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内容摘要：论文以贝多芬三十二首钢琴奏鸣曲为例，对“乐段结构”进行了较为

深入的研究。针对“乐段”这一概念在各理论教程和著作中的释义存在较大差异

的现象，文章一方面对已有的著作进行全面综述与横向比较，力求准确解读各著

作理论体系的特点，厘清乐段、乐句、复乐段等相关概念在不同著作之间的差别

和联系。在此基础上，论文以贝多芬钢琴奏鸣曲为例进行分析探讨，重点研究了

乐段结构在不同性格的乐章之间所存在的差异，归纳出一套针对乐段结构的分析

方法。

关键词：乐段结构 贝多芬 钢琴奏鸣曲 结构分析 动机型乐段 乐句

Abstract：Taking thirty-two Beethoven piano sonatas as examples，this paper presents

a thorough investigation on period s仃uctIlre．Since the notion of period has been

defined and interpreted quite differently in different theoretical textbooks and writings，

in this paper,a comprehensive overview of existing literature is offered to properly

interpret the characteristics of the theoretical framework of each writings，on the basis

of which the difference and connection of the interpretation of relevant concepts like

period，phrase，and double phrase in those writings are clarified．Then，Beethoven

piano sonatas are taken as cases to probe into the distinctions among the period

structure of different movements．

Keywords： p耐od structure， Beethoven,piano sonatas， structure analysis，

motivational period，phrase
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．1上．．j一

刖 吾

1、曲式分析的概念与音乐作品的实际

究竟什么是“乐段”，目前的情况真是众说纷纭。尽管曲式学教程中都离不

开“乐段”这一概念，但对于乐段的所指却不尽相同。杨儒怀先生指出：“在音

乐技术理论的发展过程中，逐步加到乐段原始概念之中的许多多余的或不属于它

的东西，掩盖了它的本质，使它承担了许多不应该由它承担的‘任务’，以至最

后可能导致它本身存在的否定或变成难以捉摸的代名词。1’’谷成志先生指出：“由

于人们几乎把所有的一部结构形态都纳入乐段门下，从而导致其内涵膨胀。2’’

其他还有一些理论家也都认为乐段作为曲式学专有名词应该具有其相对应的特

指。

虽然在不同的教科书中往往会使用一些不同的名词来表述相同的所指，或者

相同的名词却又有着不同的所指。看起来这些“混乱”的名词以及其不确定地所

指在一定程度上干扰着音乐理论的教与学，但是重点并不是在这里。针对这个问

题我们可以从另外一个角度来审视。

一定的名词有一定的所指，这个名词所承担的意义实际上是约定俗成的。就

好比如说我们将用来写字的工具叫做钢笔一样，如果大家约定俗成称这种东西为

其他的名词，它的名称也就改变了。当然约定俗成的过程是比较复杂的历史现象，

具有一定的成因，但最终人们采用文字来限定这种物品，目的就在于方便理解和

运用。具体的物体尚且如此，更不用说抽象的音乐和更加抽象的音乐理论了。

理论家所界定的各种基本概念是为了说明音乐作品究竟是什么样的结构。尽

管在具体的表述过程中，各种著作之间可能会有一些差异。但是，如果这个理论

在自己的体系中能够清晰准确的表达音乐作品的结构特征，那么也就达到了理论

分析的目的了。事实证明，老一辈理论家们留下了大量的经典曲式学教程，虽然

教程之间存在着一定的差异，但这些教程都在教学中发挥了重要的作用。它们之

间存在着一定的分歧，也存在着不统一的名词界定情况，但这些都不影响它们成

为经典，其原因在于无论走得是哪条路，最终都到了“罗马”。我们没有必要，

也不可能要求大家都必须走同一条道路。

一种结构究竟是“乐段”还是“乐句"，主要取决于实际作品。从教学角度
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而言，作品都存在一定的结构，作为学生在学习阶段，教师需要通过一定的概念，

一定的方法加以解释，让学生明白音乐的结构：从音乐理论研究的角度而言，采

用什么名词来界定这首作品的结构，也只是为了表述作品的结构特征，音乐本身

并没有变化。

所以如何去分析实际作品才是关键。音乐理论应该是从音乐中来，最终回到

音乐中去。但是在这里，我并不是说用什么样的名称都无所谓，而是强调音乐作

品的实际是第一位的，在强调对音乐作品分析的基础之上，正确解读各个理论家

对于音乐作品的实际分析才是重点。

因此我们要正确面对目前的情况，既不夸大理论研究所存在的问题，也不忽

视这种给我们学习带来不便的问题的存在，对于相关理论分析我们要厘清，更重

在解读各个学派、学者们眼中的乐段和相关概念究竟指的是什么?他们之间有何

异同?理论依据分别是什么?造成这种区别的原因是什么?等等一系列问题。因

此这篇文章的目标就是将与乐段规模结构相当的各个结构之间的关系进行系统

梳理，对各家的观点进行理性解读。这是这篇文章的第一个写作目的。

2、理论分析的史学维度

曲式与作品分析教程在分析说明一个曲式结构单位时，常会列举相应的作品

来说明这个概念。国内的大多数曲式教材，所列举的谱例往往包括从巴赫到巴托

克等作曲家的众多作品。这些作曲家出生于不同的时期，身处不同的国度与不同

的政治、经济、文化，每个作曲家的个性也不相同，所创作的作品自然千差万别。

但是一些音乐理论家期望以一种理论方法系统来容纳包罗万象的音乐作品，至少

想要包含调性音乐范畴内的音乐形态。这样的分析论述虽然会给学习者提供丰富

的视角，理解一种曲式的多种可能性，而且对于一定范围内的作品还能研究其共

性特征，发展的传承关系，创作技术方面的共同特征。但是，这种以一种理论方

法系统来企图包罗万象显然是不切实际的。作为研究，在基础理论部分举步维艰：

作为教学，初学者往往一头雾水。这种情况，恰恰就是国内各种曲式与作品分析

教材概念混乱特别是基本概念混乱、混淆的最重要的原因之一。因此对于音乐作

品的分析，既需要宏观上的分析，同时也需要微观分析，特别是站在历史发生发

展的角度的微观分析。德国当代音乐大师达尔豪斯在其著作《音乐史学原理》中
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提出，音乐学学科必须要同史学相结合，作为形态学的曲式学也同样需要历史维

度。按照这种思维方式，将会导致分析对象的范围变得更加集中。

在此指导思想下，这篇文章将分析对象集中到一个作曲家——贝多芬身上，

并且进一步集中到他的钢琴奏鸣曲进行研究。贝多芬在音乐历史中的地位是重要

的。不可否认，从1600年起，欧洲经历了三百年辉煌的音乐历史，以至于这个

时期的音乐成了凌驾于世界各民族各地区音乐之上的“正统音乐”，它渗透了各

个国家和地区，得到了最为广泛的传播。的确，这个时期的音乐有强有力的优势，

比如说完善的理论体系，数量众多的作品，大量的演奏演出活动，大量的听众和

学习者、演奏者，通畅的传播途径等等。在这样一个黄金时期中，德国作曲家贝

多芬被誉为“集古典之大成，开浪漫之先河”，其钢琴奏鸣曲更有着新约圣经的

美誉。

选择贝多芬的钢琴作品，而不是其他的作品进行研究是因为对一位作曲家的

钢琴作品进行研究能够透视出这位作曲家的其他类型的作品，特别是大型管弦乐

作品。钢琴作品在作曲家眼里除了可以作为专门的钢琴作品以外，他还是其他类

型作品创作的先行者、风向标、试验田，所以在研究对象的选择上，对钢琴作品

的研究就可以窥探出作曲家其他类型作品的大致特点。因此我选择了贝多芬的三

十二首钢琴奏鸣曲进行研究。

3、研究角度和标记说明

这篇文章以贝多芬钢琴奏鸣曲的不同乐章为切入点，着重研究了不同乐章的

乐段结构上的差异。在对实际作品进行研究的过程中，发现除了多数教材重点讨

论的乐句型乐段以外，还大量的存在着用乐句、乐节的分析方法较难进行分析的

乐段结构，并将这一类型的乐段结构实事求是地进行了统计分析，探索一种更为

合适的分析方法去解决目前困难。

事实上，目前的曲式教程所讨论的乐段约定俗成地被认为是呈示性段落，或

者说是主题性段落。对于中间型乐段，特别是展开性质的乐段，一些理论家不予

讨论，还有理论家根本就不认为这种中间型段落结构是乐段。本文在前人研究成

果基础之上，对中间型段落进行初步探讨，以期证实中间型段落能不能分析，该

如何分析的问题。
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文章选用的谱例都来自于贝多芬的钢琴奏鸣曲，为了标记方便，全部采用简

写形式。例如2．3(1．8)，第一个数字2指的是第二钢琴奏鸣曲；第二个数字3

指的是第三乐章；后面括号里的数字指的是相对应的小节数。不同的版本在相应

的小节上会有所差异，本文选用了湖南文艺出版社弗雷德里克·拉蒙德编订的贝

多芬钢琴奏鸣曲版本。
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第一章已有文献中关于乐段的阐述

第一节不同著作中与乐段相关章节的阐述体系

为什么需要对各个教程乐段相关问题的章节作一定程度的综述?因为有一

些分歧产生的原因是大家的观点不一致，但有一些问题却是因为问题阐述的体系

不一致而造成的。所以表面上不一致的问题也许并不存在分歧，而相同的概念却

也许有着不同的所指。另外，从整体上作综述比较能够清晰的看到各个教程在论

述体系上的特点。因为分类标准不一样，切入点就会不一样，也就相应地带来分

析的侧重点不一样，从而得出不同的结论。

由于国内外的曲式教程比较多，文章不可能将其一一列举，只能选择一部分

教程进行分析，对于相同体系的教程就不再重复论述。对于所选择的五本教程，

按照出版时间的顺序，由近及远分别论述。

一、钱仁康《音乐作品分析教程》

钱仁康先生在《音乐作品分析教程》(后文简称钱著)中首先讲的是音乐语

言的表现作用和乐思的发展和音乐的结构功能，然后在主调音乐分析中首先讲解

了乐段。其中，乐段又分为单乐段、复乐段、多重乐段、展开型乐段、一气呵成

的乐段和无终旋律的乐段。

6



武汉之‘乐学院顾I+研究生学文论文 马学文《乐段结铭J研罗C——以U!多芬钢琴奏鸣ff}I为例》

图表一：钱t：康《音乐作品分析敦程》乐段分类树形图
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在对乐段进行概述时，钱著提出：在不同的民族、不同的时代、不同体裁和

不同内容的作品中，乐段的结构和乐段内部的乐思发展方法是大不相同的3。并

且分别就上述的几个不同作了相关的论述，我十分赞同这个观点，确实是因为上

述几个方面的不一致，使得我们在教学、科研的过程中遇到了许多麻烦，例如对

于同一个名词的解释出现较大的分歧等诸如此类的问题。重视上述这个问题，就

要求同史学、形态学相结合，重视风格的论述，将分析对象进一步集中。这种观

点的提出非常可贵。4

在整体上，单乐段与复乐段和多重乐段和一气呵成的乐段是依据乐段的种类

来划分的并列关系的几种结构形态，但是展开型乐段和无终旋律式的乐段是另外

一个层面上的。展开型乐段在这里讲得是乐段的一种发展的方式，并不是对于中

间型段落的分析。从类型上划分，教程中所列举的例子都能归类到单乐段或者是

复乐段与多重乐段，也就是说从分类上而言是存在着交叉现象的。无终旋律式的

乐段是特定风格中的乐段形态，可以看作是传统乐段研究的拓展。在这里钱著提

出了一个观点即：分析这种作品时必须用新的原则来对待“乐段”的概念，乐段

不一定结束在完全终止或半终止上，而旋律的起伏收束、节奏的呼吸停顿、速度、

力度、从不稳定趋向稳定则是划分乐段的重要标志。这种提法遵循了具体问题具

体分析的原则，同前面所提到的史学与形态学相结合是同一个意思。

钱著所提出来的展开型乐段在乐段研究领域里是具有非常重要的突破性意

义的。钱著认为：展开型乐段是以一个比较简短的主题核心为基础发展而成的乐

段，构成展开性乐段有三个步骤，第一步是主题核心的呈示；第二步是主题和新

的重沓；第三步是主题核心的展开和收束5。这种提法是强调了对作品的分析除

了典型的乐句构成的乐段以外，还必须实事求是地对其他种类的乐段进行分析，

例如说，如果乐段是由小的主题动机发展而来的乐段，则这种乐段在分析得过程

中，则要相应的重视乐段的发展方式，以此来分析这个乐段。

二、谢功成《曲式学基础教程》
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图表-二：谢功成《曲式学基础教程》乐段分类树形图

