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武汉音乐学院硕士研究生学位论文 郝梦希纳斯特拉《钢琴奏鸣曲》研究

中文摘要

希纳斯特拉，阿尔贝托(1916年生于布宜诺斯艾利斯；1983年卒于日内瓦)，

与巴西作曲家维拉·罗伯茨及墨西哥作曲家卡洛斯·查维茨被共同誉为“二十世

纪拉丁美洲三位最重要的作曲家’’。他一生创作了大量作品，涉及各种类型的体

裁和题材，他的创作风格也经历了三个时期，三首钢琴奏鸣曲是他的重要作品，

充分体现了他后两个时期创作风格。他坚守民族语汇，致力推广本土音乐文化，

将传统和现代巧妙结合，在当代作曲家中卓尔不群、独树一帜。希纳斯特拉对于

阿根廷民族主义音乐的推广起到了重要的作用。

本文通过对希纳斯特拉《钢琴奏鸣曲》和声、调性、节奏、复调、曲式结构、

民族风格等方面进行较为细致的分析研究，探究希纳斯特拉将民族、传统与现代

巧妙融为一体的创作途径，也试图通过对作品的分析，展示介于调性和无调性之

间的泛调性音乐作品丰富多样的表现方式。同时希望通过本文的研究，能够对现

代泛调性技法提供一定的参考和借鉴，并能够对中国民族特色的现代作品的创作

有所启示和借鉴。

关键词：希纳斯特拉 钢琴奏鸣曲 和声 调性 节奏 复调 曲式

民族风格
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Abstract

Ginastera，Alberto(birth Buenos Aires，i i Apri I 1916：death Geneva，25

June 1983)．Brazil composer Villa Lobos，Heitor、Mexico composer

Chavez，Carlos and he recogni t iong as “the most important twent ith

century three composers of Latin America”．He composed a great deal of

works，involved various types of 1 iterature and theme，he come through

three period of compose style，these three piano sonata are his vital works，

all—around embodiment his latter two piriod compose style．He hold his

ground to make use of folk language、he dedicated to spread local music

culture、dare to innovate、combine tradition with modern．Develop a school

of his own among the contemporary composers． Ginastera played an very

important role in spreading the nationalism music．

In this thesis，though the particularity and general analysis of

harmony，tonality，rhythm，polyphony，form，folk style and SO on in the

Ginastera<piano sonata>，research into Ginastera’S special compose

approach to the skilly unite of the folk、tradition and modern，at the

same time，also bring forth the abundance of represent fashion of the

pantonality，which intervenient of the tonality and atonal．In addition，

through the study of this project，hoping that，it wiII making referrence

to theway of pantonality compose，and it will be illumination in composing

the Chinese folk contemporary music works．

Keywords：Gi nastera

polyphony

piano sonata harmony tanolity rhythm

form folk style
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引言

一、关于希纳斯特拉和他的音乐作品

希纳斯特拉·阿尔贝托是当代著名的阿根廷作曲家。1916年4月11日生于

布宜诺斯艾利斯；1983年6月25日卒于日内瓦。父母是加泰罗尼亚人和意大利

后裔，希纳斯特拉很早就表现出了对音乐的热爱，在他七岁那年第一次接收了正

规训练。五年后他考进威廉姆斯音乐学校学习，1935年以作曲金奖毕业。第二

年他进入国际音乐学院，跟随帕尔玛·艾索斯学习和声，吉尔·琼斯学习对位，

安德尔·琼斯学习作曲。1937年他迎来了一次千载难得的好机会，卡斯特罗·吉

安琼斯在科隆恩剧院指挥了他的芭蕾舞剧《帕纳姆比》中一首管弦乐组曲的首演。

当时还是个学生的希纳斯特拉就展示了一个具有热情活力节奏和辉煌交响配器

的作品，为自己赢得了阿根廷重要作曲家的声誉。一年以后他完成了他在国际音

乐学院的专业训练，并将《帕纳姆比》作为毕业作品提交，获得了专业作曲家文

任氕lo

在他的完整芭蕾舞剧《帕纳姆比》1940年成功演出一年后，美国芭蕾舞剧

《沙漠》的导演克尔斯坦·林考恩，又向他委约第二部舞蹈剧作品《埃斯坦西亚》

(1941)。由于克尔斯坦的乐团已于1942年解散，因此这部芭蕾舞台剧的演出被

推迟到十年以后，希纳斯特拉从《埃斯坦西亚》的总谱中提取出一部分管弦乐组

曲，于在1943年演出，受到热烈欢迎。20世纪40年代又产生了一些相对短小

的作品，如《马兰波》(1940)， 《阿根廷流行歌曲》(1943)和《关于克里奥尔人

“浮士德”的序曲》(1943)，这些都奠定了他具有娴熟技巧、动人音乐性的民族

主义作曲家的地位。

他的教书生涯开始于1941年，那年他加入了国际音乐学院和马丁·萨国际

军事学院的教师的队伍，那年12月11日他和摩西迪斯·托若完婚，并且和她

拥有了两个孩子。这种阿根廷稳定的生活一直持续到1945年，由于希纳斯特拉

支持了国民自由的请愿，庇隆政体强迫他辞去国际军事学院的职务。于是希纳斯

特拉利用迦芬黑姆授予的权利(1942年获得但由于战争的原因推迟了)带全家
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去美国旅游，并从1945年12月一直呆到1947年3月。在美国期间他参观了茱

莉亚、哈佛、耶鲁、哥伦比亚和伊斯门音乐学校，并且听了由泛美国主义协会和

作曲家联盟NBC管弦乐团演出他的作品。早在1941年他就认识了科普兰，并且

从他那里受益匪浅，他参加了科普兰的“坦哥尔伍德’’作曲课程，并且吸收了科

普兰的创作风格，并且两人之间建立了亲密的私人友谊。1948年，希纳斯特拉

在阿根廷ISCM部门的建设中扮演了重要角色，并且被推选为音乐学院和拉·普

拉塔国际大学戏剧艺术的主任。那年《弦乐四重奏no．1》成为他最有代表性的

音乐代作品之一，这部作品将抽象的民间音乐元素融入其中，使传统结构原则和

现代的作曲技巧相结合。1951年，ISCM选择了这部作品在法兰克福第25个国庆

日上上演。这也意味着希纳斯特拉将要第一次去欧洲出访，在欧洲他出席了

UNESCO国际音乐委员会的会议。这次演出之后他开始频繁出境，不断地接到ISCM

安排的演出，包括1953年在奥斯陆的演出(钢琴奏鸣曲no．1)，1956年在斯德

哥尔摩的演出(南美大草原no．3)，1959年在罗马的演出(弦乐四重奏no．2)

和1965年在马德里的演出(博玛佐康塔塔)。

在阿根廷他与庇隆政府面之间有一些矛盾冲突。1952年他被迫辞去拉·普

拉塔大学的主任职务，直到庇隆政府被推翻的第二年1956年才复职。尽管这几

年他的职业上遇到了很多困难，但他富有创造性的作品依旧大量涌现，并且他还

创作了三部雄伟精湛的作品，《钢琴奏鸣曲no．1》(1952)，《协奏变奏曲》(1953)

