，建立在。B

调上，与主调形成五度关系；变奏三A3为再现部h’f，是对呈示部b隧行动力再现，
回归主调。
图5-9

小节：

小节数：

调性：

呈示部

囚

k e 《

1—36

36

E—C

36—78

生3

C—G—D—E

"／9—92

1‘

E

中部 再现部

回 囡
广——]厂——]
B A，

93一130

38

～B

13l—160

30

E
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通过上述分析，我们清晰地看到无论局部还是整体，这个乐章都体现出了再

现结构原则，同时有机地与变奏结构原则综合，从而形成具有混合性结构的非规

范化曲式中的边缘曲式。作品的边缘性质可以用下图式说明：
图5-10

变奏曲式 (变奏结构原则)

主题 变奏一

A A1

变奏二 插部变奏三

E—C C—G—D—E E

B

。B

密

E

。

ll ll Il

三部曲式 (再现结构原则)

普罗科菲耶夫巧妙地运用“一个抒情性的插部B"就打破了传统的规范化曲

式结构，使曲式组合原则的双重结合，无论从乐曲的结构方式上还是作曲的构思

上都体现了作曲家对创新的探微。

5．2．2．2曲式组合原则三重结合的体现

曲式组合原则的三重结合是指三种曲式组合原则的结合。它有着十分古老的

传统，早在巴洛克一洛可可时代，静态的边缘曲式就已出现，其中就包括这种三

重原则的结合。如“巴赫A大调(BWVl055)古钢琴协奏曲的第三乐章为Da Capo

曲式原则，回顾曲式原则和奏鸣曲式原则的三重结合。’’哪

从纯推断上来看，三重结合的可能性会更加繁多，但在实际创作中并未如此。

“一般说来，规模巨大而复杂的体裁和曲式所提供的机会会更多些。"固杨儒怀先

生，以是否综合奏鸣曲式组合原则为依据，将此分为两种情况：1、在奏鸣曲式组

合原则以外的各种简单曲式组合原则之间的三重结合，2、有奏鸣组合原则参与的

三重结合。其中，第二种的情况更为多见。

普罗科菲耶夫第六钢琴奏鸣曲的第四乐章，活泼的快板，以a小调为主调性，

基本框架采用了奏鸣曲终曲乐章传统惯用的回旋奏鸣曲式结构及风格特征，整个

乐章规模庞大，长达430小节，各次级部分结构复杂。

。杨儒怀，《曲式结构的理论基础论文集》，上海音乐学院出版社，2007年4月第1版，第78页。

@杨儒怀，《曲式结构的理论基础论文集》，上海音乐学院出版社，2007年4月第l版，第78页。
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除了主部A和副部B两个对比的主题，该乐章呈示部在完成奏鸣回旋曲式规