叵

在谢功成先生《曲式学基础教程》(后文简称谢著)中，谢著用了三个章节

专门讲解乐段。第一个章节主要对乐段下了定义，对乐段的细部结构——乐句、

乐节和乐汇作了介绍，然后讲解了构成曲式的常用手法一重复、变奏、模进、
再现。第二个章节着重讨论了二句式乐段，除了讲解二句式乐段的各种类型以外，

还从和声结构与终止式、音乐的句式结构——扩充、缩短、补充以及进行的周期

性、综合与分解等方面讨论了二句式乐段的，在最后，着重分析了两句不等长乐

段。第三章则主要分析了三句式乐段、四句式乐段、不分句乐段和复乐段。

从上面的图表可以看到，谢著对于乐段的划分方法主要是依据其乐句的数

量，然后以材料关系为依据进行分类。在这里需要特别提出的是关于音乐的句式

结构。音乐的句式结构出现在第二章节里，谢著并没有将何种句式结构定义为某

种类型的乐段，所以在乐段类型表中看不到句式结构。对于这个问题，谢著以二

句式乐段为例，分析了扩充、缩短、补充以及进行的周期性、综合与分解等方面。

其中，周期性的定义是：几个同等长度的片段连续进行，称为“周期性”进行，

并且这里所提及的片断是按有“断开感”的地方来划分的。断开感是从感性上来

理解的一种句逗感觉，但究竟是什么因素产生了句逗?人为什么会有天然的句逗

感?这里我认为其主要依据是材料关系，特别是重复关系的材料。根据材料的异

9
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同，然后加上人本身对于音乐的句法结构的感觉，各种因素综合起来形成了句逗

感。在讲解了周期性后，又提到了两种常见的周期性结构——分裂与综合。这是

两种常见的体现周期性的句法结构，应用十分广泛。

三、杨儒怀<音乐的分析与创作》

独立的乐句：独立的乐句不与前后的结构联合成较高一级的结构，他有完满

的终止式，乐思的陈述给人以完满结束的感觉，或者是这一乐句与前后结构在各

方面都明显分隔开来。

大型乐句：具有乐段长度(8小节)，内部结构不同于乐段，以半终止或转

调结束时，则明显给人以大型乐句的感觉。

双乐句：每乐句均有完满终止式，但主体材料近似，属于双乐句结构。

乐句群：由三个和三个以上的乐句组织而成。

乐段：乐段是陈述结构中最为重要、应用最为广泛的形式，它表明乐思陈述

某种特定的结构原则，即：一个有一定量度的乐思发展到某一重要的或突出的半

终止上，暂时间段停顿下来后，再相应有机地发展下去，直至最终的收柬终止。

大型乐段：超过普通乐段规模，但乐段特征仍然主要表现在有两个次级的，

即乐句的划分和结构的对称与呼应特点。

小型乐段：结构大都非常简短，但次级结构结合关系，终止式之间的呼应，

完满的终止等，就成为确定乐段结构的重要标志。

复乐段：由两个具有终止式呼应的上下乐段之间的联合，同时两乐段在内同

情绪上都表现某种连贯性，在主体材料上他们可以表明是平行性质的，也可以是

相异的。

双乐段结构：以完全相同的终止式结束的两个乐段。

迭奏(反复)乐段：乐段在保持首位不变的情况下反复时进行局部性的迭奏

变化，但两乐段在音乐发展的阶段上并不产生对置性对比的关系。

乐段群：单乐段、复乐段、合头乐段、双乐段和迭奏乐段混合或单一结合就

构成乐段群形式。

合成乐段：乐段的扩展可以从乐段中间终止(多为属功能半终止)后边的乐

旬内部进行，而不是增加乐句或并列的乐段结构数量，从而形成合成乐段。

lO
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杨儒怀先生的《音乐的分析与创作》(后文简称杨著)分为上下册，上册主

要是理论讲解，下册是相关谱例。上册分为四个部分：音乐的基本表现手法与旋

律、发展音乐的基本手法、音乐陈述的结构、作品的曲式结构。这四个部分的关

系杨先生在著作的前言中讲到：

在第一部分“音乐的基本表现手段与旋律”中，各种理论和分析所涉及的

结构范畴是从音乐最小的形式出发的，既可以认为是表现核心乐思或基础音调或

动机的最小存在形式，也可认为是独立、抽象的因素。只有在这种存在形式通过

“发展音乐的基本手法”(第二部分)，才能成长发育起来。然而即使它不成为乐

曲的主体或只是一般的旋律的话，它也必须按照一定的“音乐陈述结构形式”(第

三部分)成型起来。这种成型可以使乐曲曲式结构的全部——单一部曲式，也可

以是乐曲曲式结构的一部分。这样，在第四部分“音乐作品的曲式结构’’里，理

论阐述和音乐分析将按照有一部到多部、由单式到复式、由简单组合到复杂组合、

由单章到套曲的发展而进行。

从大的分类就可以看出杨著将曲式结构与音乐分析区分的十分清楚，并且从

各个层面对音乐的构成进行了深入的剖析，提出了音乐陈述结构要区分与音乐作

品的曲式结构，这个问题得到了一些理论家的支持。

从分类的角度看，杨著对于基础结构与衍生结构的判断侧重点是不一样的。

基础结构是在对乐句、乐节、乐汇做精确的定位的基础上，以它的构成方式为依

据进行结构的划分。但是衍生结构却是以作品的发展方式作为依据的。例如，对

于独立的乐句的定义是：独立的乐句不与前后的结构联合成为较高一级的结构，

它有完满的终止式，乐思的陈述给人以完满结束的感觉，或者是这一乐句与前后

结构在各方面都明显分割开来，在这种情况下，即使乐句采取半终止，也会获得

独立的效果。从这段话中可以看出，首先，这一个部分之所以成为乐句，是因为

它符合乐句的特征，这就是我之前提到的先对乐句等概念作精确的定位之后的结

果。我们再来看一看衍生结构中的连句式结构的定义：随着模进转移或连续反复，

结构本身还进行裁截和紧收而形成的连(环)句(式)结构。这个时候，最初的

材料呈示部分是不是乐节或者只一个乐汇已经不会影响到它称之为连句式结构，

但是这个部分发展的方式是不是符合连句式结构的特征成了重要的依据。

莱奥著与杨著对于乐段的定义有其共性的一面，那就是都强调两个相互呼应
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的乐句才能组合称为高一级的结构——乐段，但在乐句的定义上，两者之问又有

着一定的分歧：莱奥认为，凡是没有形成呼应关系的，并且通过某种终止限制着

的乐思都叫做乐句，所以，莱奥所定义的乐句中，包含了例如贝多芬op2．1第一

乐章的副部主题(21小节)，以及同一乐章中结束部的主题(两小节)；但杨著

所定义的乐句则不一样，他认为乐句有组合称为乐段的乐句、独立形成乐曲的一

部分的4小节的乐句、大型乐句，凡是超过了8小节的就难以确认为乐句了6。

四、莱奥<器乐曲式学》

乐句：音乐的句子，简称乐句，是通过某一种终止限制着的乐思，这种乐思

不能明显的分开，也就是说它不能被句逗写成两部分(或三部分等)。

重复乐句：假如重复某一乐句，因为重复并不发生本质上的变化，所以还都

是重复乐句。

乐段：假如作曲家将重复乐句的终止加以改变，或者说是其余第一个终止相

对立，这是这个乐句已经发生了本质的变化，这种结构叫做乐段。

重复乐段：乐段也可以全部重复，这样的重复乐段自然是由四个乐句组成，

重复时不变奏的比较多。

三部分的乐段：有三个同样材料的、但终止却由各不相同的乐句所组成的一

个主题，代替了由两个乐句组成的主题，这就是三部分的乐段。

复合乐段：一个乐段进行重复，“后乐段”结束的终止回应“前乐段’’的终

止，这就构成了复合乐段。

综合乐段：综合乐段有两个主体材料性格不同的乐句组成，不同的终止也是

重要的条件。

三部分的综合乐段：三个若干小节的段落，他们每一个都用不同的材料(或

者最少也是其中一个段落的材料与另两个段落的不同)，并用不同的终止，相互

连接在一起组成一个主题，这就是三部分得综合乐段。
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图表四：莱奥(器乐曲式学》乐段章节树形型

从莱奥的分类就可以看出，菜奥的《器乐曲式学》(后文简称菜奥著)是一

本纯粹的曲式学专著。他非常少的涉及到音乐分析学的内容，单纯的讨论了主题

的结构以及乐曲的曲式。因此，我们在学习这本教程的时候就应该按照这本书的

体系去理解各种基础概念，这是一个重要的前提，如果忽视这个前提，拿这本教

程简单横向与其它教程进行比较，就容易得出这是一本体系不严谨的教材，事实

上并不是这样。

菜奥的《器乐曲式学》是一本对贝多芬的所有作品进行分析的专著。他从实

例上去印证了这一套理论，并且运用这一套理论对贝多芬三十二首钢琴奏鸣曲进

行了全面的分析，这就是这本教程的可贵之处。一般的教程都是选择能够说明自

己想要说明问题的范倒进行例证，这也就出现了各种各样的问题，莱奥的这种做

法对于我个人而言，是很有启发意义的。

莱奥在‘器乐曲式学》地开篇的第一章名为“主题■并指出：“首先是我们

感兴趣的，是在研究各种不同的主题结构时，会遇到些什么样的变化，现在我们

将主题各种变化形式列举如下，随后并将对它们的结构逐个进行详细豹分析7。”

14
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他的分析对象是主题，从他所列举的谱例可以看出，凡是出现了新的材料的段落，

他都会对其进行结构上的剖解。

对于具体的有可能出现的结构，莱奥做了上述十种列举，除此之外，莱奥还

讨论了动机和片断、乐句中和声功能的循环以及特殊结构的主题。在《器乐曲式

学》中，动机相当于大多数教程所认为的乐汇，片段相当于大多数教程中8所认

为的乐节，不过指代上还是有差异。

莱奥的这本教程中关于乐句的界定十分宽泛，他将凡是不能被句逗写成两部

分或三部分的乐思统称为乐句，所以小到两小节的部分，如例1．1(42．43)
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在这本教程中，上述两个谱例都被称为乐句。对此，在学习的过程中可能会