和《南美大草原no．3》(1954)，这些为他赢得了很大的知名度。虽然外面委约

的任务缓解了一些他的财政紧张，但他仍旧需要创作电影音乐来维持他的开销。

值得注意的是，这些电影音乐(1942—1958)都在庇隆前后(1946—1958)上映

的，这充分说明了他在科普兰的影响下，将电影音乐的创作视为是一种重要的交

流媒体。

1958年，希纳斯特拉取得了在拉·普拉塔大学的教授之职，但是那年年底

他又辞去了职务，主要是因为被叫去组织和指导阿根廷教堂大学音乐艺术和自然

科学系。那里他被推选为主任(1958—1963)，并开展了一系列现代音乐课程，

有高级作曲、音乐学、严肃音乐和音乐教育课程。1958年他创作了《弦乐四重

奏no．2》，这部作品专门将他以前的风格进行了综合并且技术上也凸显了一些早

期的序列音乐的端倪。茱莉亚首次公演的弦乐四重奏其喝彩可谓是第一届国际美
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国音乐节上的一个高潮。这次他的国际声望被正式确立。他的《钢琴协奏曲no．1》

和《奇妙美洲康塔塔》在第二国际美国音乐节上第一次出色的演出更巩固了他

的艺术家地位。在此之后的创作几乎全部是委约。

1962年，在托库尔托迪泰大学成立了拉丁美洲高级音乐研究中心，希纳斯

特拉应邀去发挥他的领导才能。随后的一年里他辞退了所有其它大学的工作，全

身心投入到他的中心创建工作和音乐创作中。在他的指导之下(1963—1971)泰

拉音乐中心进一步提高了高级作曲技术，并提供拉丁美洲年轻作曲家两年的奖学

金去和著名的老师学习，这些老师包括科普兰、梅西安、克赛纳基斯、诺诺、达

拉皮科拉。他这时期自己的音乐也被认为具有实验性。他的重要歌剧《唐罗德里

戈》(1963—1964)结合了序列音乐、对称结构、微分音和延展的声音技巧。1966

年2月22日，纽约歌剧团选择了这部作品作为在林肯中心纽约市歌剧院新增的

演出节目，出色的表演征服了所有观众的心，取得了热烈反响，赢得了希纳斯特

拉作为一名重要歌剧作曲家的声望。《唐罗德里戈》的大获成功，引发了华盛顿

歌剧界对《博玛佐》(1966—1967)的呼求。它的首次演出获得了热烈的好评；

但是中间直接的色情还是引起了强烈的争议。布宜诺斯艾利斯市政中心取消了歌

剧的演出进程，被延迟到那年年底再演出，希纳斯特拉也答应拒绝上演他的作品

直到禁令取消。

1969年伴随着婚姻危机情况的出现，他生命中一段艰苦的时期到来了，他

和妻子分手了。精神上的痛苦让他无法工作，他被一大堆没有完成的任务压得喘

不过气来，但是他的第三部歌剧，《比阿特丽克斯·森西》是个特例，和阿根廷
r，

大提琴家欧若拉·娜托拉长期密切的合作，激发了他的创造力让他按时完成了这

部作品，并且准备计划在肯尼迪中心庆祝它新歌剧院的开幕典礼上首演。尽管它

一开始难以被听众接受，但最终还是得到了很好的认可。1971年9月，他和欧

若拉结婚，两人在瑞士永久定居。这让希纳斯特拉将所有的时间都投入到了创作

中去。

在他最后的12年里，他创作了大量的作品，其中一些还颇具创新性，包括

有里程碑意义的《格里高利式受难曲众唱段》(1974)，其中一个很重要的部分是

大提琴音乐。他死后还留下了大量未完成的委约作品，尽管他只完成了八分之七

的交响音画《泼泼》(1975-1983)，仍然算作是遗留下来的可演出的作品。希纳
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斯特拉曾是阿根廷高雅艺术国际学院(1957)，巴西音乐学院(1958)，美国艺术

科学学院(1965)和美国艺术与文字语言学院(1968)的教授。他也曾是耶鲁大

学(1968)和教堂大学(1975)的名誉教授。1971年他曾获得阿根廷民族艺术

贡献奖，并且1981年又获得过UNESCO国际音乐协会音乐奖①。

二、关于希纳斯特拉音乐创作的研究现状

目前，国内对南美作曲家，尤其是对希纳斯特拉钢琴作品的研究非常少见，

发表的中文学术论文也寥寥无几，仅有三篇：徐向黎《传统与现代之间——简析

吉纳斯特拉的钢琴组曲<阿根廷舞曲>》，(载沈阳音乐学院学报《乐府新声》，2007

年第3期)、唐波《民族音乐素材与现代作曲技法的完美结合——浅析希那斯特

拉早期钢琴创作风格》，(载《音乐探索》，2007年第3期)、由熹《特立独行的

创造者——阿根廷作曲家金那斯泰拉的钢琴创作》，(载《人民音乐》，2008年第

6期)。这三篇论文均出自钢琴专业人士。多从生平简介、钢琴演奏角度上、舞

曲风格上对乐曲进行初步研究。本文选取希纳斯特拉有一定代表性的钢琴奏鸣曲

来进行全面的音乐分析，一方面更深入具体地揭示作曲家的创作技法和风格特

点：另一方面也希望能够对中国民族特色现代音乐作品的创作有所启示。

三、关于本课题的研究现状、研究价值以及本文的研究方法

目前为止，国内研究多以调性作品和无调性作品为主，而对泛调性作品的研

究相对较少。即使有对泛调性作品的研究论文，也多用申克分析法进行。但是申

克分析实际上是一种“隐喻"，一首作品常常被看作是一种简朴、潜在的和声进

行的大规模的装饰，甚至是～个被大肆扩充的终止式。而且在申克的分析中排除

了许多重要的作品，因此，在一定意义上也具有某些局限性。申克承认调性内在

联系的持续性，而勋伯格则承认“音乐逻辑’’的持续性。音乐的逻辑指的是音乐

概念的法则如何以重复、变奏和对比的方式结合。阿迪利·凯兹(Adele Katz，

女)在1945年所写的《对音乐传统的挑战》(Challenge to Musical Tradition)，

以及法利克斯·萨尔则(Felix Salzer)在1952年所写的《结构的听觉》

。以上参考了萨蒂主编‘格罗夫音乐与音乐家辞典》，希纳斯特拉条目， 牛津大学出版社， 2000年

第7版，希纳斯特拉条目。【英国】肯尼迪、布尔恩著，唐奇竞等译，‘牛津简明音乐词典》，第448页，人

民音乐出版社，2002年9月，第2版。
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(Structural Hearing)这两本著作中也都在不同程度上发展了申克理论，分析