范的主部一副部一主部的进行后，增添了第三个主题——插部C，最后又一次再现主

部A2，大大的扩展了呈示部的规模，使其在中央插部出现前就由传统的三部曲式

演变成回旋曲式。主部主题长6小节，建立在半分解的a小调主和弦基础上，由

充满活力、飞速跑动的十六分音符组成，充满普罗科菲耶夫固有的特色；主部主

题的第一次呈示通过一小节的经过性音阶后，在8-9小节按照IV-V产I的终止式

确立主调性，随后被发展与巩固，从而使主部形成连续并行的两句式乐段结构：a

a1。连接部延续主部的情绪风格，上声部以均分的十六分音符向副部转化，开放性

的结束在III级(C大调的I级)和弦上，实现了调性上的过渡。副部主题为波浪性

的旋律线条，相对主部气息更悠长，具有俄罗斯民歌特色的抒情性，可由于三连

音的分解和弦的伴奏音型贯穿整个副部，使其在音响和情绪上仍然保持活跃、欢

快的基调；在4卜44小节出现Ⅳ一V—V6-I的终止式，明确副部建立在主部的平行

大调上。主部的第一次再现A1由。b转向a小调。插部C建立在二度关系调#g小调

上，其主题音调——小二度环绕后的持续跳音，使乐曲达到第一个高潮；插部是

采取变奏原则发展的，可划分为：c c1 C2 c3四个阶段，最后扩充3小节。这个部

分不定位为连接部，是因为：①其调性一直都明确，不像连接部那样为迎接下一

部分的到来而作准备，在调性上频繁地变化；②调性的运用上，是主调a向下移

低的小二度”g关系调，从呈示部整体来看，川一”g—a的脉动也符合了“主一属一
下属一主"的调性布局；③其结构规整而清晰，运用的是全新的材料，并充分展

开，而连接部通常是前后材料拼贴的不稳定段落，职责在于过渡而非发展音乐材

料。最后，在主调上对主部第二次再现。呈示部的细部结构如下：
图5—1 1

呈示‰

主镌。连接部8匐部56 主部42 插部31 主部27

广]厂]广—]厂——]广—————]厂——]
a+ aI c + cl+ 乎 + c3

才、节：(1—9)(10-20)(21—28)(29．84)(s5—126)(127-133)(134-140)(141一lt7)(1t8-157)(158-184)

调性：a c 1,b a lg a

中央插部，建立在主音大调A大调上，速度转换到行板，这是个戏剧性的转
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折，无论是音调、节奏都散发出沉重、郁积的情绪，是对当时战争中人民生活的

真实反映；主部欢乐的主题突然被低音部不安的敲击进行所破坏，由第一乐章的

双三音动机响起，好像凝固了的声响穿插着，把人们硬生生地带回现实；该部结

构是使用对比性中段变化再现的单三部曲式：d e d1。

再现部所有材料都来自呈示部，只是出现的顺序不同；运用装饰变奏的传统

手法，但音调比较生硬，使其失去呈示部中从容轻盈的色彩。庞大的尾声运用第

一乐章的主部主题核心动机急速发展，并伴以滑奏的飞腾和神经质的敲击风格，

将乐章或是整个套曲推向最后的高潮，结束在A大调主和弦上。

整个乐章的结构图示为：
图5—12

中央插部“ 再现部168 Coda34广—]广————]广]
J e dI A3 c1 81 AI

小*：(1—28)(29删85-126)(127-157)(158—184)(185—203)(204—222)(223-228)(229—289)(290—340)(341-369)(370—396)(397-430)

调性：a c l a og a ^ lf c e曲e b A a A

由于回旋奏鸣曲式综合了奏鸣组合原则与循环组合原则，所以回旋奏鸣曲式

是曲式组合原则的双重结合的边缘曲式。实际上，“回旋奏鸣曲式早已作为边缘曲

式结构的一种类型，纳入研究传统规范化曲式结构曲式学中来了。"∞但在实践中，

此两种原则的结合表现的特别灵活，可分为两大类别：1、没有第三主题参与的结

合，2、有第三主题参与的结合。

通过上述的分析，可看出普罗科菲耶夫第六钢琴奏鸣fHj的第四乐章就是第二

类别的最好体现。(1)奏鸣组合原则：除了主部A和副部B之外，增添了第三主

题一插部C作为新“主部”，并一起按奏鸣原则进行呈示、展开和再现；呈示部
的两个插部分别为平行大调及二度关系调，在再现部中两个插部回到主调及同名

大调上来，表现了副部主题在再现部中与主部进行调性上符合的奏鸣性原则；中

间部分(第185—228小节)体裁风格及结构相对独立，具有中央插部的特点。(2)

回旋组合原则：呈示部组织很紧密，包含三个不同的主题段落，结构为回旋曲式；

。杨儒怀，《曲式结构的理论基础论文集》，上海音乐学院出版社，2007年4月第l版，第69页。
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而最后再现部省略了主部的一次再现，回旋原则体现得不够充分；若将结构为单