对莱奥所界定的乐句感到难以理解，但是如果再看一看它所界定的乐段，则会对

理解乐句有所帮助。“假如作曲家将重复乐句的终止加以改变，或者说是其余第

一个终止相对立，这是这个乐句已经发生了本质的变化，这种结构叫做乐段。"9

国内有专家对这句话的理解提出质疑，这样说来，乐句不就等于乐段了吗?认为

莱奥在这里概念混淆不清。如果我们认真地看一看莱奥对于乐段和乐句的定义

时，发现乐段和乐句的区别就在于乐段内部必须是重复关系，而且两个部分的终

止式必须加以改变。所以由于莱奥对于乐句和乐段的分类方法就根本不同于其它

教程，所以就不能简单地等同。

很明显，这样的分类所带来的问题是乐句界定太宽泛，乐段界定相对集中。

但是莱奥的分析对象已经大大拓展，由呈示型段落拓展到任何段落。那么面对复

杂的音乐结构，因此这种界定就必然宽泛。所以，莱奥在文中谈到所界定的乐句

内部结构时，有这样一段话：对于这种变化，我们可以用生活中的一个比喻来说

明：树叶有多种叶子，这个是这样的绿，哪个是那样的绿；这个是这样的大，哪

个是那样的大；这个是这样的形状，那个是那样的形状；这个是这样长着，那个

是那样长着，等等，但仍然都是树叶!对于音乐的句子来说，同样可以说是无止

境地变化的自然现象，它产生在音乐诗人的幻想中，与其要有意识去安排他，倒

不如顺其自然。m因此，对于这本教程，要看到它的成功之处，也要能看到它的

不足。
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五、斯波索宾《曲式学》

斯波索宾的《曲式学》，对于乐段部分侧重于技术的讲解，而并没有进行乐

段种类的分类。他将乐段与相同规模的段落可能出现的各种技术上的问题分别以

小标题的方式加以论述，并没有将乐段结构作相应的分类。所能够下定义的乐段

种类就只有乐段和复乐段。

乐段：一开始时的调性的完全终止或是另一个调性的完全终止来结束的比较

完整的乐思，称为乐段。

复合乐段：还有这样的乐段，他的每一个乐句都可以作为一个独立的乐段存

在，因此被称为复合乐段。另外，还有一种大的乐段也属于复合乐段，他的每个

乐句分为两个题材相似的段落，因此就形成了一连四个开始时相同的部分。

小结：对于音乐理论的基础概念，我们不能够简单的将其横向比较，而要在

掌握其知识结构体系的基础之上再作相应的比较，这样才能够全面把握这个概念

真正的含义，否则就有可能曲解作者的本意。

第二节基本概念的横向比较

一、乐段辨析

各个教程中都以不尽相同的方式描绘出了自己所认为的一种乐段，下面就这

个概念来进行相关阐述，厘清各种不同的解释之间的关系与异同。

1、杨儒怀——《音乐的分析与创作》

杨著中强调乐段应该有一种不可代替的、为它所特有的概念。在文中杨先生

指出“乐段是陈述结构中最为重要、应用最为广泛的形式，它表明乐思陈述某种

特定的结构原则，即：一个有一定量度的乐思发展到某一重要的或突出的半终止

上，暂时间段停顿下来后，再相应有机地发展下去，直至最终的收束终止。川1他

把这种常规典型的结构原则看作是一切乐段结构的扩展的基础。杨著对于乐段的

理解着重强调两个方面：l、乐段是一种乐思陈述的形式，关于乐段结构的种属

问题，在前一章节已经做过相关的论述；2、乐段必须有两个低一级结构构成，

两个结构的终止形成呼应关系，并且在发展中结合起来形成高一级的整体。这种

17



武汉音乐学院顺!j研哆E生学上论文 马学上(乐段结枉J研7t——以姒多芬钢琴奏呜曲为例》

结构形态的乐段是一切乐段结构扩展的基础，在此基础上，可能形成小(型)乐

段、复乐段结构、双乐段结构、迭奏乐段结构、乐段群结构、大乐段结构、合成

乐段结构、三乐句乐段等陈述结构。

2、【匈]魏纳·莱奥《器乐曲式学》

“假如作曲家在重复某一乐句时，将重复乐句的终止加以改变，或者说使其

与第一个终止相对立，这时这个乐句已经发生了本质的变化，对于这样的结构我

们需要给它一个新的名称：乐段。”12莱奥的分类主要侧重于结构本身。他将乐

段、乐句、以及可能出现的结构首先做一定的统计，在此基础上实事求是的对一

定规模的段落作命名。

以乐句为例，莱奥将乐句定义为是通过某一种终止限制着的乐思，这种乐思

不能明显的分开，也就是说他不能被句逗写成两部分或三部分等。他将凡是不能

够形成呼应关系的两部分结构之外的大多数情况都归到了乐句的范围内，例如说

第一钢琴奏呜曲的副部主题，

3、谷成志《音乐句法结构分析》

“以乐句终止式的呼应为基础建立起来的对应型乐句组合称为乐段。”13

4、斯波索宾——《曲式学》

“以开始时的调性的完全终止或是另一个调性的完全终止来结束的比较完

整的乐思，称为乐段。川‘在乐思的完整性方面来说，这个定义与主题的定义是相

同的，这两个定义之所以能够相同，是因为主题经常以乐段的形式陈述，在这种

情况下，他们的界线是一致的。”14

5、谢功成《曲式学基础教程》

“乐段是最小的曲式结构，不少小型音乐作品就是由乐段构成⋯⋯．．在一些

更大的作品中，虽然内部结构较为复杂、多样，但乐段仍起‘基本结构单位’的

作用。什么是乐段?可以用三句话来概括：有一个性格明确的乐思；有一个不大

但相对完整的结构；最后，有一个明确的终止——这就是乐段。”15

6、吴祖强《曲式与作品分析》

‘‘‘乐段’是完整的曲式中最小规模的结构，它表达一个完整或相对完整的

乐思。由于音乐本身的不同内容、性格、和体裁的特点，乐思的陈述具有不同的

结构形式。我们以‘乐段’来概括凡是能表达完整或相对完整的乐思的各种基本

18
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结构。”怕

这一章节的标题是《一部曲式——乐段及其组成部分》，这一章分4个方面

来阐述乐段的问题。分别是：1、概述；2、动机、副动机和乐节的划分；3、乐

句的划分——乐段实例分析，a一个乐句结构的乐段b两个乐句结构的乐段c三

个乐句和三个乐句以上结构的乐段d副乐段和开放乐段；4、有关乐句、乐段结

构的基本问题——乐段的分类及其特征a乐段的各种类型b乐段的典型结构c结

构的方整性与非方整性d结构的周期、结构的综合与分解e乐段前后的引子和补

充f乐段的反复g作为独立曲式的乐段和作为曲式一部分的乐段的不同特征。

其中，关于乐段的类型这个问题上，吴指出，从不同数目的乐句以及乐句相

互之间的不同关系，形成了乐段多种不同的结构类型。乐段包括的数目进行分类，

可分为一句到多句不等；从主题材料结构方面来看可分为重复主题材料的乐段与

不重复主题材料的乐段：从和声、调性方面来看可分为统一调性的乐段和转调乐

段两类；从具体结构的完整与稳定方面来看，则有可分为收拢性的乐段和开放性

的乐段两类。"

7、钱仁康《音乐作品分析教程》

乐段是音乐作品中表现完整乐思或相对完整乐思的最小结构，是建立在单一

主题上的、最小的完整的曲式。乐段的组成部分是乐句；和声和旋律的完满终止

是乐段结束时的典型标志；乐段的结构规模一般不太大，但形式完整、统一；由

于乐段常是主题的原始陈述，大多数乐段的陈述是呈示型的；乐段可以作为独立

乐曲的曲式，也可以是较大型作品的一部分。这个定义和谢功成先生所认为的乐

段基本是一致的，都认为乐段既可以是一种曲式结构单位，同时又可以是独立乐

曲的曲式。钱著提到乐段的组成部分是乐句，这一点和杨著所提到的观点有所不

一致。杨著认为还有一种陈述结构即：它的源生结构不一定是乐句，而是乐节，

于是有由乐节群所构成的陈述结构，有乐节与乐句结合形成的陈述结构等等，并

且所列举的例子也都同样是呈示型的乐段结构。那么为什么会有这种分歧?我的

理解是钱著在后面提到了一种展开型乐段，对于展开可以有两种解释，一种是乐

段陈述的方式是展开型的，另外一种解释是乐段的功能是展开段。关于“一定的

陈述方法并不总是和一定的结构功能相适应”18的观点，文章会在第四章详细进

行论述，因此，对于展开而言就可以表达这样两种意思。钱著在这里应该是取其
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中的第一层意思。在这旱钱著讨论了展开型的乐段，这种乐段和杨著所讨论的乐

节群的陈述结构存在某种关系。

上述七种关于乐段的观点可以分为两类，前三种归为，后四种归为一类。第

一类所认为的乐段之间的共同之处在于乐段必须是两个或两个以上的乐句之间

的组合，而且对于两个乐句的终止式都有一定的要求。第二个观点则强调乐段表

达一个完整的乐思，至于乐段内部是什么样的结构形态则没有作相应的要求。

两种观点对于乐段判断的侧重点是不一样的。第一种观点主要以陈述的结构

形态作为依据，符合乐段的陈述结构形态的就可以成为乐段。第二种观点主要强

调乐段所形成的一个相对独立的状态。第二种观点所认为的这样一种结构在第一

种观点中也是存在的，不过第一种观点会以其他称谓进行命名来表达第二种观点

所认为的乐段。

两种观点所界定的乐段是一种包含与被包含的关系。前一种观点所认为的乐

段在后一种观点看来仍然符合乐段的标准，但后一种观点所认定的乐段则不一定

会被前一种观点所认可。

还有一个问题：两个乐句的重复在一起能不能形成乐段?这个问题要放在具

体的观点体系中去看待。作为第一种观点，则不会认为这是一个乐段，它就是一

个重复乐句。但是第二种观点则会认可这是一个乐段。 ．

二、乐句辨析

乐句所包含的意思可能有这么几种：

l、乐句作为乐段的组成部分。相关论述例如谢著中所认为：乐句顾名思义

应该是～句“完整的话”，但它还是不能表达一个完整的乐思。要表达完整的乐

思需要乐段，即还需要加一句或更多句。19

钱著提到中：乐句是乐段的较大的基本组成部分20。在旋律上常有明显的停

顿与呼吸：在和声上常用不稳定的终止式与稳定的终止式互相呼应。

2、乐句可以成为完整的一个独立的段落结构。相关论述如莱奥《器乐曲式

学》21中：音乐的句子简称为乐句，是通过某一种终止限制着的乐思，这种乐思

不能明显的分开，也就是说它不能被句逗写成两部分(或三部分等)。

认为乐句同时兼具两种情况的有杨著：乐句除作为乐段中次一级结构存在
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外，还有独立的乐句。独立的乐句不与前后的结构联合成较高一级的结构。22

那么如果作为独立的相当于乐段规模的结构存在时，它与乐段应该如何区分

呢?

对于这个问题，我的观点仍然是需要一个前提定位。莱奥认为乐段必须由两

个次一级的结构组成，那么凡是不能够不能够被句逗分为两个或更多的部分时，

而这种结构又处于相对独立的状态，这时就可以称作乐句了。这样来乐句的容量

就显得十分巨大。关于莱奥的这个问题在前一节中就有相关的谱例对其进行说

明，这里就不再重复。

杨著也同样认为乐段必须由两个次一级的结构组成，不过对于独立的乐句，

他主要指的还是原有的乐句的规模——4小节，并不是8小节，虽然他也认为独

立的乐句可以包含三个乐节。但是这种结构不与前后联合成为较高一级的结构，

因此获得了独立的效果，而被称为独立的乐句。

三、复乐段辨析

“复乐段”是一个在国内讨论比较多的概念，直接对复乐段进行论述的论

文有：谷成志先生的《论复乐段及其同级结构单位》(发表在《乐府新声》1996

年第1期)，石小涛的《论复乐段的基本结构及其它类型》(发表在《音乐探索》

2007年第l期)，王自东的《“复乐段”概念辨析》(发表在《乐府新声》2000

年第3期)，羽音山思《复乐段归类之我见》(发表在《怀化学院学报》1985年)，

宁尔《复乐段定义及分类探讨》(发表在《交响》1987年)。还有各个曲式学、

作品分析教程中对于复乐段的相关论述。

对于复乐段有可能产生的分歧主要有：1、复乐段的界定问题。2、复乐段终

止的界定问题。3、复乐段与大乐句、平行乐段、四乐句乐段的关系。4、复合乐

段与复奏乐段的区别。5、有没有对比的复乐段。

谢著中对于复乐段的定义是：两个相似的乐段结合在一起的结构，成为“复

乐段”(亦称“复合乐段”)。这两个乐段又大都由上下两乐句构成。

钱著对于复乐段的定义是：复乐段是复合乐段，由两个互相呼应的单乐段构

成。复乐段产生于单乐段的变奏式重复。

在有没有对比复乐段的问题上，谢著的观点是认为没有对比关系的复乐段。
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谢著提出：复乐段前后两个乐段的终止式必然不同，是互为呼应的，前者(指后