了那些申克本人没有涉及或很少涉及到的音乐作品。因此对于表现形式多样的泛

调性作品来说仅用申克分析法来研究是不够的。泛调性作品之所以难以研究是因

为它的主要特点是“移动的主音”，从音乐的调性发展来看又是介于调性和无调

性之间的过渡时期，既不受传统调性主属关系的束缚，也不必严格按序列音乐原

则进行，那么，是否就可以不要章法地乱移主音?既然调性即主音，那么有调性

存在，就一定有它的表现方式，如暗示的调中心条件下通过音程、和弦结构、节

奏型、旋律型及和声进行等等，去辨认和运用调性关系。因此，泛调性作品的研

究是多样而灵活的。纵观泛调性音乐的一些代表人物，如巴托克、斯特拉文斯基

和兴德米特等，均有各自不同的创作理论，从而形成各自特有的风格，因此，泛

调性音乐的研究领域还有很大的空间有待去开发和探索。

希纳斯特拉的三首钢琴奏鸣曲均属于泛调性作品，笔者将从音高组织关系、

和声进行、调性、节奏、复调、曲式等多方面进行全面分析。另外希纳斯特拉作

为阿根廷民族主义作曲家，他的创作中也运用了许多阿根廷传统的民间音乐素

材。笔者也将对他的三首钢琴奏鸣曲中的民族风格进行分析，以期更全面展示希

纳斯特拉特有的创作手法。

本文仅以希纳斯特拉众多作品中的钢琴奏鸣曲为研究对象，希望在以后的研

究中能涉及更多的作品。

lO
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上篇作品在和声技法上的特点

泛调性作品在和声音高材料、和声进行、调性等方面表现得更加丰富多样。

和声材料上，更多使用二度和音、四五度叠置和弦与复合和弦；和声进行上则更

多使用平行、反向和声进行；调性上则打破了传统的和声调性为主，呈现出各种

类型的新调性。希纳斯特拉在继承传统和声的基础上，创新发展，在和声材料的

安排上体现了他独特的设计。即使是类似传统的和弦结构，应用了新的处理方法，

也赋予了新的活力。

第一节音高组织关系上的特点

一、三和弦

三个或三个以上不同音高的乐音，按照一定的原则组合在一起，称之为和弦。

传统和声中的三和弦是三个音按三度叠置的原则构成的。由于这种和弦所体现的

和声功能性较强，因此现代音乐中运用较少。但希纳斯特拉通过将原位、转位三

和弦做平行进行或做五六度开放结构，可产生一种新颖的和声效果，而且也打破

了传统三和弦的和声功能进行和三和弦的结构排列方式。

与希纳斯特拉晚期创作的第二、第三钢琴奏鸣曲相比，这种三和弦的例子主

要存在于中期创作的第一钢琴奏鸣曲中。例如第一钢琴奏鸣曲第二乐章，48—5l

小节，右手声部就是平行三和弦进行(见例1)，从而形成一种横向加厚的带状

旋律进行。

例1：

48 平行三和弦进行

51--55小节，右手声部是平行六和弦进行(见例2)。这样就突出了平行四

度的旋律进行，同时也强调了根音旋律位置。
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例2：
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86—89小节、97—104小节，左手声部是三音旋律位置的原位五六度叠置的

长音三和弦波奏，从和弦根音的进行来看，经历了C一“E—bG，F—bA—C，E-B，减三和

弦、小三和弦和五度进行(见例3、例4)。左手的这种波音开放结构三和弦三度

关系进行，削弱了和弦的功能进行，同时五六度叠置也打破了传统三和弦结构排

列，三音与根音相隔十一度，也加大了和弦音响的不协和性。

例3：

例4：

平行五六度叠置三和弦

左手声部五六度叠置三和弦平行进行

第一钢琴奏鸣曲第四乐章，138—155小节，是左右手交替的平行四六和弦

进行，形成三音旋律线(见例5)。这种转位三和弦交替进行使得主题旋律更加

隐晦，同时根音成为三音下方的陪衬，也削弱了传统意义上三和弦根音作用和意

12
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义。例5：

138

7。砖F F 严p
— U● J

T剖 b!‘ 厂 叮剖 b! 厂

l I ．J门 l l ．JWj} 譬 磷 j}

左右手交替平行四六和弦进行

第二钢琴奏鸣曲第一乐章，171小节，左手高音声部就是三和弦和四六和弦

的交替(见例6)。通过内声部三和弦原位与转位之间的交替起到加强内声部节

奏律动和音响变化的效果。

例6：

三和弦与四六和弦交替进行

二、二度和音、音丛

随着现代音乐作品的半音化程度越来越高，二度和音、音丛的使用频率也越

来越高。可以说二度和音、音丛是和声材料的重要组成部分。在希纳斯特拉的三

首钢琴奏鸣曲中出现了大量二度和音、音丛，并且不同性质的二度和音、音丛具

有不同的意义和作用。

(一)二度和音从性质区分有以下几种类型：

1．附加音式

这是在明确的和弦结构基础上所添加的二度音，可形成各种类型的附加音和

弦。

(1)附加音式三和弦结构

希纳斯特拉第二奏鸣曲第三乐章中，113—118小节，左右手均是双附加音

三和弦交替重复(见例7)右手声部是在三和弦结构外部添加双附加音，左手声
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部是在三和弦结构内部添加双附加音，实际上也是形成音丛的碰撞音响，此时的

节奏型更加突出。

例7：

113
'’- > '

左右手双附加音三和弦交替 融⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯一．J

第二奏鸣曲第一乐章中174小节，右手高音声部是附加音六和弦和附加音四

六和弦交替重复进行，左手高音声部是附加音四六和弦平行进行(见例8)。此

时传统意义上三和弦结构更加模糊，通过在六和弦或四六和弦的三度结构上添加

二度附加音，实际上音响已类似音丛的效果，而且形成了和弦外部的七度结构，

更加强了不协和的感觉，此时突出的是碰撞的打击乐音响与反复强调的顺分节奏

型。

例8：

第二奏鸣曲第一乐章中47小节，两内声部就是非严格对称结构的附加音四

度叠置和弦。右手声部是下附加音六和弦，左手声部是上附加音四度叠置和弦。

128—131小节，左手声部是双附加音六和弦固定等分四分音符进行重复进行(见

例9)，起到节奏背景作用。

例9：

14
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Piano

第二奏鸣曲第二乐章，第5小节，左右手第二个和弦是附加音三和弦(见例

10)。

例lO：

X 士附加囊三和弦
焉．I。圭l曹龛3

u辅吲
望： 亨 k

雹蔓一．J

嬲p

第7小节，第二个和弦是附加音三和弦，第三个和弦是高音声部复合三和弦，

中音声部双附加音三和弦(见例11)。左右手形成纵向上连续的附加音和弦叠置

音响，最后一个和弦类似音块的效果。

例1 l：

附加音三和弦复合三和弦

： ?I I双附加．衷三和弦^ ．
1 n

痪 。匕I 1．。翻I忘世．一1w ．1 J●■r’Ih一'盯删H¨■'．‘-

u再#誓r P；l
星； 亨 k I

，jZp坚≯＆詈巳．．．．．．．．．．．1

第三奏鸣曲中91--92小节、94—95小节、97—98小节、100—101小节，

左手声部都是双附加音四六和弦(见例12)。

例12：

15
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Piano
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附加音四度叠置和弦