三部曲式的插部C看做整个乐章的D部，再现部中的C1与B1看做一个整体为乐章

的E部，那全曲可看做为回旋曲式。

同时，该乐章无论是整体还是局部都体现出再现原则。(1)局部：中央插部

与它前后段音乐取得鲜明对比，是使用对比性中段变化再现的单三部曲式：d ed‘。

又是第一乐章主要乐思的回顾，从套曲角度来分析，具有前后呼应，统一乐思的

作用。(2)整体：乐章的再现部所有材料都来自呈示部，只是材料出现的顺序不

同，所以整体上也体现出三部性特点。
图5-13

第四乐章曲式原则的三重结合图示：

奏鸣组合原则(奏鸣曲式)

『-。。⋯一。。。一。⋯。‘。]diHign
giD nH

g。。1．。。。。⋯。⋯一1
再现组合躁煎(单三部曲式)

! 中央插部 ； 再现部 Coda

{广—————]{广——————]广]
；d e d1 i^3匠卫^I’
L⋯一D⋯⋯一．J

己

lUUUUL一“UL—I
回旋组合原则(回旋曲式)

所以，音乐生动、活跃，并具有粗野、强悍的戏剧性色彩的普罗科菲耶夫第

六钢琴奏鸣曲的第四乐章，是综合了再现组合原则、回旋组合原则和奏鸣组合原

则的三重结合的边缘曲式(如上图)。

此外，换个角度来看，呈示部回旋曲式A B A1 C A2的两个插部在再现部中是

颠倒再现的A3 C B”，这使得整乐章多个主题呈示与再现的顺序呈现出拱形结构

的特点，并且位于呈示部和再现部之间的中央插部又是带再现的单三结构，又增

加了一份“拱形性"对称。
图5—14
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拱肩 拱肩

起供点乞．—————————————————————．——————一起供点
拱形曲式

由此可见，作曲家在沿用传统手法的同时，又运用个人独特的手法来处理这

个末乐章：呈示部回旋曲式的运用，使得音乐陈述曲折而复杂；中央插部自身体现

再现原则结构，运用的乐思材料使其在整个套曲中占有特殊地位；再现部的两插

部的倒装再现，使得好似“各自为政’’的三部分连接成拱形结构特点的整体，加

强了结构的统一性；省去一个主部的再现，从结构上又突破了前后的匀称性：种

种独特的处理，都增加了末乐章戏剧性的效果。



结语

结语

音乐史上的二十世纪，是一个大破大立、探索创新的世纪，也是一个离经叛

道、五彩纷呈的世纪，“新音乐家们大都在为创新而疯狂地奋斗"∞。普罗科菲耶

夫作为一个艺术革新家，尽管他没有像勋伯格和斯特拉文斯基等作曲家那样形成

一个流派、创立一个体系，然而他表明自己的革新设想并不在于臆测“体系’’，不

想被所谓的作曲理论固步自封，而是在于追求更确切地能表现他艺术思想的多种

音乐元素，追求将继承与革新这两个似乎截然对立的两方面完美地统一起来的创

作意念，在音乐方面开辟一条新大道，形成独树一帜的音乐风格。

现在就根据笔者的分析情况，回顾和总结下普罗科菲耶夫在这三首钢琴奏鸣

曲中所体现出的作曲技法一些特点：

一、个性鲜明的主题旋律

普罗科菲耶夫的主题旋律极具特色，可分为两种类型：“非旋律化”的敲击

性主题，和复调化的抒情性主题。其中，“非旋律化"的敲击性主题最能体现普罗

科菲耶夫的风格特征。
一

作曲家主要通过节奏手法的革新来使主题旋律个性鲜明，独具魅力。普罗科

菲耶夫从变革音乐进行中的时间单位入手，改造传统音乐多声部节奏及其基本同

步的运动，使不同声部分别具有不同的长短强弱关系，使强弱规律呈现非周期化，

然后再把这些有差异的声部复合叠置、垂直组合，形成各声部“不协调的”和“立

体化的”节奏对位。乐曲中，还体现出节奏结构“数列化"的现象。

同时，增四度的运用是主题旋律呈示的一道亮丽的风景线，如第六奏鸣曲第

一乐章展开部中，运用三全音的模仿来发展多声部旋律线条。

二、色彩缤纷的和声音响

普罗科菲耶夫主要运用和弦结构的复杂化使和声的音响色彩达到缤纷的效

果。看似“偶然’’而实属“有意"的和弦音的加入，是他和弦结构复杂化的主要

手段。最具普罗科菲耶夫风格特色的和弦有以下几种：

1、应用增四度音程的和弦结构

(1)根据作曲的需要，对传统的四度(五度)和弦进行扩展，应用增四度来

构建四五度和弦。

(2)“大三度+大二度"构建的、根音与最高音之间形成增四度的混合结构

和弦(文中是“三四和弦”)，是最具普罗科菲耶夫特色的和弦形式，主要运用在

①Fliex Salzer(1904-)：Structur口1Hearing(NewYork，1952,2／1962)．转引自彭志敏著，‘新音乐作品分析教程》，

湖南文艺出版社，2004年第l版，第l页。
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音乐呈示的主要部分，尤其是戏剧性强的舞蹈片断中。