乐段的上句重复)是区别与二段式的主要标志。而谷成志先生则认为存在对比关

系的复乐段。我在对贝多芬钢琴奏鸣曲进行研究的过程中，不采用对比结构的复

乐段这个概念也能够对所有的结构进行定性，所以我不采用对比的复乐段这个概

念。

复乐段的界定问题。我认为复乐段是一种乐段扩大后的形态，乐段扩大的形

态包含乐段重复(复奏乐段)、构成乐段的乐句规模的扩大(大乐句乐段)、由乐

段重复但终止不同形成的呼应关系的复乐段(复合乐段)。这三者之间的区分是

我们了解复乐段的关键。

首先，乐段的重复指得是一个独立的乐段在陈述之后，重复演奏一次。这时

重复演奏可以使原样重复，也可以有装饰性变化，但大体上不会有太大的变化，

而且两个乐段之间的调性相同。
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典型的二句式乐段由两个乐句构成，这两个乐句不能够独立于另一半而存

在，这是乐段的特性。如果这个乐句能够独立于另一部分而存在，形成两个乐段，

这种情况我们称之为独立乐旬所构成的乐段结构。但是如果一个段落同样能够被

分为两个部分，并且其中的任意一个部分也不能独立的成为一个乐段，而每一部

分却不是典型的乐句，就像是下例：
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分都不能独立的存在，因此这种情况我仍然将其看作是一个乐段，并不将其看作

为复乐段。而典型的复乐段是两个乐段之间的复合关系。简单的晚，构成复乐段

的两个乐段结构是可以独立于另一个部分而存在的。

两个分旬所形成的结构是大乐句还是乐段?问题的关键要看所形成的这一

个结构是不是一个独立的整体。简单的说，大乐句不独立存在，它必须有一个与

它形成呼应的另一个结构的存在，一起形成一个整体。
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首先整体上第一次划分在第8小节，但是相比较大乐句构成的乐段而言，前

8小节是一个独立的乐段结构，因为这罩的终止式是重属和弦到属和弦。我认为

这罩的重属到属与上一个例子的主和弦到属和弦的半终止是有区别的。重属和弦

解决到属和弦可以看作是开放的乐段，它的后面可以从一个新的段落开始，也可

以重复形成复奏乐段或复合乐段。

当然对于复乐段的分类问题也不能够绝对化。在整个论文中，我始终强调一

个观点，那就是在一定的理论体系中去看待问题。尽管不同的理论体系对于复乐

段的定义是有差异的，但是如果能够在一定的理论体系中对复乐段以及相关概念

作限定，那么也能够对相关结构进行分析。所以，复乐段不能单独的只谈复乐段，

这个问题也同样涉及到理论体系的问题，要将这种分类放在一定的环境中去看

待。
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第二章关于乐段结构概念的思考

“乐段”是曲式学教学中一个基础的重要的章节，在国内的曲式教材中都会

花一定的篇幅来讨论乐段的结构以及相关的概念。例如：谢著在第一章绪论之后

的第二章到第四章都是讨论乐段：杨著中的第十二、十三章也集中讨论了乐段等

结构的问题；吴祖强先生的著作《曲式与作品分析》中，第三章的正标题是“一

部曲式”，副标题是“乐段及其组成部分”；钱著第二编主调音乐的第一章就讨论

了乐段；匈牙利理论家魏纳·莱奥在《器乐曲式学》中的第一章也是对乐段等内

容的分析；对中国理论界产生深远影响的俄国理论家斯波索宾在《曲式学》中的

前两章也是对于乐段的分析。这足以说明“乐段"在曲式学中的重要地位。然而

在学习的过程中，发现各家对于乐段的解释却又是有所差别，那么乐段究竟是什

么?

第一节关于乐段的种属问题

对于乐段等相关问题的探讨实质上是对音乐作品的基础组成部分的陈述方

式以及结构形态、功能意义、材料关系、句法关系等问题的综合论述。这就说明

了乐段以及相关内容问题是一个涵盖范围比较广的课题，于是各家对于乐段这个

问题所论述的重点也会不一样。谢著中就提到乐段结构是最小的曲式结构单位，

比它更小的部分则可以进行进一步分解。然而对于这一部分，杨著把它归纳到陈

述结构中去。虽然二者表述不同，但是他们共同强调的一个的意思就是对完整作

品进行结构上的从大到小的分解，然后讨论分解之后的结构与结构之间的逻辑关

系，从而达到曲式分析的目的。

目前各个教程对乐段的看法主要有下面几种观点：陈述结构、乐思、曲式结

构、曲式结构单位。这个问题的关键地方在于乐段的指代对象上并不统一。乐段

可以是一种结构术语，它是指代具有某种特征的结构；或者乐段这一概念强调的

是某种功能的结构术语；或者乐段是乐思陈述的形式，它表明乐思陈述的某种特

定的结构原则。在不同的时候，这个词语指代的侧重点是不一样的，因此造成了

定义上的差异，分类上的区别。在这个问题上，我赞同谢著的观点，认为乐段是
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基本曲式结构单位。理由如下：

乐段的意思首先是音乐中具有一定独立意义的段落。“段落”一词在《汉典》

中的解释为：根据文章或事情的内容、阶段划分的相对独立的部分。具体解释为：

1、(文章、事情)根据内容划分成的部分。刘师培《文说》：“自苏评《檀弓》，

归评《史记》，五色标记，各为段落。”2、(文章、事情)停顿或结束处。老舍《骆

驼祥子》：“觉得把话说到了一个段落，虎妞开始往北走。’’魏巍《挤垮它》：“这

时，我们的谈话，告了一段落。”其中，段落的解释为：事物、时间的一节为“段”，

停留的地方为“落”。

从对段落的解释可以看出，段落是指根据文章或事情的内容、阶段划分的相

对独立的部分，在音乐中也是如此。音乐艺术是--1"3抽象的艺术，它不像文章或

事情那样，可以依据所表达的具体的意思来划分出相对独立的部分，音乐只能够

依据音乐的材料关系以及材料的陈述发展的过程来划分出相对独立的部分。因

此，音乐段落中的材料关系以及所形成的逻辑关系就显得很重要，以至于有理论

家将段落中所形成的逻辑关系、陈述形态本身看作成了乐段。而忽略了乐段本身

指代的是一个具象的内容，是整体的一个部分，那些逻辑关系、陈述形态是依附

于这个具象的音乐内容，并显现出来的状态。因此，虽然我赞同杨著中提出来的

将音乐陈述结构与音乐的曲式结构相区分这一观点，但是并不赞同将乐段仅仅局

限在一种陈述结构这样单一的含义中来。

我们再来看谢著对于乐段的定义：“乐段”是最小的曲式结构单位，不少小

型作品就是由乐段构成，称为“一段曲式"，而一些较大的作品，则是由若干个

乐段构成，如“二段曲式”、“三段曲式”等等；这时，乐段成为构成这些曲式的

基本单位，称为“乐段结构"。在一些更大的作品中，虽然内部结构较为复杂、

多样，但乐段仍起“基本结构单位”的作用。在这个定义中，我们就能看到乐段

指代的是基本结构单位，指代的是具象音乐作品的整体或者是一个部分，比较符

合段落是根据内容阶段划分的相对独立的部分这个含义。那么对于这个乐段所具

备的特征，则可以用加限定的定语来进行明确，例如并行不等长的二旬式乐段、

起承转合的四句式乐段等等方式加以明确。

小结：音乐存在一定的陈述结构，也存在典型的两个部分的呼应结构的段落

结构，也存在表达整体之部分的段落结构，这～些都是有的。分歧在于如何定义，
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或者说以怎样的理论体系去表述。从中文的表达方式与习惯上而亩’，“乐段"更

加适合表达整体之部分这一含义。但是为了更好地区别这种分歧，在这篇文章中

我采用“乐段结构”一词来表述“基本结构单位”的含义。

第二节构成乐段结构的基本条件

“乐段结构”这一概念在谢著中和杨著中都有所提及。但这一概念在这两本

著作中的涵义有所区别。在谢著中有两个地方提到了乐段结构：一些较大的作品，

则是由若干个乐段构成，如“二段曲式”、“三段曲式”等等，这时，乐段成为构

成这些曲式的基本单位，称为“乐段结构”23。当乐段作为较大作品中的一个组

成部分时，称为“乐段结构”24。从这个定义中可以看出，乐段结构这一概念主

要强调它所具有的“曲式基本结构单位’’的内涵；杨著所提到的乐段结构是音乐

陈述结构中的乐段结构，与谢著所提到的乐段结构是有区别的，这一区别在前一

节中已经做了相关的论述。

本文认为，乐段结构是指音乐作品中具有一定的规模，能够包含音乐材料的

陈述、发展和收束，并形成一定的逻辑过程，在作品的整个发展过程中处于相对

独立的状态，材料相对统一，在整首作品中形成一定功能的段落结构。

笔者想要通过谢著所提及的“曲式基本结构单位”的内涵来表达一种既可以

包含原有乐段的概念，又增加了其他功能意义的音乐段落结构。作为基本结构功

能单位，这里对于乐段结构的范围限定就存在一个问题。乐段的功能有基础性功

能和附加性功能之分，基础性功能包括呈示性功能、中间性功能和再现性功能。

附加性功能包括引导性、连结性和结束性三种功能，在谢著的定义中，基本结构

单位是否包含着附加性功能的音乐段落?对于这个问题，我的观点是附加型功能

段落不包含在其中。以二段曲式的定义为例来说，谢著关于二段曲式的定义是这

样说的：由两个功能不同的乐段构成的曲式，称为“二段曲式”。很明显，这里

的两个功能不同的乐段指得是呈示和中间性功能，而决不是六种功能段落的任意

两种。一段曲式也可以有引子、尾奏，但是这个结构并不会因为附加型功能而改

变整个结构的性质。因此，我认为谢著的乐段结构这一概念主要指的是具有基础

性功能段落意义的乐段。那么在这篇论文中所讨论的乐段结构也主要指的是具有

基础性结构功能意义的乐段。
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这样区分的意义在于将规模可大可小的附加性功能段落不包含在乐段结构

的定义范围之外，从而保障了乐段结构必须就有一定的规模。作为引导型功能的

前奏可以只有1小节，例如拉赫玛尼诺夫的浪漫曲——《丁香花》中的引子，从

功能属性上来讲，这一小节具有独立功能意义，因为它具备引导性功能，但是它

不是构成曲式的基础结构单位，因此并不在这篇文章所研究的乐段结构的范围之

内。

至于乐段结构究竟应该具有一个什么样的规模，能不能像呈示型乐段一样，

可以制定出一个相对标准的规模——在中等速度情况下的8小节，这个问题值得

考虑。乐段结构的概念与以前的乐段相比较而言是上有所扩展的，扩展的主要内

容是将展开性乐段也加入了进来。展开性乐段受“展开”的本质属性影响，在不

同规模、矛盾冲突程度不同的作品中，展开所必需的规模也会有所差异，而且受

到材料、展开的过程的影响，所形成的相对集中的段落，这种相对独立结构又不

能将其内部划分开来，例如贝多芬第一钢琴奏鸣曲第一乐章的展开部中的展开中

心，从规模上讲，这一部分有26小节，展开的材料来源于副部主题，而且整个

展开的过程形成一个材料上的缩减的过程，材料上的缩减其实导致了音乐紧张度

的加强，从而在整体上形成一个起伏，这样看来，这个部分是不能够划分开来，

因而说明的问题是，乐段结构的规模上限是受具体作品的具体情况而决定的，如

果展开部内部的某一个部分在材料上是统一的，而且展开的过程形成了一个起

伏，再末尾有一个相对清晰的收束，那么它就是一个乐段结构。

对于呈示型段落，乐段结构确立的标准较为明确，虽然不同的理论家的具体

表述方式不一样，而且具体的所指也有一定的差异，但是基本上都认为符合呈示

型段落的乐段结构是：在具有一定的规模前提下，乐思相对集中，然后还需要一

个明确的终止式。

由于中间型段落本身所具备的特点，就决定了我们不能以呈示型段落的标准

去确立中间型段落。我们的判断必须是一个综合考虑的结果，而不是哪一个方面

就能够决定的。中间型段落常常具备的特点是不稳定的、流动性的、片断性的、

非收拢形的等等。这些方面的特点决定了中间型乐段的确立就必须不同于呈示型

段落。我们分析是需要从以下几个方面进行判断：陈述的方式(乐句在不同调性

上的陈述、动机式的展开发展)、发展的态势(增长、缩减、持平)、陈述的方式
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所带来的阶段类型(也许用句法来表达更好，综合、呼应等等)、规模(规模应