(3)附加音式不同结构和弦对置

第三奏鸣曲中34小节，右手声部附加音七和弦，左手声部附加音三和弦。

35小节，唯一一个长音和弦，右手声部双附加音七和弦，左手声部双附加音三

和弦(见例16)。

例16：

第三奏鸣曲中109小节，右手声部是双附加音七和弦，左手声部是双附加音

四度叠置和弦(见例17)。

例17：

双附加音七和弦

双附加音四度叠置和弦

第三奏鸣曲中111小节，右手声部是附加音四度叠置和弦和双附加音七和

弦，左手声部是附加音四度叠黄和弦和双附加音四度叠置和弦(见例18)。

例18：

17
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9；拿I孝，l煮罚刚I。害辛鼍nE方
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2．独立的音响材料

将二度和音作为一种和声材料，自由运用，这样可起到打击乐的音响效果。

第二奏鸣曲第一乐章中，29—33小节，两外声部均是单独二度音程重复。

132—135小节，右手是二度音程增、减八度上下跳进，左手是二度七度音程交

替(见例19)。更加突出了跳进的独立二度音响的不协和效果。

例19：

东掣三|I⋯习
U 1痧 j广啊．。．． 地， 产
‘l； f 。。f b一岁 f 一 *士 q：’ f，k ．f。一 j 。I
一7 一爵f·。 睁k。I kj 一 严7 I 。I。。 ．一l 针●。

右手声部二度音程进行上下八度大跳

3．二度叠置和音

二度叠置和音是以二度音程做多层叠置，自三音以至更多的叠置，形成称

为“音群"、“音块"或“音串"、“音丛"的和声组合形态。

“音丛’’是一种特殊形式的二度和音，它由若干相邻的半音结合在一起同时

鸣响所构成。印象派作曲家德彪西、现代作曲家考威尔、艾夫斯的创作中都体现

了对这种和弦的青睐。同样音丛也是希纳斯特拉常用的创作手法。

希纳斯特拉第二奏鸣曲第一乐章中，63—70小节(见例20)、77—86小节、

120—123小节左手声部二度叠置和弦重复。此时的左手的二度叠置和音形成的

音丛起到了一种固定低音节奏的鼓点效果。

18
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例20：

63

艘⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯．I
二度叠置形成的音丛

第二奏鸣曲第三乐章，30—32小节，左右手声部分别在重复的二度音程下

方逐渐增加二度附加音的叠置，从而形成由少到多积累性的连续音丛、音块(见

例11)。这是希纳斯特拉独特的附加音使用手法，通过重复高音的情况下逐渐增

加下方二度音，从而有效造成喧嚣的音响和力度上的渐强，以及情绪上的高涨。

这种手法取代了传统意义上的渐强符号，而是用谱面上音符的累加构成直观的渐

强符号。

例21：

30

二度附加音逐渐叠加而形成的音丛、音块

4．大二度和音与小二度和音

大小二度和音的效果各不相同，大二度和音的连续叠置可形成全音阶，小二

度和音的连续叠置可形成半音阶或部分半音阶。与大二度和音相比小二度音响效

果更具尖锐性。大、小二度混合应用能使和声的紧张度更强。

希纳斯特拉第二钢琴奏鸣曲第一乐章中，140—150小节，左右手声部齐奏

上下相距小二度的附加音和弦等分连续进行，并且通过和弦上大小二度混合叠置

附加音的不断微变从而形成音响群落内部色彩上的变化(见例22)。这种二度音

的使用造成了高度半音化的效果，整个乐段也是一个横向上固定等分节奏进行、

纵向上左右手密集排列的形成的高叠和弦，内部不断半音变化形成的整体的块状

音响群落。

侈Il 22：
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有限音域内通过附加音增减而实现的和弦微变
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两外声鄙二反首程重复作为背景舌啊

此类例子还有63—70小节、77—86小节，左手声部是二度叠置和弦重复。

第二奏鸣曲第三乐章中的48—52小节、57—60小节，左右手两内声部，均是左

右手交替的二度叠置三音和弦，这些都起到了一种节奏性背景的效果。

2．二度旋律声部层

二度旋律声部层是伴随旋律或流动声部作二度平行的声部层。

第二奏鸣曲第三乐章中，第6、14、23小节左右手复合八度平行进行，纵向

上形成包括旋律声部在内的四个层次的二度音程倒影进行(见例24)。

椤!I 24：

ZI纛马习 l j
＼‘I．IⅢ

： 鬈
蠡毫·毒毒 ；毒

复合八度形成的四个层次
上的平行二度音程

3．核心和声材料

将二度音程作为整个乐段的主体核心材料进行发展是希纳斯特拉独特的创

作手法。

第二奏鸣曲第一乐章中，140一150小节左右手声部在有限的音域范围内，

靠和弦二度附加音的频繁微变，从而形成整个块状音响群落音响效果上的微变

(见例22)。

第二奏鸣曲第二乐章中，95—109小节，这是左右手交替和弦的进行，左右

手声部分别在重复高音的情况下，通过增减下方二度附加音造成和弦形态与和声

效果上的变化(见例25)。
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例25：

左右手和弦分别在保持高音的情况下通过增减下方附加音而形成的交替和弦色彩上的微变
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三、四五度叠置和弦

由四度、五度构成的三音和弦。这是也现代音乐作品中常用的和弦。四、五

度叠置和弦一方面具有宽广的协和与不协和交融的音响色彩；另一方面四、五度

的音调又具有鲜明的中国民族音乐特征。“在我国音乐创作与理论中，常将它作
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为代替三和弦的和弦形态，并认为这一和弦适合于中国五声民族音调特点。亦有

称之为‘琵琶和弦’，因其结构与琵琶四根弦的定音相似"圆。因此在中国作品中

这一和弦应用甚多。无独有偶，阿根廷传统的印第安民间音乐也是五声性旋律，

因此希纳斯特拉对这种四五度叠置和弦也情有独钟，而且阿根廷高卓牧人吉它琴

弦上的开放排列的和弦音“E-A—d—g—b—O"也正好是四度结构，将这些音重新组

合成“E-G-A-B-D”，就形成了阿根廷特有的五声小调音阶。因此在希纳斯特拉的

钢琴奏鸣曲中，四、五度叠置和弦的应用相当广泛。

在第一奏鸣曲第一乐章中，122—131小节、135—137小节，左手声部一直

是下五上四度叠置和弦的平行进行(见例26)，形成一种空泛的感觉。

例26：

^' ” 。F罕气目 一l阿J n—J-
行．酱—■．．一一一 莳一一一i—i一⋯1
U l I t 7j

／——、．，／——、

车 善车 霉 l ￡ l芒 ：
■

rr

五四度叠置和弦

尾声184—191小节，展开部主题的旋律再次出现时，声部加厚，右手声部

用下四上五度叠置的大和弦，形成一种辉煌的效果，比单纯的八度和重复根音的

三和弦，或是省略三音的下五上四度叠置的大和弦更具现代和声效果，强调了下

属功能，给人感觉像是省略三音，重复五音的三和弦。避免了主属定调，有力体

现了泛调性作品的特点(见例27)。192—198小节，左右手均是四五度叠置大和

弦，并且和弦构成对称排列，右手声部是下四上五度叠置，左手声部是下五上四

度叠置。左右手形成四五度叠置的对称和弦结构。

例27：

第一奏鸣曲第三乐章中充分发挥了四度叠置和弦，因为这一乐章主要使用的

是希纳斯特拉的象征性和弦“E—A一旷G—B—E"，通过各种移位与和弦的变化发展来

口桑桐著‘和声学教程>第469页，上海音乐出版社，2001年5月，第l版。
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体现。36小节，左手声部第一个长和弦就是用了连续四度叠置的四音和弦(见