(3)三度和四度的混合结构和弦中也采用增四度音程构建，多为四音混合

形式，极富现代音乐色彩性效果。

2、二度叠置和弦

尽管此种和弦形式上并非新颖、独特，但不协和的二度音程堆积出尖锐、浓

重的敲击性音响，恰恰符合了普罗科菲耶夫视钢琴为打击乐器的审美观与追求，

在作品中得到广泛的运用与发展。

三、调式、调性的新思维

普罗科菲耶夫在坚持“有调性’’音乐的同时，追求对十二音的自由运用，体

现出存在于有调性和无调性之间的“新调性"思维。主要表现在：

1、扩展离调、转调方式，如运用快速d,-．度离调或转调手法达到强化色彩

性的目的；并且，紧邻的两个调之间形成增四度调关系，造成旋律的十二音性。

2、现代多调性音乐的运用，如近关系的两个调同时叠合，及远关系的两个

调的同时叠合，帮助普罗科菲耶夫追求那远离传统源泉的声音。

3、多种调式的综合，及所存在有别于传统的新特征，见证了普罗科菲耶夫

在“新调性"思维影响下所作出的探索。

四、曲式结构的多样化

普罗科菲耶夫在沿用传统的古典曲式的同时，出人意料的赋予习惯的东西以

新意，冲破一般定型化的结构框架，使曲式获得新的素质与面貌。

1、在传统的、单一的曲式结构原则不变的情况下，灵活地进行处理材料或

次序使结构上产生多种多样的变体形式。

2、在同一首作品中，有机地融合两种或三种不同的曲式组合原则，使曲式

结构边缘化。

3、在一些作品的曲式上，有意识地进行拱形结构的安排，巧妙地进行原则

不变，为形式改变的创新。

除以上所述的特点外，还需特别提出的一大特色就是普罗科菲耶夫式的增四

度现象——无论是主调旋律，还是复调模仿，无论是和声的纵向构建与横向进行，

还是调性关系上，都体现出作曲家对“增四度"这个特性音程的“偏爱"。

这些特点都很好地说明了，普罗科菲耶夫秉承了柴科夫斯基的艺术宗旨：“不

为音乐而音乐，不为技术而音乐，不为他人的意志而音乐，也不为自己的成败而

音乐；在创作中追求真实、友善和美好，追求那种发自内心深处的诚挚情感，追



结语

求与广大听众之间的沟通，追求赢得最大多数人们的喜欢!”Ⅲ

笔者认为，普罗科菲耶夫的艺术人生一直在追求一座“桥梁"——即将音乐

创作上的雅与俗、继承与革新、现代化和易解性衔接的“桥梁”。这也是为什么在

诸家纷争、各执千秋的现代音乐创作中，他的音乐深受广大人民群众的喜爱，历

久常青的原因所在。

最后，由于对他的音乐把握的不易，由于笔者才疏学浅、水平有限，本文的

分析研究一直是在尝试与摸索中曲折前行，存在着诸多不足，行文过程中难免会

出现对某些理论的生搬硬套和为理论而理论的情况，对其音乐风格也考察的不够。

种种遗憾惟有在今后的学习中加以弥补。

①彭志敏著，‘柴科夫斯基交响曲》，湖南文艺出版社，2000年第l版第2页。

63



两南大学硕十学位论文

参考文献

[1]杨儒怀．音乐的分析与创作[M]．北京：人民音乐出版社，2003．

[2]杨儒怀．音乐分析论文集[砌．北京：中国文联出版社，2004．

[3]杨儒怀．曲式结构的理论基础论文集[M]．上海：上海音乐出版社，2007．

[4]吴祖强．曲式与作品分析[M]．北京：人民音乐出版社，2005．