该来说是乐段结构判断的一个重要标准，但是这只是一个相对的标准，因为就如

同呈示型段落确立的标准一样，它仅仅是一个参考的标准之一，否则，就只需要

着一个标准就够了，但是作为中间型段落而言就显得更加的灵活多样，这是由于

中间型段落本身的特点所决定的。)

具体说来，乐段结构首先必须是一个段落。因此，乐段结构的内涵并不以某

一项标准来确立，必须同时符合几个条件。l、乐段结构要有一定的规模。乐段

结构要包含音乐材料的陈述、发展和收束的过程，形成一定的逻辑过程。2、在

作品的整个发展过程中处于相对独立的状态。尽管受作品风格、体裁、所处的段

落位置、功能等方面的影响，乐段结构在个体形态上存在种种差异，但在整体上

还是会形成相对独立的状态。3、材料相对统一。当然异质主题材料会包含两种

或以上的材料，但是乐段结构会围绕着这几种材料集中进行发展，所以材料相对

而言还是集中的。4、在整首作品中形成一定的功能。

乐段结构其实一直存在，只不过没有被广泛地使用。例如说，在杨著所提出

来的各种结构，如果要用一个总的名称来概括杨著中所提出的各种结构，那么“乐

段结构”这个概念是比较合适的。各种类型的乐段结构表达的正好符合我所定义

的乐段结构的概念，换句话说，我所定义的乐段概念想要表达的正是一些教程所

提出来的各中乐段形态的总称。

第三节乐段结构的内部因素

曲式分析最基础的问题是结构性质、段落关系的确认，这也是曲式分析区别

于音乐分析、作品分析的地方。音乐分析、作品分析是一个综合性很强的问题，

它涵括了音乐要素的各个方面，当然也包括了结构分析，它所包含的面要更广。

曲式分析虽然强调结构分析，但是结构问题不可能单纯地只是从结构上分析，它

离不开音乐的其他各个因素，所以大多数曲式学教程中都或多或少的提到了音乐

要素的分析，有的教程在标题上就体现了曲式和作品分析双重意义，这也说明了

分析的各个方面之间的关系是紧密相连的，它们共同构成了作品本身。

斯波索宾在其《曲式学》的绪论中探讨了三个方面的问题：句逗的划分、曲

式各部分的功能、曲式中的发展原则。功能、陈述方式、句逗间的发展方式三方
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面必须分开讨论，因不区分会带来分析中的困难。这是斯波索宾所提出来的三个

方面，事实上应该有更多的项目需要分析。我认为对一个乐段的分析应该包含以

下几个方面：首先，这个乐段包含一些什么样的材料，这些材料之间的关系是什

么样的；其次这个乐段采用什么样的方式进行使音乐进行下去，再次，这个乐段

由什么样的源生结构组成，如果存在乐句，则乐旬的数量以及乐句之间的关系，

如果是乐节，则乐节之间的关系，以及不同的源生结构交叉形成的关系：最后这

个乐段在整体上所呈现出来的陈述形态，结构形态，功能结构。

材料关系：材料又指原料，指可供制成成品的东西。音乐的材料主要指的是

构成作品的素材，是音乐结构内部的源生结构的构成形态，常常与旋律、节奏、

音程等相关联。

动机与材料不是完全相同，动机一般是音乐作品的材料，但并不是所有的音

乐材料都是动机，作品中重要的材料，并且在作品的发展中反复出现，才会称之

为动机。本文的材料关系指的是乐段范围内所使用的所有源生结构在特征方面的

相互关系。划分句间关系的依据就是材料的异同，有时与句法关系相同，但有时

又与句法关系相异。

发展手法：发展手法主要指材料与材料之间的具体采用什么样的方式往后发

展。发展手法主要包括：重复、对比、递减、递增、转移，其中重复包括原样重

复、变化重复、模进。

句法关系：句法一词在汉典中的解释为：1、语法的一部分，它根据被研究语

言的固定用法论述表语、修饰语和其他词的关系；2、句子的结构方式，表示其

在句子中相互关系的词形式的排列。音乐中的句法关系在传统曲式学中研究最为

广泛，主要指依据材料、旬逗的关系所判定的逻辑组合关系。

陈述形态：陈述形态主要呈示型或者是展开型，这一点区别于乐段的功能形

态，之所以将这～点单另提出来是因为大多数时候，乐段的陈述形态与乐段的功

能是相符合的，但也存在着不同步的现象。钱著中乐段这一章节里提到了展开型

乐段，这种展开指得就是本文所指的陈述形态。展开型乐段从字面上可以理解为

两种不同的解释，一个是对展开型功能的乐段的分析，例如三段曲式中的展开性

中段；另一种理解是陈述形态为以一个比较简短的主题核心为基础发展而成的乐

段，与功能无关，钱著所列举的谱例都是呈示型功能的乐段。因此钱著所提到的
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展丌型乐段是第二种意思。

杨著认为在创作实践中可以归纳出四种主要音乐陈述写法类型，它们是呈示

性陈述、导引性陈述、开展性陈述和收束性陈述25。

功能属性：功能属性指的是这一乐段结构在整体曲式结构中的功能意义。乐

段结构的功能属性和乐段结构本身所包含的属性有关，但是也并不是绝对的关

系。关于陈述形态和功能属性并不总是一致的论述在各个教材中基本达到了共

识。 ．

在这里提出功能属性是对乐段结构进行研究的一个重要方面。

乐句数量：指的是乐段结构中可能包含的乐句的数量。在本文的论述体系认

为有一些乐段不以乐句数量作为乐段结构性质判断的重要依据，在这种情况下，

乐句数量则不需要分析。

规模：规模指的是乐段结构容量大小，一般以小节数作为衡量标准，但与此

同时也要考虑到节拍、速度的关系。

调性关系：调性关系只要指乐段结构内部调关系的变化，进而探讨与结构、

功能等方面的关系。

小结：乐段结构可以从以下几个方面进行综合分析，它们分别是：材料关系、

发展手法、句法关系、陈述形态、功能属性、乐句数量、规模、调性关系。这些

因素在每一个乐段结构中都是存在着的，只不过有一些因素的特征在某些乐段结

构中非常凸显，而有一些特征并不凸显，但是所有的方面综合形成了乐段结构的

完整面貌。在分析过程中，由于分析的重点不一样，常常会导致不同的分析结论，

所以要清楚相应的分析在哪些方面有所侧重。
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第三章、关于乐段结构分类依据的思考和设想

第一节乐句型乐段结构和动机型乐段结构

曲式学作为-I'1研究性质学科，从某种意义上说就区别于教学性质上的曲式

学。作为一门学科的确立，就侧重于标准的建立。例如说曲式学中对于奏鸣曲式

结构作分析研究时，就会提到最为典型的奏鸣曲式是由呈示部、展开部和再现部

三个部分组成，显然奏鸣曲式不仅仅只有这样一种情况，还有省略展开部的奏鸣

曲式、拱形对称结构的奏鸣曲式等等其他的情况。甚至两个都包含三个基本部分

的奏鸣曲式，它们内部的结构也许是不尽相同的，但是在这种典型结构并不能代

表其它结构的情况下，为什么在对于奏鸣曲式进行研究时，还要提到最典型的奏

鸣曲式是什么样的?其原因在于这是一种研究方法和研究过程，提出最典型的奏

鸣曲式的类型，就能够对于奏鸣曲式进行更加方便和深入地研究。

在对于乐段结构进行研究时，也要首先提出一种基准乐段结构，尽管乐段形

态是多样的，也会受各种因素的影响，在结构、句法、陈述方式等方面也是各不

相同，但提出基准乐段是研究过程的需要。

对于乐段结构而言，最为常见和最为典型的结构有两种，一种是以二句式结

构为基础的乐段结构；另一种是以一个动机为原始材料进而展开的乐段类型。

第一种以二句式结构为基础的乐段结构在呈示型功能段落中最为常见，并且

在此基础之上的三句式、多句式等乐段与这种结构有着重要的联系。这种结构也

正是杨儒怀先生、谷成志先生和莱奥所认为的乐段。它最重要的特征在于两个乐

句之间形成的呼应关系，对于这一重要概念的强调体现在三位理论家对于乐段的

定义上：“一个有一定量度的乐思发展到某一重要的或突出的半终止上，暂时间

段停顿下来后，再相应有机地发展下去，直至最终的收束终止”。“以乐句终止

式的呼应为基础建立起来的对应型乐句组合称为乐段”。“假如作曲家在重复某

一乐句时，将重复乐句的终止加以改变，或者说使其与第一个终止相对立，这时

这个乐句已经发生了本质的变化，对于这样的结构我们需要给它一个新的名称：

乐段。”
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第二种结构以一个动机为原始材料进而展开的乐段类型。

例：1．1(1．8)
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p
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第二节乐段结构主要类型

上一节提出了两种基准乐段，它们分别是以乐句为基础的乐段结构和以动机

展开为基础的乐段结构。其他的各种乐段都是这样两种乐段的变化形式。

以乐句为基础的乐段结构我们才去讨论乐节、乐句等结构要素，以动机展开

为基础的乐段结构的分析则需要分析其材料重复、变形、引申、转化等等的方式

和关系。
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图表五：乐段结构主要类型树形图

从这个图标可以看到，第一级分类将乐段结构分成乐句型乐段和动机型乐

段。它们之间的判断依据主要在于乐段结构是否有明晰可辨的乐句。若有，则按

照乐句型乐段的分析方法对乐句数量、乐句之间的关系进行分析。若没有明晰可

辨的乐句存在，则按照动机型乐段结构的分析方法，对乐段结构展开方式所形成

的逻辑结构进行分析。

动机型乐段的四种乐段结构分别是：呈示、重复、裁截、收束；呈示、重复、

引申、收束：呈示、重复、新材料、裁截、收束；呈示、重复、新材料、裁截、

引申、裁截、收束。其中，前三种乐段结构的区别在于裁截、引中和新材料。它

们之间的共性在于首先都是动机的呈示然后再重复。但是紧接着有三种情况：或

3S
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者就先前的动机进行裁截发展，或在先前的动机的基础上进行引申，或直接出现

新材料。我们可以将其理解为乐段的发展方法中的——展开、引申、和对比。特

别是引申比较不好界定，我认为如果不是明显的出现了新材料进行对比，也不是

用原有材料进行展开，介于二者之间的情况，我归为引申。

几个典型的范例：

例：1．1(1—8)

Allegro

上述这个例子很明显5-6小节是主题材料的裁截。1．2小节是主题材料的呈

示，3-4小节是模进，5-6小节紧缩，7．8小节是一个收束。这个乐段结构从发展

的过程上看，属于上图中的第一种类型，整体上形成了8小节的方正结构。

例：16．2(1．8)
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收束。对于这个谱例，还可以将其看作为综合句法的乐段结构，但是这种分析与

前面的分析并不冲突，只是分析角度不同导致了不同的分析结果。

例：2．1(1．32)

Allegro Vivace
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从这样三个例子种就可以看出动机在重复之后的三种不同的情况。

对于“重复”，重复包含原样重复、变化重复、模进等各种情况，为了表述

的方便，我统一采用重复来表达。

第四种呈示、重复、新材料、裁截、引申、裁截、收束的乐段结构指的是材

料在经过重复、新材料发展之后，又一次引申出新的材料，使得材料的发展更为

复杂。由于它可以多次引申出更新的材料，不断向后发展，是激化矛盾获得戏剧

性效果的理想手段，因此这种结构在奏鸣曲式中被广泛采用。

乐句型乐段结构中并行二句式乐段结构：

侈IJ：1．2(1-8)
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o

●． 1．、 }’、． ．』一、l 畦 b．4l-l

1．4(2．13)是一个由三个乐句构成的乐段结构，三个乐句的长度都是4小节，

后两句材料相同，与第一个乐句形成对比关系。

例：1．3(1．14)
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1．3(1．14)是三个乐句并带有补充的乐段结构，简要结构图示为4+4却l+2，