例28)。

例28：

Piano 二嗄一．并5 ij岸I缳}
■，n^ 一●lJU JH ▲

连续四度叠置和弦

第一奏鸣曲第四乐章中，21--26小节，左右手交替进行，右手声部是四五

度叠置大和弦，左手声部是四度音程(见例29)。

例29：

～{一
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第三奏鸣曲中，大量运用了四五度叠置和弦。第二主题三次出现时都是用的

四五度叠置和弦：l 1--24小节右手声部就是下五度上四度叠置和弦(见例32)。

例32：

四、复合音程、和弦

复合音程与复合和弦是由不同的音程或和弦同时作纵向结合而构成的。复合

和弦的应用增加了和声的层次、扩大了和声的空间，使和声的音响、色彩和紧张

度得到变化和加强。希纳斯特拉的作品中不用高叠和弦所形成的复合和弦，多使

用相隔小二度或大二度的两音程或和弦横向并置所形成的复合和弦，这样可以增

加更多二度碰撞的不协和音响。

希纳斯特拉三首奏鸣曲中均运用了复合和弦，在第一奏鸣曲第四乐章再现部

中162—177小节左手声部，就运用了四五度叠置的复合和弦，纵向上造成三个

层次的二度音程平行进行，营造一种打击乐效果(见例33)。

仞I 33：
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第二奏鸣曲第一乐章54—55小节两内声部(见例34)，61--62小节左右手

声部(见例35)，

63—70小节(见例36)、77—86小节、120—123小节左手声部均是复合三

度和弦。这又可看成是二度叠置和弦，也是起到打击乐的节奏性作用。

例34-

例35：

例36：

U

^
—复合三度和弦

{f#哆 ．j一立．
U ”【．!=r y： ”～!了 ##平
蚺士 Lt： b土Lf、

一 L1

⋯⋯ b一■●⋯ ⋯J

u”～叮 ##平

7．[
I

杪莽

b盘Lf、
I广一

e一，I：錾一善壶
U
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7。甚” ”1习一习j‘F巷#，
”

l#”一l一鼍。。F每#，
一 t1 I l r I

．-—-一 ．-·一
朋， m，

I I 广 。。’1 I I k
L、．IJ l

一■‘U ～ k t--l一， —k L． I． k
J L1 I■r■r■r+

j墨}_!暑 5 5一 L，J--JJ-J_、

第二奏鸣曲第二乐章，第7小节，右手声部最后一个长音和弦是复合三和弦。

这也类似音块的效果(见例38)。

第二奏鸣曲第三乐章，第6小节、14小节、23小节，左右手均是复合八度

和弦的对称倒影进行(见例38)。36—37小节右手声部是复合四度和弦(见例

39)。39—40小节，左右手均是复合四度和弦(见例40)。

例38：

例39：

36 复合四度和弦

Piano

■，r、■J■ t——1—— J

u
∥复合八度和弦

^
井5士士 I士
■，n J，● '1—l·JI—l

例40：

39复合四度和弦

第三奏鸣曲，41--43小节，右手声部是复合八度和弦重复(见例41)，形成

八度加厚的敲击效果。

例4l：

27
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53—55小节、82—84小节，左手声部是复合四五度和弦(见例42)，左右

手同节奏进行，起到对右手和弦进行的背景衬托效果。

暌’XI
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第二节和声进行

一、平行进行

平行音程、和弦进行实为立体化的旋律，或称带状旋律，是一种横向进行为

主的特殊的多声音乐。平行进行能够形成一条多种平行颜色的彩带，兼有和弦与

旋律的双重功效。希纳斯特拉早就意识到这种手法的特殊作用，在他的钢琴奏鸣

曲中大量运用，使音乐蒙上一种特定的色彩，使得单声部线条加厚，具有和声的

意义，体现了希纳斯特拉创作上层次性的特点。

(一)平行三度进行

希纳斯特拉第一钢琴奏鸣曲第一乐章，整个呈示部主部主题l--22小节，右

手声部就是纵向上两个层次的三度平行进行(见例43)，形成一种双调性的感觉。

例43：

副部主题37—42小节，右手声部就是平行三度进行(见例44)，使得旋律

更具层次性和声部性。

例44：

118—121小节，右手声部是平行三度进行，左手声部是平行五度进行(见

例45)。

例45：
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左手声部平行五度进行

148—153小节，右手声部是平行六和弦进行。163—166小节，右手声部是

平行三度半音上行(见例46)。

例46：

Piano

第二奏鸣曲第一乐章，1—7小节，18—26小节、151—162小节，左右手分

别平行三度进行，8—1l小节，右手平行三度进行(见例47)。

例47．

1 平行三度进行

(二)平行四度、平行六度进行

第一奏鸣曲第二乐章中36—37小节，右手声部平行六度进行，38—42小节，

左手声部平行四度进行(见例48)。

例48：

．．习一-”d艟■p蛋p1 l F F F F妊9 H I一种一一辱一17一I

L__．J___一L·．_‘一u Ii∥i≯#≯再一7 种。一竹一”l L l
厂

． ^ I． · ． ．
‘

r—一T r—⋯_严’一I r 111
l，，芒，，芒
IF严F严严F ⋯一⋯I-
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岛釜|I|一|l|，
iu i；圣9；之

夕再r’r J —nh j- ‘卜I一一 一

(三)平行八度进行

第一奏鸣曲第一乐章中199--202小节，左右手同时上行八度平行进行(见

例50)。

例50： {◆-d -If(睦曩藤摹莓掣
第一奏鸣曲第二乐章中44—47小节，左右手声部同时平行八度进行(见例

51)。

例51：

g掣二“ =锚-一1。101 『o呷‘11 I

艘．．．．一一一一．．．．．．．．I

第一奏鸣曲第三乐章，34小节、37小节，左右手声部同时平行进行，右手

声部平行八度进行，左手是两个声部，平行三和弦重复和半音阶单音上行旋律进

行(见例52、例53)。

例52-

平行八度进行

3l
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例53：

37
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Piano

八度交替平行进行
，V

● ●

d b=旨 茸
f
一皂 ■●-●

一 ■

一
[拇；兰 葺 多一
●

、．1
v I●●_■____ r

每嗣
^ 。。l#p聿J-1㈩L■⋯，、⋯ ，，Ⅶ一■，n【】 1I r _1⋯■_ -●●f～

：#矗I士l士I
芸一#车一车一专⋯f⋯f

u ’

7 7 l F。P 扦⋯r f r r Ib皇蔓l

盐'．o一卜 一 、●_I‘

婪过竹叉—／



武汉音乐学院硕士研究生学位论文 郝梦希纳斯特拉<钢琴奏鸣曲》研究

Piailo

平行八度进行
>

(四)平行九度进行

第二奏鸣曲第一乐章中103—106小节，1 ll—114小节，右手声部是平行九

度进行(见例57)。

例57-

(五)多层次不同音程平行进行

第二奏鸣曲第一乐章中29—33小节，两外声部分别平行二度进行，两内声

部分别平行三度进行(见例58)。

例58-

两外声部平行二度

两内声部平行三度

第二奏鸣曲第一乐章中46小节、48小节，两外声部的最高音声部平行六度

进行，最低音声部平行七度进行，同时两内声部分别平行三度进行(见例59)。

例59：
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第二奏鸣曲第一乐章中51--52小节、56—58小节，两外声部的最高音声部