[5]谢功成．曲式学基础教程[M]．北京：人民音乐出版社，1998．

[6]桑桐．和声学专题六讲[M]．北京：人民音乐出版社，1982．

[7]桑桐．和声的理论与应用[M]．上海：上海音乐学院出版社，1988．

[8]桑桐．和声学教程[M]．上海：上海音乐出版社，2001．

[9]桑桐．半音化的历史演进[M]．上海：上海音乐出版社，2004．

[10]钱仁康钱亦平．音乐作品分析教程[M]．上海：上海音乐出版社，2003．

[11]姚恒璐．二十世纪作曲技法分析[M]．上海：上海音乐出版社，2001．

[12]姚恒璐．现代音乐分析方法教程[M]．长沙：湖南文艺出版社，2003．

[13]童忠良．近现代和声的功能网[M]．北京：人民音乐出版社，1987．

[14]童忠良．现代乐理教程[M]．长沙：湖南文艺出版社，2003．

[15]彭志敏．新音乐作品分析教程[M]．长沙：湖南文艺出版社，2004．

[16]陈铭志．复调音乐写作基础教程[M]．北京：人民音乐出版社，1986．

[17]李小诺．拱形音乐结构之研究[M]．上海：上海音乐出版社，2006．

[18]赵宋光主编．旋律研究论集[M]．北京：文化艺术出版社，2000．

[19]于润洋．西方音乐通史[M]．上海：上海音乐出版社，2001．

[20][美]文森特·佩尔西凯蒂著，刘烈武译．二十世纪和声[M]．北京：人民音

乐出版社，1989．

[21][美]库斯特卡．20世纪音乐的素材与技法[M]．人民音乐出版社，2002．

[22][奥]恩斯特·托赫著，顾耀明译，叶纯之校．旋律学[M]．北京：人民音乐

出版社，1984．

[23][俄]M．阿兰诺夫斯基编，张洪模等译．俄罗斯作曲家与20世纪[M]．北京：

中央音乐学院出版社，2005．

[24][美]彼得·斯·汉森著，孟宪福译．20世纪音乐概论[M]．北京：人民音乐

出版社，1987．

[25]徐月初孙幼兰编译．普罗科菲耶夫——文选、回忆录、评传[M]．北京：文

化艺术出版社，1987．

[26]罗传开．古典创新抒情谐谑——普罗科菲耶夫作品选介[M]．北京：人民



参考文献

音乐出版社，1985．

[27]罗传开．普罗科菲耶夫：自成体系的革新者[M]．北京：人民音乐出版社，

1998．

[28][苏]丹柯著，李浩吴川译．普罗科菲耶夫眦]．北京：人民音乐出版社，

1998．

[29][苏]德米特里·肖斯塔科维奇等著．回忆普罗科菲耶夫[M]．北京：人民音

乐出版社，1990． ．

[30]孙维权巢志钰编．普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲[M]．上海：上海音乐出版社，

2005．

[31]孙维权．创新的纯朴——普罗科菲耶夫和声思维初探[J]．音乐艺术．1993．3．

[32][苏]赫洛波夫．瞿学文译．普罗科菲耶夫和声的现代特点[J]．音乐译

文．1981．2．112．

[33]郭新．普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲的主题研究．中央音乐学院学报[J]．1988．3