最后两小节形成补充终止。

重复关系：

例：15．1(1-20)
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这是两个重复乐句构成的乐段结构。1．10小节虽然停在主和弦上，但是主和

弦是三音旋律位置，并且在快速的三拍子内部没有重复结构的情况下，1．10小节

并不能获得独立的位置，而必须依赖11．20的存在。第11小节并行进入，好像

是典型的并行关系的二句式乐段，但在发展的过程中，并没有形成呼应关系，而

是重复关系。如果说呼应关系带来了稳定的效果，那么重复关系积蓄了力量，为

下面的出现造成期待。
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第四章贝多芬奏鸣套曲中乐段结构在不同乐章中的体现

不同体裁、不同民族、不同国度等等都会影响到作品的结构，我在开题报告

中提到一个设想：同一体裁、同一作曲家、同～时期的作品的不同乐章之间的乐

段结构形态会不会有差异昵?按照这种思路，分别对贝多芬钢琴奏鸣曲中的使用

奏鸣曲式写作而成的第一乐章的主部主题、副部主题进行了分析，发现：1、奏

鸣曲式中的主、副部主题的结构往往不同于大多数教程中提到的各种乐段类型，

难以用乐句、乐节的方式进行分析。如果非要以这种方式分析，带来的结果是分

析比较困难，使得这一章节成为曲式教学中的难点，而且分析之后容易得出不同

的结论，存在较大的分歧；2、主部主题之间存在着一些共性之处，将这些共性

之处总结出来，发现对于绝大多数的主部主题而言都是有效的。于是我就思考是

不是在分析角度上面出了问题，如果按照我所总结的这种结构去分析主部主题，

发现对于大多数而言都能够做出合理的解释，并在此基础之上，总结出了作为矛

盾冲突的重要方面——主部主题需要不同于一般的呈示型功能的段落的写法，至

少要区别于我们常常分析的作为乐曲的三段曲式中的呈示段的写法：

反之也证明了另一个问题，那就是各性格不同的乐章或体裁对乐段结构形态

也有不同的需求。表达一定的内容或陈述一定性格的乐章，需要相应的陈述结构，

特别是戏剧冲突很强的快板奏鸣曲式，它采取主题材料呈示，模进，然后进一步

发展的陈述方法。这是风格的需要，也是特定体裁的需要，也是音乐的需要。

第一节快板乐章乐段结构研究

贝多芬三十二首钢琴奏鸣曲中，第一乐章大多数都是快板奏鸣曲式，第一乐

章不是奏鸣曲式的只有：第12、13、1426、22首，其他28首的第一乐章都为奏

鸣曲式。另外，标题是快板奏鸣曲式的乐段结构研究，三十二首第一乐章中，速

度不是快板的有：第12、13、14、19、22首的速度不是快板。其中，第8、17、

24、26都有一个慢板的引子，但主部主题都是快板。从这个数据也能够看出开，

如果采用奏鸣曲式来写作第一乐章，那么速度一般就是快板。
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一、主部主题乐段结构

对于奏鸣曲式的主部主题，我们在进行分析的时候总有这样的困惑，如果将

其生硬地看作是由几个乐旬组成的段落，确实感觉有一些牵强，如果将其看作有

几个乐节组成的段落，又觉得这样的一个结构它的组织逻辑究竟在什么地方，为

什么贝多芬会这么写，这个问题不太容易回答。可以说，各个教程在对于乐段这

一章节进行论述时，基本上都回避了奏鸣曲式的主部主题进行论述，为什么?因

为它不符合我们之前在乐段研究时所提到的种种典型的情况，这就是问题。

有这样一种结构形态，开始是一个乐节或乐汇规模的材料的呈示，紧接着是

这一个材料的重复、变化重复或者是模进，然后运用前面出现过的某一个部分的

材料，或者是新的材料进行紧缩或展开，最后形成收束。用图示表达就是下面的

两个图：

图表六：主部主题乐段结构常见类型

这种结构同杨著中的连旬结构”十分类似。贝多芬钢琴奏鸣曲的快板奏鸣曲

式中的主部主题中，大量存在这样的结构。这种结构与杨著中提出的连旬结构也

有一些区别：1、这种结构在第一次模进之后，又可能会采用一个新的材料进行

发展，而连句式结构一定采用原有的材料进行模进：2、模进之后不一定是紧缩

与裁截，可以是展开，或者是新主题的陈述，而连句式结掏只采用重复、裁截、
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模进和缩减的手法；3、这种结构来源于对呈示型功能段落的研究，它可以是方

萨的8小节结构，也可以是其它的类型，但连句式结构一般都是非方正性结构。

从主题发展的角度出发进行分析，分为两种情况，各自又有可能形成方正的

结构，和非方正的结构两种情况。作为主部主题的乐段结构除了主部的主体部分

以外，还可以包含引子部分和补充部分。

例：3．1(1．12)

Allegro con brio
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1．2小节是主题材料的呈示，3-4小节是模进，5．8小节是材料的紧缩展开和

收束，9．12是补充。前8小节是方正结构。

例：5．1(1-30)
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1-4小节是主题材料的呈示，5—8小节是模进，9—22小节材料的紧缩展开和

收束，23．30小节是一个补充。

例：2．1(1-32)
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新出现新的材料。这个例子就是前8小节是一个引子，这个引子也是上面所提到

的典型的结构形态。1．2小节是主题材料的呈示，3．4小节是模进，5．8小节停留

在属音上，是一个开放的收束，前8小节充当一个引导性功能部分，第9小节是

真正的主部主题，直到20小节停留在属和弦上，接着是整个结构的重复，最后

终止在主和弦上，这个结构是一个复乐段。如果认为其结构是一个复乐段则会引

出两个问题：既然前8小节是引子，那这个乐段结构是不是应该将其排除在外?

对于这个问题我的解释是不必排除在外。乐段结构和乐段的功能并不总是一致

的，例如说有再现的二段曲式中的中段，很明显，中段必须包含两种功能——中

间型功能和再现型功能，但是并不能因为它含有两种功能而将其看作两个段落，

这也就说明了功能和段落并不总是一致的。同样的道理，在这个谱例中，前8

小节的引子很显然与主部主题的关系是十分紧密地，甚至成为了主部主题中的一

个重要组成部分，因此，这个引子的功能并不能影响到它的结构成分。第二个问

题是：到第20小节为止是一个相对独立的部分，这里究竟是应该将其看作是乐

段，还是较为大型的乐段的一个组成部分?我的观点是将其看作一个乐段，整体

是一个复乐段。复乐段和大型乐段的区别在于所画分开的两个部分能不能独立的

存在。如果所划分的两个部分中的任意一个部分能够独立于另外一个部分而存

在，则我认为这个结构整体是复乐段，；但是如果所划分的两个部分不能够独立

于另外一个部分而存在，则我认为这个结构是大型乐段，因为它的性质和乐段是

一样的，只不过规模扩大了。

相同结构的例子还有第四钢琴奏鸣曲第一乐章的主部主题：

例：4．1(1．17)

Allegro molto e colt brio
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1—2小节是主题材料的呈示，34小节是模进，紧接着5一13小节是主部主题，

14．17小节是补充。同样l-4小节充当引导性功能。

如果按照这个思路这样分析下去，会发现在贝多芬钢琴奏鸣曲中，用奏鸣曲

式写成的第一乐章大量的使用了这种结构。我认为，这种结构应该指得我们注意，

既然贝多芬有这么多的作品都是采用了这种结构，那么，对于作品，我们就应该

采用这种方式、角度进行分析。或者说，既然从这个角度看到了同样的曲式结构

部位存在着同样的结构，那么这种共同点就是这种结构的特点。如果按照乐句、

乐节的思维去看这些谱例，是不会有这种发现的。这也印证了音乐分析学中的一

个重要概念，分析方法与分析对象之间的辩证关系。对于同一个分析对象可以使

用不同的分析方法，因此也可以得出不同的结论。但是在对同一对象的众多分析

方法中，一定会有一种或者是几种方法的分析是最为接近作品本质的，因此，我

们需要采用最恰当的分析方法来说明问题。我认为，对于贝多芬钢琴奏鸣曲使用

奏鸣曲式写成的第一乐章的主部主题可以尝试着使用不同的分析角度。

当然，这种结构并不是所有的主部主题都采用了这种结构，也存在着其他的

情况，例如7．1(1．16)中，在对主题材料进行重复的阶段，同步引进了新的声

部，使得重复与发展混合到了一起。

例8．1中，引子部分采用了这种结构，主部主题(20—27)采用了并行的两句

式乐段的结构。

例9．1将第一小节的材料重复了两次之后就有一个小的收束，然后经过一个

小连接，进入新的材料部分。这是一个特殊的乐段结构，基本上属于第二种结构，

不过还有一个小连接。
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例16．1主题材料呈示中自身有反复，造成这一部分规模的变大，但发展的

模式仍然遵循这种结构模式。

例18．1主部主题移高了8度重复一次，其中每一个部分遵循这种结构模式。

例：30．1主部主题虽然也是一个小节的材料不断模进而成，但是在整体上，

主部主题已经形成了二句式乐段的结构形态。

例：31．1中的前四小节主部主题的呈示部分和模进部分的关系，在这首作品

中拓展成了呼应关系，然后这四小节具有引导性功能，5．12小节是真正的主部主

题。

在对主部主题的结构进行分析之后总结出以下特点：

1、主题材料呈示后进行变化重复，然后引出真正的主题，或者就前面出现

的材料进行发展、收束，这种结构在贝多芬钢琴奏鸣曲中的奏鸣曲式的第一乐章

的主部主题中占有绝对重要的地位，数量大，且总结出来的结构统一程度高。

2、主部主题中以乐句为基础构成的乐段结构数量不多，如果出现了，这时

的乐句内部材料一定有重复关系。那么这种乐句是不同于在前一章节中提到的标

准乐段中的典型的乐句，乐句内部一般不会有模进结构的存在，而奏鸣曲式主部

主题所形成的乐句的内部一定会形成模进关系。在奏鸣曲式的主部主题中，乐句

内部没有重复关系的二句式乐段不存在。

二、副部主题乐段结构

对副部主题进行研究存在一个前提，那就是副部主题的判定。不同的专家对

某些作品的曲式结构的判断也许会存在差异，所以副部主题的判定也不会有一个

统一的结论，但是这个问题不是乐段结构讨论的重点，重点在于乐段结构内部的

形态。

例：1．1(21—41)
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副部主题总长度21小节，包含三个环节：第一个环节(21．25)是2小节副

部主题材料1的呈示，紧接着是两次重复，第二次重复时发生变化，很自然的引

申出材料2，材料2的出现为第二个环节(26．32)，它通过不断模进，音区逐渐

提高，力量不断积蓄，使得高潮在第三个环节(33．41)爆发，第三个环节是由

两个重复的乐句构成。

从这个谱例的分析可以看出，整个乐段结构是一种不断发展的过程，首先是

材料的呈示，然后模进重复，在几次重复之后很自然的引申出新的材料，然后对

新材料进行模进，再一次引申出第三种材料。其实这个过程和之前讨论过的主部

主题常见的乐段结构有着相似之处，它们都是呈示、模进、裁截／引申、收束的

过程，不过副部主题的乐段结构发展的过程更加复杂，发展更加充分。
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图表七：2 1(58—82)乐段结构图示说明

例：31(47—60)

副部主题的结构为并行的二句式乐段。其中前个乐句是2+2+4综台句法

后乐句2+2+2的结构，重叠进入结束部。
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例：4．1(41．81)
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包含了两个副部主题。第一副部主题(41．59)是重复的两个乐句，中间有

一小节的连接。

第--N部主题(60—81)包含了8+14的两个乐句，第一个乐句是综合句法，

第二个乐句并行进入，后一部分运用模进的手法有较大的发展。

例：5．1(56—94)
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U oo ～了＼夕 ■-一
～

副部主题首先是四小节主题材料的呈示，然后是四小节的模进，接着变化重

复着两个部分之后用尾部的材料进行发展，于76小节终止，接下去看起来如同

补充终止，但实际上不是，只是重复了终止式的前半部分，然后运用低声部的材

料进行模进，激化矛盾，在矛盾冲突最为高点的地方，引入主部主题的材料，最

后再次终止。

例：6．1(19-36)
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四小节(19—22)副部主题材料呈示，四小节(23．26)的模进，然后是4小