平行二度进行，最低音声部平行减八度进行(见例60)。

例60：

平行减八度进行

(六)平行三和弦进行

第一奏鸣曲第二乐章中48—51小节，右手声部是三和弦平行进行(见例61)。

例61：

62)。

48 平行三和弦进行

Z≮窖lj|j i。|if j I+li一|l
、』【，i●lI ● i _ ● i --_l l
U l，l。。-，’ ’ 。’善Jm #一r-n
，：【■ E j●， I 声严 I一；l

i

第一奏鸣曲第一乐章中101—108小节，右手声部是六和弦平行进行(见例
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例62：

Piano

，k圈。f f字 f字 I争
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第一奏鸣曲第二乐章中51—55小节，右手声部是平行六和弦进行(见例63)。

例63：

5l 平行六和弦进行
^ —I — ·t · 一 卜 一 ·t · ．IM IⅢI r ⋯⋯⋯I m㈦ ㈩r7 l一-■，㈨I⋯I- ㈨⋯⋯1⋯⋯I ⋯r
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一

第一奏鸣曲第四乐章中138—155小节，左右手声部是交替六和弦平行进行

(见例64)。

例64：

(七)平行四五度叠置和弦进行

第一奏鸣曲第一乐章中184—198小节，右手声部是平行四五度叠置和弦进

性(见例65)。

例65：

四五度叠置和弦平行进行

JU

18， I￡芒l￡ l
善 ◆芒朝^ f##二# #
5 i p i I
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U 一 。

r■一

、
费

第一奏鸣曲第一乐章中192—198小节，左手声部是和右手声部结构对称倒

35
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影的五四度叠置和弦的平行进行(见例66)。

例66．

四五度叠置和弦

五四度叠置和弦

第一奏鸣曲第四乐章，21--26小节，左右手交替，右手声部是平行四五度

叠置和弦进行，左手声部是平行四度音程进行(见例67)。

例67-

Piano

平行四度音程进行

第一奏鸣曲第四乐章中27—34小节，左手声部是平行四度叠置和弦进行(见

例68)。

例68：

27

Piano

平行四度叠置和弦

二、反向进行

反向进行是不同时代音乐中一种相当重要的声部或和声层次的进行方式，反

向进行使得每一声部或声部之间有伸缩力，也使得对比性和独立性加强。希纳斯

特拉在创作中常运用这种手法。

第一奏鸣曲第一乐章，l一7小节(见例69)、12—17小节(见例70)、138

—144小节、149—156小节，右手声部是上下两个层次平行三度音程对称反向进

36
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行。

例69：

例70：

23小节、160小节，低音声部分为上方平行四五度与下方平行八度的对称扩

张反向进行(见例71)。

例71：

25小节、162小节，低音声部是上方四五度音程、四度叠置和弦和下方平行

八度对称扩张反向进行。52—59小节、67小节、69小节、74小节、76小节、

110一117小节、188—191小节，左右手的所有装饰音都是对称内缩的反向进行

(见例72)。

例72：

37
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装饰音反向进行

60—66小节，也是左右手内缩的反向进行(见例73)。

例73：

左右手反向进行

118—121小节，是右手平行三度与左手平行五度反向内缩进行(见例74)。

例74：

反向进行

井6
7

F”严》7，T F，
I～4m"、H‘ b

u
f-'Y：4-?Z一度

一

^h f穗f—善
磊譬”E 7耍壬重

192—198小节，是右手声部下四上五度叠置和弦与左手声部下五上四度叠

置和弦对称内缩反向进行(见例75)。

例75：

对称结构反向进行

38
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第一奏鸣曲第二乐章，34—35小节，是左右手反向半音扩张进行(见例83)。

例76：

38—42小节，是右手声部四五度叠置和弦和附加音三度音程与左手平行四

度音程内缩反向进行(见例84)。

例77：

外声部旋律反向进行

二 厂
磊皇每重车每巨t．--

76—77小节，是左右手单音反向进行(见例85)。

例78-．

左右手声部反向进行

公≮t儿■kEj>
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159—162小节，也是左右手反向进行。

第二奏鸣曲第一乐章，l一7小节、18—26小节、152—162小节，左右手声

部平行三度反向进行(见上谱)。12小节、14小节，左右手音程反向进行(见例

79)。

例79-
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第二奏鸣曲第三乐章，第6小节、14小节、23小节，左右手复合八度对称

反向进行(见例80、例81、例82)。 一

例80．

复合八度反向进行

例81：

例82．

复合八度反向进行

．= ff
^ P-__——----_

磊摆丰车捌圭幽圭圭甚#圭车目4击聿

复合八度反向进行

第二奏鸣曲第三乐章中，33小节，左右手声部反向内缩平行四度进行，其

中右手声部每四度音程之间相隔四度下行跳进，左手声部每四度音程之间相隔五

度上行跳进。34小节，左右手依然反向内缩，但是平行五度进行，右手声部每

五度音程之间相隔四度下行跳进，左手声部每五度音程之间相隔五度上行跳进

(见例83)。充分运用了四、五度进行材料发展。
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例83：

礁酬；’ E。臣#1L_
一

一17』
一 ————■‘■i===曼 ”l

I LJ I l

了‘燕 1．一 b， F
”

一 》．I 置一 kj k三} {t-

四度B攘睁’醒L童装。牿¨7杪
35小节右手声部四度音程相隔四度下行跳进平行进行。左手声部平行五度

和四度进行。38小节，左右手声部对称进行，右手声部五度音程相隔四度下行

跳进，左手声部五度音程相隔五度上行跳进。这种手法与上例类似，材料发展全

部是四、五度的运用的结果，材料精炼又形成了奇特的现代音响(见例84)。

例84-

2

第三奏鸣曲，第10小节，左右手八度反向进行(见例85)。

例85-

35小节，左右手反向内缩音阶刮奏进行。37—38小节，左右手反向扩张十

度大跳。73小节，右手平行三度白键上行与左手黑键单音下行反向扩张进行。

76—79小节、87—90小节，每小节中都有左右手波音接对称反向扩张跳进和弦
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进行(见例86)。