[34]朴英．普罗科菲耶夫的和声手法．乐府新声[J]．2002．1．

[35]檀革胜．普罗科菲耶夫对传统复调思维的继续与突破[D]．首都师范大学硕士

学位论文．2006．

[36]单士锋．普罗科菲耶夫第-d,提琴协奏曲结构研究[D]．西南大学硕士学位论

文．2007．



两南大学硕十学何论文

致 谢

时值本文完稿之际，首先要深深地感谢我最敬重的导师张友刚教授。张老师是

我有生以来碰到的最好的老师，由衷地感谢您三年来对我学习和生活上的关心和

照顾。在我眼里，张老师是一位儒家风范的学者，以身作则、严于律己、善待他

人的做人态度，一丝不苟、学有专精的治学态度，为我所敬仰，为我今后人生的

道路树立了榜样。回想论文写作过程的点点滴滴，从选题的反复定夺到资料的收

集，从音乐本体分析到框架的安排，从立论的定位到文笔的润色都离不开恩师的

悉心指导，每个难点的突破都凝聚着导师的心血。多少次，我都以能在求学道路

上遇到如此恩师而倍感幸运和自豪，可为自己的愚笨、不争气而深感愧疚。唯有

更加努力，以求在将来用优秀的学术成绩报答恩师。

同时，要真诚的感谢尹红教授。在我眼里，张老师犹如慈父，尹老师则如慈母，

在我想偷懒时会温柔的“鞭笞"我前行，在我做错事时会委婉的批评我，在我面

对难题时会细心地予以指点，让我感到无比的温暖与幸福。您和张老师最为称道

的人格魅力，谨记于心为我终生受用。感谢你们!

感谢刘之副教授、郑茂平副教授、张碚副教授、郑建鸥副教授，感谢各位老师

对论文提出的宝贵意见，使学生在一定程度上开阔了专业视角，拓宽了思路。受

教于你们，学生倍感荣幸。

感谢我的老师黄君博士，尽管初见不识是故人，可与您在这块西南热土的偶然

重逢，让我惊叹人生的奇妙!在我眼里，您永远是那长发飘飘、白裙飞舞的美丽

的音乐老师。

感谢伴我一路走来的同学和朋友们，与你们相识、相惜是一种来之不易的缘分。

愿你们学业有成，事业有成!

感谢我的父母，感谢你们对我的养育之恩，感谢你们这么多年来为我挡风遮雨，

你们无私的爱是我前行的动力源泉。

最后，对论文中所引资料的著作者致诚挚的谢意!

毕业在即，再回首，有得有失，有喜有悲，都是我值得珍藏的人生的宝贵财富。

我会留恋这三年中的每一个镜头，曾经的汗水、泪水都将溶为现在的灿烂笑容来

迎接未来的每一次挑战!

欧阳伊丽

2009．4．28凌晨于西师杏园


	封面
	文摘
	英文文摘
	声明
	第1章导论
	1.1研究缘由
	1.2普罗科菲耶夫的艺术人生及创作风格简介
	1.3作品综述

	第2章旋律研究
	2.1主题旋律研究
	2.1.1“非旋律化”的敲击性主题
	2.1.2复调化的抒情性主题

	2.2节拍、节奏分析
	2.2.1非周期时值的混合拍子
	2.2.2节奏结构的“数列”现象


	第3章和声研究
	3.1和声材料分析
	3.1.1三度叠置的和弦
	3.1.2非三度叠置的和弦
	3.1.3混合结构和弦

	3.2和声进行分析
	3.2.1功能性进行及展衍
	3.2.2平行进行


	第4章 调式、调性研究
	4.1离调、转调方式的扩展
	4.2多调性的体现
	4.3调式综合现象

	第5章 曲式结构研究
	5.1传统的继承
	5.1.1宏观分析
	5.1.2微观解析

	5.2作品创新的研讨
	5.2.1变体曲式的运用
	5.2.2边缘曲式的应用


	结语
	参考文献
	致谢