节的模进，但在尾部进行裁截，并使用裁截的材料进行模进，最后终止在副调C

大调的属和弦上。

l、副部主题相对于主部主题的结构而言要多样一些，副部主题除了有主部

主题常见的结构形态以外，还有二句式的乐段结构。

2、副部主题相对于主部主题的结构而言要复杂一些，主部主题中常见的结

构形态在副部主题中也有所体现，不过大多数形态要更为复杂。在主部主题中，

主题材料呈示和重复后，无论是新的材料还是原有的材料进行发展的过程中，是

不会出现再次转化出现更新的材料的现象的，但是在副部主题中，再次转化，甚

至引入主部主题的材料进行短时间的碰撞，这种现象在副部主题中是常见的。

第二节慢板乐章乐段结构研究

在贝多芬的钢琴奏鸣曲中，四个乐章有12首，三个乐章有14首，两个乐章

有6首。因为文章想从乐章的角度去研究乐段结构，那么，对于不是四个乐章的

作品，它有可能省略的是哪一个部分?省略的乐章的功能会不会在其他乐章中体

现?这些问题不是本文研究的重点。本文所指的第二乐章实质上是奏鸣曲式中的

慢板乐章。

在慢板乐章中也有可能使用奏鸣曲式，但这时候的奏鸣曲式中的乐段结构已

经大大的区别于快板奏鸣曲式中的乐段结构。
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Adagio
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延伸关系的二旬式乐段。然后乐段整体复奏一次。

10．2(1．8)并行关系的二句式乐段。

11．2(2．5)并行二旬式小型乐段。

12．3(1．8)并行关系的二句式乐段。

15．2(1．8)并行关系的二句式乐段

例：16．2(1．8)

Adagio grazioso
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·．／—’歹—、，j—‘)
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呈示、模进、引申、收束的乐段结构。有复合。这种动机型的乐段结构在慢

板乐章中并不常见，但是即使出现了，它和大多数动机型乐段也有区别，它显得

十分的方整，且句法很清晰。．

23．2(1．8)并行关系的二句式乐段。

25．2(1-4)并行关系的小型乐段

26．2(1．8)并行关系的二句式乐段。每一个乐句属于动机性乐句

28．3(1-8)并行关系的二句式乐段。

小结：

1、慢板乐章呈示段的乐段结构形态绝大多数为乐句型乐段，也就是说构成

乐段结结构的乐句明晰可变，通常通过一定的终止式或通过材料的重复等方式明

示乐句关系。

2、即使出现了与快板奏鸣曲式乐段结构相同的结构，例如同样都是并行的

二句式乐段，但构成乐段的乐句内部却又不同的情况，一种是乐句内部不重复材

料的，另一种是动机型的二句式乐段。虽然在分类上，我将这两种情况同看作乐

句型乐段，但两者之间的区别我们应该看到。

3、慢板乐章的乐段结构也有动机型乐段结构，但是同奏鸣曲式的动机型乐

段结构相比较而言，呈示、重复后引申会更多一些，而快板奏鸣曲式中裁截和对

比会更多一些。关于动机型乐段结构的几种类别，我在下一章节会详细区分。

第三节小步舞曲、谐谑曲等乐章乐段结构研究

这里的舞曲指的是奏鸣套曲中的小步舞曲、谐谑曲等乐章。在贝多芬钢琴奏

鸣曲中，这一个乐章的曲式结构一般为三部曲式。构成三部曲式的乐段结构一般

s7
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而言十分方整，都是乐句型段落。

例：1．3(1．14)
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由并行对比关系的三乐句构成的乐段。
‘

例2．3(1．8)呼应关系的二句式乐段，第一个乐句的和声为主到属，第二个

乐句的和声为属到主。每一个乐句都为结构明晰的综合句法，两句的材料也是高

度的统一。

3．3(1．16)并行二句式乐段。

4．3(1-24)并行不等长的二句式乐段。

7．3(1．16)并行关系的大型乐段。

9．2(1．16)并行关系的动机型二句式乐段。

例：11．3(1-8)
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延伸关系的二句式乐段。／kd,节的乐段，四小节为一乐句。前四小节半终止

在属和弦上，第二个乐句终止在主和弦上。后一乐句延续前一乐句末尾的材料进

行发展，属于延伸关系的二句式乐段。

12．2(1．16)并行关系的乐段，整体复奏一次。

15．3(1．16)并行关系的二句式乐段。主题为异质材料。

29．2(1．14)并行关系的二句式乐段。

在对小步舞曲、谐谑曲乐章的乐段结构进行分析的过程中发现这一乐章的乐

段结构特征最为单纯和典范，基本上都是由乐句之间的呼应关系所构成的乐段。

第四节末乐章乐段结构研究

末乐章由于承载着结束整个套曲的功能，因而在乐段结构方面相应的会受到

前面几个乐章的影响，乐段结构的形态比较多样，乐句型乐段和动机型乐段都有

可能出现。

例：1．4(2．13)
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首先这个乐段结构为什么划分在13小节?因为这一乐段结构在结束的时候

终止在了重属和弦上，第14小节在这个和弦上基础上重复主题材料1，和弦一

直没有变化，非常自然的引出了副部主题的调性——属方向调性。由于14小节

开始的段落的这种性质决定了它与前面乐段结构的分离。至于第-d,节，那是一
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个非常简短的引子。虽然从规模上看，旋律声部休止地仅仅只有一拍，并不足以

小节，但主题开始时处于弱起的状态，因此在数小节是需要将第一小节看作引子。

这个例子的特点在于它仍然是一个动机展开性质的乐段，但是它同典型的动

机展开型乐段相比较而言，它在整体上又呈现出明显的材料之间的对比关系。

2．4(1-8)并行二句式乐段

3．4(1．18)呈示、模进、新材料、收束型乐段结构。

4．4(1．8)并行二句式结构。

5．3(1．8)并行二句式结构，乐句是动机型。

例：6．3(1．32)
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的快板乐章，如果采用舞蹈性、抒情性强的乐句型乐段进行呈示，那么就不可能

获得戏剧性的效果，也就无法产生与副部主题之间的矛盾冲突，更不用谈矛盾的

激化与解决了。而作为未乐章的呈示型段落的乐段结构形态为什么显得多样化，

这也是与它所处的位置是相关联的。末乐章的曲式结构常常是奏鸣回旋曲式，或

者是回旋奏鸣曲式。回旋就意味着叠部主题的循环出现，回旋这种曲式结构不适

合展现戏剧矛盾冲突，矛盾冲突是需要向前发展的，而叠部主题相对静止的循环

出现与矛盾冲突的向前发展是相悖的；另一方面，奏鸣套曲的末乐章也不可能四

平八稳，作为套曲的末乐章，巨大的戏剧性需要在这里收束，因此也不可能出现

新的更大的矛盾冲突。因此，奏鸣回旋曲式与回旋奏鸣曲式是末乐章最好的选择，

也因为的发展与收束双重特性，使得末乐章的乐段结构形态会更多样化一些。
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第五章作为中间型功能的乐段结构分析

中间型功能的乐段包括展开性乐段结构和对比型乐段结构。大多数对比型乐

段结构属于呈示性陈述形态，对比型乐段结构的分析方法与呈示型功能乐段结构

并无太多差异。展开性功能的乐段主要指得是在曲式结构的功能展开性功能的乐

段结构。例如三段曲式的中段、奏鸣曲式中的展开部等具有展开性功能的乐段结

构。一般的理论分析都将展开性质的中段并不归纳到乐段的范畴，例如莱奥在《器

乐曲式学》地开篇的第一章名为“主题”，并指出：“首先是我们感兴趣的，是在

研究各种不同的主题结构时，会遇到些什么样的变化，现在我们将主题各种变化

形式列举如下，随后并将对它们的结构逐个进行详细的分析28。"他的分析对象

是主题，从他所列举的谱例可以看出，凡是出现了新的材料的段落，他都会对其

进行结构上的剖解，因而，展开性质的段落结构并不在他的分析范围之内。又如

谢著对乐段这一章节的分类方法是以乐句的数量为依据，当然展开性质的乐段也

可以在整体上呈现出有各个乐句形成，但更多地却不能明确的将其划分成为几个

乐句的形态。再如钱著中提到过展开型乐段，但是钱著所提到的展开型乐段指得

是以展开为陈述方式的具有呈示型功能的乐段，并不是本文将要阐述的具有展开

性功能的乐段。

展开型乐段结构之所以目前的研究极少，其原因有二：一方面，展开型乐段

结构太过于复杂，难以用规范的理论体系进行总结归纳；另一方面，也许展开型

乐段结构只需要说清楚展开的材料、展开的方法就可以了，至于展开后形成的结

构可以不做强调。但本文在对展开型乐段结构进行初步探讨后发现，展开型乐段

结构也是可以进行结构方面的探讨的，它也存在一定的结构特点，只不过我们不

能采用乐句、乐节的思维进行分析，而应该采用一种能够同时说清楚展开的材料、

展开的方法以及展开后所形成的结构的方法进行分析。

从陈述形态上说，出于不同的曲式结构功能的段落在陈述形态上也会有着相

应的差异29，中间型功能的乐段结构可以是呈示型陈述结构形态，也可以是展开

型陈述结构形态。所以，对于展开功能的段落的分析，本文将从呈示型陈述的结

构和展开性陈述的结构两个方面展开论述。作为呈示型陈述结构形态的乐段结
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构，与前一章节所谈到的乐段结构差异并不大。

例：1．3(41．50)
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这是一个并行不等长的二句式乐段。这个谱例节选自第一钢琴奏鸣曲第三乐

章，这一乐章是一个三部曲式，中部性质是三声中部。三声中部是对比中部中的

一种，由于材料是新材料，当然有一些对比中部的材料和呈示部的材料也可以由

某种深层次的联系，但更多的从材料方面来说都是新材料。所以这一部分乐段结

构的类型同前一章所分析的各种乐段结构在形态上差异并不大，都属于呈示型段

落的写法。对这一部分就不过多的举例说明。

展开型乐段结构多数都是由一个材料展开形成的乐段结构，具体说来，下面

几种情况比较多见：

A、由一个动机展开的乐段结构

侈|I：1．3(15．28)
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这是贝多芬第一钢琴奏鸣曲第三乐章的展开中段，前两小节的材料来源于呈

示段。呈示段中的相同的材料和这里的材料之间的区别在于：呈示段在乐句内部

不重复材料，是完整的材料呈示，它可以在第二个乐句的地方重复主题材料，但

是在展开中段中，情况就不一样了。上述例子中也能看到，它仅仅将呈示部中的

一个动机进行呈示，然后模进重复，写在低音谱表声部的音符是高声部的倒影，

材料来源相同。5—8小节的材料来源于呈示段尾部的材料，然后将这一材料进行

模进，重复导致力量的积蓄，从而很自然的引出了一个具有过渡意义的连接句。

B、材料在重复过程中不断缩减的展开功能的乐段结构。

例：1．1(56—81)
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例：28．2(12—30)
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这一部分是属于转化类型的乐段结构。主题材料来源于呈示段，虽然整个部

分看起来都是这个材料的展开，但是从具体来看，乐曲的发展有着自己的方法。

首先是主题材料在高声部的呈示，紧接着在低声部呼应，然后高声部移低15度

重复，低音声部移低8度呼应。第14小节在保持主题材料节奏的特点，音程压

缩，主题出现的密度增大，第15小节材料裁截，裁截后形成两小节的呼应新的

材料，17．18小节对新的材料进行模进，19．20小节再引申出相同节奏的环绕型

新材料，与主题形成呼应，然后进行复对位，23小节在前面的基础上将其中的

一个材料进行更短距离的模进，整体上形成新的材料关系。这个乐段结构发展的

特点就是相同的一个材料每次发展引申出新的材料，然后由新的材料再引申发展

出更新的材料，就这样循环往复进行发展，但是在整体上还是有同一个材料发展

而来的。

实践证明，对中间型乐段结构和呈示型乐段结构的分析在某些方面具有很强

的相似性，它们都可以对主题材料呈示以及发展的过程进行描述分析，进而总结

出规律特征。一方面证实了中间型乐段结构存在着分析的可行性，虽然本文在这

方面的探索还非常肤浅，但摸索出了分析的一种思路。另一方面，也证实了乐段

结构这一概念的存在意义，它可以涵括呈示型段落和中间型段落。
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复±；五
；口 厢