例86：

芝‘茁一I 习 j囟

．。I l
净 季 干 孑 平 i ’i

k ^ k k k

9：譬l一牡p一，
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第三节新调性

“新调性是近代音乐中一种既不同于传统的调性呈现方式但又具有某种调

性或调性因素的调性类型的总称。新调性的调性因素主要表现于调中心音或调中

心和弦’’@。新调性与传统调性的不同之处在于和声的半音化④、和弦结构的复杂

化与不协和化、和声进行的非功能化与多样化。它通过旋律性的支持、反复地出

现、长时值或重要的结构地位，等多种调性呈现方式。

一、旋律性调性

这类调性的中心音由旋律性因素确定，不借助于任何泛音现象，“它包括单

声部调中心音或多声部中旋律声部或主要声部的调中心音所表示的调性意义。通

常这一调中心音可有各种方式对它的支持，其中最重要的因素是处于乐曲或段落

的结束处"@。因此整个乐章可以看成是主要通过与这个基础音的关系而建立起

来的音乐单位。

希纳斯特拉第一奏鸣曲第一乐章呈示部，五旬式主部主题每次的四五句结尾

都是结束在a音上，可以确定a为主部主题调中心。

第一奏鸣曲第一乐章的结束204小节，是最强力度的两个八度叠置的三个音

A，和两个附加音四五度叠置的和弦，和弦的最低音就落在A音上。这正好与呈

示部正主题的调性一致，由此可以很肯定的说第一乐章的主要调性是A调(见例

87)。

侈!I 87：

铲⋯⋯⋯—’1
n

叫 ⋯点彩

躜 。毒·

{i譬：．．．．J

第二乐章开始的第一个音为D，乐章结尾190—192小节，左手每小节一个

@桑桐著‘和声学教程》，第527页，上海音乐出版社，2001年5月第l版。

@“这类半音化和声有多样的调性呈现方式，有的有明确的调中心，有的只在段落结束处有调中心的出现，

有的调中心有充分的和声支持，有的只是旋律性的倾向等。”参见桑桐著‘半音化的历史演进》第421页，

上海音乐出版社，2004年3月第l版。

@桑桐著‘和声学教程》，第527页，上海音乐出版社，2001年5月第l版。
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低音也是D。由此第二乐章主要为D调(见例88)。

例88：

旋律调性为D调

第三乐章开始为一串串上行人工音列。但每句的最后一个最高音总停在D

上，由此据旋律调性来看呈示部主要为D调(见例89)。

例89-

a_。‘。⋯’⋯’‘。。。‘‘‘。‘⋯‘。’⋯‘。。’。。。。‘’。⋯‘⋯‘‘‘。‘’⋯‘⋯。’‘‘⋯。‘。’一’I

罾叫 叫 可 制
U

^

184旋律调性为A调

●I：：I k～ ～ ～ -

一’N I—I，掣 掣
’

竿
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U

擗#蠖≯i； 州萝．．．．—／

^

U I

—
J

【J

誓；：．球疆兰 I薹I)}、_-．-，，，、、-．．．_／ I>l
靡6 l

旋律调性为A调

第二奏鸣曲第二乐章，呈示部节奏自由没有拍号，小节线也仅用虚线表示，

但第l小节的六个乐汇，装饰音串修饰的最后那个长音都是D(见例92)。

例92：

而且第一小节最后一个长音也是D。这样第一句的旋律调性为D(见例93)。

例93：

第二奏鸣曲第三乐章，乐章开始的1—4小节左右手和弦交替的节奏型，左

手声部和弦最低音C持续。乐章结束1 13--118小节，左右手和弦交替，虽然和

弦不同，但左手和弦最低音还是C持续。此乐章的旋律调性为C调(见例94)。

例94：
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117

第三奏鸣曲左右手开始的音是C(见例95)，结束时左右手最高音还是C(见

例96)，因此确定此乐章的旋律调性为C。

例95：

例96：

Pno．

Pno．

>>，

嚣
)

t^12．m j“-"-Tf^ ·

族譬 F
亨 妻姆盘 7

e

U

k～I ． 。

‘'：2自杂≠＼习—陆 。 I
， L —F ， U、一 ，、 JI ／ ^

旋律调性为C调趟⋯J

在旋律性调性范围，有一种处理方法可称之为“旋律性调性与背景和声”，

它的特点是调中心音在旋律声部，伴随着它的和声则并非是调中心和弦，而只是

中心音的色彩性、装饰性、衬托性背景和声或陪衬声部。

希纳斯特拉第一钢琴奏鸣曲第二乐章的中部，其中78—104小节，右手声部

以两小节为单位围绕6B中心音上下七度大跳，左手则是长音三和弦的和声背景

衬托(见上谱)。

二、和声性调性
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和声调性实际上属于泛音和声的范畴，这类调性由和声进行与调中心和弦确

定。“它与旋律性调中心音的关系，有时相一致，旋律性调中心音是调中心和弦

的组成音。有时不一致，它不属于调中心和弦的组成音。有时并可行成双调性"

@。从纵向上来看，当一个音与它最接近的泛音结合成为一个和弦时，这个音便

成为主音。从横向上来看这种主音的运动也具有某些泛音关系，例如两音的上四

度关系进行，由于前者为后者的第二泛音，这样的音乐听起来好像是一种必然结

果，给人一种“解决感”或“结束感"。如果这两个横向进行的音乐在纵向上再

加上各自的泛音使之成为三和弦进行，其解决感还会大大加强。

新调性的和声进行，除有时有功能性因素外，大多为非功能性进行，因此，

调中心和弦的确立常依赖于该和弦所处的曲式结构中的地位、出现的频率、和弦

的结构形态、其它和弦的支持，包括功能或非功能性的支持等，根据不同情况而

有各种不同程度的明确或模糊性。如果调中心和弦出现于乐曲开始与结束处，并

且为三和弦结构时，其明确程度最强。调中心和弦如为三度叠置的和弦结构或包

含有五度音程者，亦有利于和声性调性的明确性。

希纳斯特拉第一奏鸣曲第一乐章呈示部主部主题1--22小节，对比并行二段

式。主题旋律在结束之前就一直围绕着属音e进行旋律发展，而且段落尾句总是

强调着属音，最后落在尾音主音a上。给人强烈调性倾向性和和声上的解决。

希纳斯特拉第一钢琴奏鸣曲第四乐章尾声之前178小节，乐章达到高潮的左

手第一拍强音和弦就是a小调的四五度叠置的属和弦。而且之前推动高潮170一

177小节，就在这个属和弦上持续。暗示导向尾声中不断强调的a小调主音的出

现。

三、持续音性调性

“由于持续音或持续和弦的长时值保持而具有的某种中心与稳定的作用，而

使它成为调中心音或调中心和弦，此类调性，我们可称之为‘持续音性调性’’’。。

这类调性在希纳斯特拉三首钢琴奏鸣曲中应用甚多。

希纳斯特拉第一奏鸣曲第一乐章，9—11小节、20—22小节，左手最低音声

@桑桐著<和声学教程》，第531页，上海音乐出版社，2001年5月第l版。

o桑桐著‘和声学教程》第536页，上海音乐出版社，2001年5月第1版。
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部就一直持续着a小调的主音(见例97、例98)。这也正是二段式的每段结束句，

暗示着每段最后落音主音a。

例97：

例98：

第一奏鸣曲第四乐章100一105小节、110--111小节、114—117小节，两内

声部做左右手交替的节奏性重复，两外声部则是中心音#C的八度长音持续(见

例99、例100)。

例99：

例100：

#c持续音调性
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E持续音调性

第二奏鸣曲第一乐章42—43小节、169小节，两内声部依旧是左右手交替

的节奏性和弦重复，两外声部则是中心音e的八度大和弦长音重复(例101)，

起到中心音的持续作用。

例101：

169 右手声部E持续音调性

###事

两外声部双重持续音调性

左手声部B持续音调性

第二奏鸣曲第三乐章，48—52小节、57—58小节、59—60小节，两内声部

是左右手交替的节奏性和弦重复，两外声部是对称结构的大和弦长音持续。中心

音是低音声部的#C(见例102)。

例102：

48

，右手声部bE持续音调性 一

左手声IglC持续音滴硅

四、音高调性
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“在泛调性音乐中(有时也在无调性音乐中)常可见到一种独特的现象：当