一、“乐段结构”这一概念来源于谢著，用于表达音乐作品中基本结构单位

之含义。本文借用这一概念表达音乐作品中有一定的规模，能够包含音乐材料的

陈述、发展和收束，并形成一定的逻辑过程，在作品的整个发展过程中处于相对

独立的状态，材料相对统一，在整首作品中形成一定的功能的段落结构。

对于乐段，目前的分歧主要有两种：第一种认为乐段必须是两个或两个以上

的乐句之间的组合，而且对于两个乐句的终止式都有一定的要求；第二种观点则

强调乐段表达一个完整的乐思，至于乐段内部是什么样的结构形态则没有作相应

的要求。两种观点对于乐段判断的侧重点是不一样的。第一种观点主要以陈述的

结构形态作为依据，符合乐段的陈述结构形态的就可以成为乐段。第二种观点主

要强调乐段所形成的一个相对独立的状态。两种观点所界定的乐段是一种包含与

被包含的关系。前一种观点所认为的乐段在后一种观点看来仍然符合乐段的标

准，但后一种观点所认定的乐段则不一定会被前一种观点所认可。

乐句所包含的意思主要有这么两种：1、乐句作为乐段的组成部分；2、乐句

可以成为完整的一个独立的段落结构。在相应的体系下，乐句可以同时承载这两

种含义。

对于复乐段则要将重复乐段、大乐句乐段和复乐段三种概念进行区分。乐段

的重复指得是一个独立的乐段在陈述之后，重复演奏一次。这时重复演奏可以使

原样重复，也可以有装饰性变化，但大体上不会有太大的变化，而且两个乐段之

间的调性相同。大乐句乐段指的是两个大乐句构成的乐段，大乐句一般由两个分

句构成。大乐句乐段可以看作是典型的二句式乐段的升级，并且每一个部分都不

能独立的存在，因此这种情况我仍然将其看作是一个乐段，并不将其看作为复乐

段。而典型的复乐段是两个乐段之间的复合关系。简单的说，构成复乐段的两个

乐段结构是可以独立于另一个部分而存在的。

对于目前各个教材对于乐段结构方方面面的研究，需要系统把握，不能片面

简单地进行横向比较，而要在对这个体系全面把握的基础上，弄明白这样一些概

念在这个体系中的具体所指，弄明白这个体系在哪个方面有所侧重等等问题，才

能全面正确地评价这本教材，也才能够真正理解这本教材的精髓。因此，同样对
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于教材所表达的各种观点，一方面不能绝对化，不带有主观倾向；另一方面，立

足与各著作相通之处，理解意义不同的成因，正确解读各个著作的基本概念和知

识体系。

乐段结构可以从以下几个方面进行综合分析，它们分别是：材料关系、发展

手法、句法关系、陈述形态、功能属性、乐句数量、规模、调性关系。这些因素

在每一个乐段结构中都是存在着的，只不过有一些因素的特征在某些乐段结构中

非常凸显，而有一些特征并不凸显，但是所有的方面综合形成了乐段结构的完整

面貌。在分析过程中，由于分析的重点不一样，常常会导致不同的分析结论，所

以要清楚相应的分析在哪些方面有所侧重。

二、笔者在文章中提出了一种乐段结构分类的方法，将乐段结构在大的类别

上分为乐句型乐段结构和动机型乐段结构。之所以将这两种乐段结构形态作为第

二级别的分类是因为在实际的分析过程中，大量的例如奏呜曲式主部主题难以用

乐旬的思维进行分析，并且这种分析方法在实际的运用过程中，还比较能够说清

楚乐段结构的类别以及特征。在动机型乐段结构的几个类别中，它们之间的差别

主要在呈示、重复之后的发展过程，其实这个问题比较类似于乐句型乐段中两个

乐句之间的关系。动机型乐段结构和乐句型乐段结构在分类实质上是可以对等

的，只不过呈示的方式过程不一样。另外，对于这几种动机型乐段结构还没有一

个比较好的概念进行界定，只是用呈示、重复、裁截、收束等字样进行描述，使

用起来比较麻烦。

三、通过对贝多芬钢琴奏鸣套曲的不同乐章的乐段结构的分析，发现不同乐

章在乐段结构方面有着自己的特点。快板乐章的主副部主题以动机型乐段居多，

即使出现了乐句型乐段，这种乐句型乐段与慢板乐章中典型的乐句型乐段也会有

一定的区别；慢板乐章和小步舞曲、谐谑曲乐章的乐段结构以乐句型乐段为主：

末乐章由于承载着结束套曲的作用，因而会受前面几个乐章的影响，乐段结构形

态多样，乐句型乐段和动机型乐段都有可能出现。由于各乐章乐段结构存在着的

不同形态，进而说明乐段结构所具备的这种特点与作品的体裁和所需要表达的思

想内涵是密不可分的。表达一定的内容需要借助一定的结构，各性格不同的乐章

或体裁对乐段结构形态的需求也是不同的。那么，可以推测，在不同体裁的作品

之间，乐段结构也会有着自己相应的结构类型。
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四、目前曲式教程所讨论的乐段约定俗成地被认为是呈示性段落，或者说是

主题性段落。对于中间型乐段，特别是展开性质的乐段，一些理论家不予讨论，

还有理论家根本就不认为这种中间型段落结构是乐段。本文在前人研究成果基础

之上，按照实事求是的原则，对中间型段落进行初步探讨。中间型功能的乐段结

构有呈示型和展开型两种陈述形态，呈示型乐段结构与呈示型功能段落的乐段结

构差别并不太大，展开型乐段结构主要有三种类型：由一个动机展开的乐段结构、

材料在重复过程中不断缩减的展开功能的乐段结构、转化类型的乐段结构。上述

三种类型是对于展开型乐段结构所提出来的初步见解，不能涵括复杂的展开型乐

段结构的所有情况，只不过这样三种类型最为常见。

研究表明，中间性功能在段落的形成、句法的逻辑关系等方面与传统意义中

的乐段有一定的关联。但在这里，并不是要将这样的结构完全等同于传统的乐段

的概念，而是通过是借乐段的分析方法和思维去观察中间型乐段结构。至于有没

有更好的分析方法去研究展开性乐段值得继续深究。

五、“乐段结构"这一课题还有很大的研究空间，本文只是以贝多芬钢琴奏

鸣曲为例进行乐段结构方面的探讨，其他作曲家的作品也许在乐段结构方面又有

着自己的特点。这就是我在前言中提到的贯彻在音乐各个学科中的史学思维。对

于音乐作品的分析，既需要宏观上的分析，同时也需要微观分析，特别是站在历

史发生发展的角度的微观分析。在这种研究思维方面的指导下，选取特定范围内

的作品进行研究分析，才能够比较容易把握属于这个时期、这个作曲家的风格，

甚至是这种体裁，这种性格的乐曲的特征。这样就能够全面地了解到各类乐段结

构在实际作品中的应用情况，什么类型的乐段结构运用比较多，在特定的曲式结

构部位，乐段结构常常会以什么样的形式出现等等诸如此类的问题。
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注释

1引自杨儒怀《乐段的概念及其结构原则的体现》《中央音乐学院学报》1982年第3期第5l页。

2引臼谷成忠《音乐句法结构分析》华乐出版社1998年出版，第92页。

3引自钱仁康《音乐作品分析教程》上海音乐出版社，2001年5月第l版，第29页。

4另外，这也证实如果用一种方式去理解所有的乐段是不全面的。因而，本文也就只选取了贝多芬的钢琴

奏鸣曲为谱例。这是一个较大的课题，作者由于时间精力和学识上的不足，在本文中不能着重探讨这个问

题。因而只能够对现有的相关理论做简单的梳理，然后再自己分析的过程中，只采用一个作曲家的一种体

裁的作品，以企望能做出相关的探索。

5引自钱仁康《音乐作品分析教程》上海音乐出版社，2001年5月第l版，第62页．

6引自杨儒怀<音乐的分析与创作》人民音乐出版社2003年9月第2版，第211页。

7引自【匈】魏纳·莱奥‘器乐曲式学》人民音乐出版社2002年8月第l版，第5页．

3在这里之所以用大多数的教程这种说法是因为一方面各个教程中关于乐汇、乐节的分歧是比较小的，另

一方面，极个别教程中在表述过程中还是有一些具体的差异，但是相同占主要地位．

9引自【匈】魏纳·莱奥‘器乐曲式学)人民音乐出版社2002年8月第l版，第19页．

∞引自【匈】魏纳·莱奥‘器乐曲式学》人民音乐出版社2002年8月第1版，第49页。

¨引自杨儒怀《音乐的分析与创作》人民音乐出版社2003年9月第2版，第190页．

12引自【匈】魏纳·莱奥《器乐曲式学》人民音乐出版社2002年8月第l版，第19页。

”引自谷成志‘音乐句法结构分析》华乐出版社1998年出版，第9l页。

¨引自【苏】斯波索宾著，张洪模译《曲式学》上海音乐出版社1957年出版，上册第49页。

俘引自谢功成《曲式学基础教程》人民音乐出版社1998年出版，第10页。

16引自吴祖强《曲式与作品分析》人民音乐出版社2003年6月第2版，第45页。

17引自吴祖强《曲式与作品分析》人民音乐出版社2003年6月第2版，第74页。

幅引自钱仁康《音乐作品分析教程》上海音乐出版社，2001年5月第l版，第26页。

19引自谢功成《曲式学基础教程》人民音乐出版社1998年出版，第24页

20引自钱仁康《音乐作品分析教程》上海音乐出版社，2001年5月第l版，第30页

21引自【匈】魏纳·莱奥《器乐曲式学》人民音乐出版社2002年8月第l版，第6页

22引自杨儒怀《音乐的分析与创作》人民音乐出版社2003年9月第2版，第210页

23引自谢功成《曲式学基础教程》人民音乐出版社1998年出版，第lO页。

2‘引自谢功成<曲式学基础教程》人民音乐出版社1998年出版，第7l页。

25引自杨儒怀<音乐的分析与创作》人民音乐出版社2003年9月第2版，第147页。

26第14首是著名的‘月光奏鸣曲》，它的第一乐章的曲式结构曾受到了争议，孟文涛先生专门撰文‘一首

五脏俱全的奏鸣曲式——嘲l解贝多芬(月光奏鸣曲)第一乐章，兼评魏纳的分析》，论述其为典型的奏鸣曲

式。但是我们回过头来想，为什么国外那么多项尖级理论家都不认为这是一首奏鸣曲式呢?我想最重要的

原因是速度，因为它是慢板而非快板。但在对贝多芬钢琴奏鸣曲全面把握的基础上，从乐段结构分析的角

度上，我赞同孟先生的意见，因为这一乐章的主部主题的乐段结构也符合典型奏鸣曲式的主部主题的乐段

结构特征。

前杨儒怀‘音乐的分析与创作》第217页：随着模进转移或连续反复，结构本身还进行裁截和禁售而形成

的连(环)句(式)结构。换言之，这种结构的特点是：在某种结构呈示之后，这个结构的模进或重复与
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尽收或裁截相互交替出现若干次，即再模进或再裁截的再交替，结构的间隔也随之紧凑起来直到一高点停

止，或连接新的段落。

邓引自【匈】魏纳·莱奥《器乐曲式学》人民音乐出版社2002年8月第i版，第5页。

29钱仁康《音乐作品分析教程》上海音乐出版社，2001年5月第1版，第26页：每种段落都采用与其结

构功能相适应得陈述乐思的方法，如因自用导入性的陈述方法，开始段落和再现段落用呈示性的陈述方法，

中间段落用展开性的陈述方法，连接段落用过渡性的陈述方法，尾声用收束性的陈述方法，但一定的陈述

方法并不总是和一定的结构功能相适应的，开始段落有时也可以局部采用展开性的陈述方法，而中间段落

也可局部或全部采用呈示性的陈述方法。
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