某音或某音程在特定音上多次重现时，可以起到一种准主音的作用。这种准主音，

雷蒂称之为‘音高调性’，它具有一定的结构力，是增强作品统一感乃至产生曲

式的有效因素"@。音高调性已成为现代音乐的重要特征，是现代结构的重要支

柱之一。

并且为体现这种音高调性而使用的重复音手法，早在贝多芬作品中就曾频繁

使用，并获得了极佳的效果。到了浪漫派时期，重复音已成为司空见惯的手法了。

二十世纪许多作曲家都试图在钢琴上获得类似打击乐的音响效果，以增加音乐的

色彩性，以同音反复或重复音的写法来制造打击乐的效果，希纳斯特拉也是受到

了巴托克和斯特拉文斯基的影响，借鉴此手法NgtJ作中。

希纳斯特拉第一钢琴奏鸣曲第一乐章，每处连接都是同音反复，30—36小

节、88—92小节、99—100小节、135—137小节、167—173小节。中心音重复

(见例103-例108)。

例103：

^

Piano

例104：

@【奥地利】鲁道夫·雷蒂著，郑英烈译，‘调性无调性泛调性》第83页，人民音乐出版社，1992年8

月，第l版。
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21--29小节，均是左右手同步等分八分音符连续进行，每两小节为一动机重复，

重复的每两小节第一个八分音符总是D音，并且都是动机中左右手最低音，由此

可知此乐章呈示部主要音高调性为D。但再现部使用了换调再现，117—132小节，

每两小节的八分音符连续进行第一个音即中心音为G。167—192小节，调中心又

回到了D音。137—142小节，17—20小节，左右手声部分别是五度音程的重复。

而且最低音6D还起到了持续音调性作用。30—33小节，左右手分别是五度音程

的重复，最低音D起到了持续音调性作用。58—61小节，左右手分别是五度音

程的重复，最低音bG起到了持续音调性的作用。133—136小节，左右手分别是

五度音程的重复，最低音6G起到了持续音调性的作用。155—158小节，左右手

分别五度音程重复，最低音bD起到了持续音调性的作用(见例109)。

例109：

芝’釜I，”： E： E

L—L一 L—U b r rr r LTJ LTJ b沙手 手手手
‘n’：尊．1 I }=型 j l d
—LJ¨ I 一 一 ●

bE
bA
bD

移位关系

主

E
A

D

拿波里

bA
bD
bG

属

bA
bD
bG

属

bE
bA
bD

主

第一奏鸣曲第三乐章，呈示部和再现部中基本都属于音高调性。每次的上行

人工音阶最高音到D音，并且重复两或三次。乐章结束最后两小节，最高音重复

D音四次，更巩固明确强调中心音D(见例110、例111)。

例110：

例111：
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第一奏鸣曲第四乐章，和第二乐章类似，每处的连接都是重复性的音高调性。

呈示部1—6小节，两小节为一单位，等分流动音型进行，每两小节左手第一个

音都是A。而且第3和第5小节的左手第一音还是钢琴的最低音大字二组的A。

起到强调中心音A的作用。21--26小节，左右手交替进行，右手是四五度叠置

的和弦重复，左手是四度音程重复，右手最高音一直重复中心音E。36—39小节，

左右手交替重复D中心音。48—51小节，左右手交替重复C中心音。74—80小

节，左右手交替重复B中心音。130—137小节，左右手交替重复A中心音。156

—161小节，左右手交替进行，右手附加音四五度叠置和弦，左手四度叠置和弦，

右手声部最高音重复中心音E。162—169小节，左手声部虽是四五度叠置复合和

弦的重复，但最高音一直在重复着B，具有a小调的下属功能意义，170—177

小节，左手声部的复合四五度叠置和弦进行移位重复，最高音重复a小调的属音

E。具有正格进行属主功能和声的意义(见例112)。

例112：

Re图 Re囡贴圆 Re固

每次连接反复音型所形成的隐伏音节下行旋律线D-C-B-A

第二奏鸣曲第一乐章，63～70小节、77—86小节，左手声部一直重复二度

叠置形成的复合三度音丛，反衬右手tl由松散的节奏和装饰音旋律。但左手最低

音始终重复着中心音A。120一127小节，并行二句式，第二句比第一句织体加厚，

音区提高，但左手最低音始终重复中心音C。128—131小节，虽左手声部双附加

音六和弦重复，但还是难得一见的C大三和弦的第一转位，所以和弦的高音位置

依旧在重复C的音高。132—135小节，右手声部虽是F—G和。F一℃二度音程的

上下八度大跳，但主要还是围绕着中心音G进行跳进。
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第二奏鸣曲第二乐章，呈示部第1小节，每次的上行装饰音结束总落在D

音上。并且这样重复了七次，最后一次还是单独重复的D音。使得乐曲的开始就

明确了中心音D(见例113)。

例113：

^2#霍骗；‰如翁篁磷星彩：流桀
^ 一 最后强调的中心音DA

蘸翟1．f l嗣f j．^I：．I I。扫，E，：、j1 I目I ，o l

例115：

例116：

?no．
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例117：

Pn0．

6、1}’、 苎士f等
Y y -_

：凹叫』1
井 咩一：一 髟d
■，n

第二奏鸣曲第三乐章1—4小节、8—11小节、17—20小节、79—82小节、

85—88小节、93—96小节、110一111小节、113—118小节，均是左右手交替和

弦进行，左手最低音始终重复着中心音C。26小节、28小节、30一32小节、101

小节、103小节，无论和弦附加音形式如何变化，右手声部最高音始终重复着中

心音A。36—37小节，左右手交替和弦，右手声部最高音始终重复着中心音。G。

39—40小节，左右手交替和弦，右手声部最高音重复中心音D。70一71小节，

左右手附加音和弦，左手最低音重复中心音G，70小节右手声部和弦最低音重复

中心音G，71小节右手和弦最低音重复中心音’F(见例118一例120)。

例118：

1

例129：

Piano

附加音四度叠置和弦

右手最低音重复蕾音

左手最低音重复G音
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例120：

旋律位置重复A音

第三奏鸣曲，l小节、4小节、7小节，虽然呈示部1一lO小节是模仿乐段，

但左手第一拍重音位置总是重复中心音E(见例121)。

例121：

6k予亨k匕”1 1 1’f一*■k 事基一#”匕匕 I一。lj F FI⋯⋯I
岢一7 P呈一一r”Ej r> ’U r I 。

●1；& k
^

■ I● I，

。。H一一--》一

##量’#妻；；量 匿 ≯》：q，，： 善 矿妻#量j i三摹
>’’
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五、多调性

即不同的调性纵向上的同时结合。多调性是近代音乐中一种新的调性处理方

式，两个调性相结合的称双调性，两个以上调性相结合的称多调性。一般通称为

多调性。

多调性在乐曲中的处理方式可分为以下几种：

(一)分合式

即从单一调性向多调性发展，或从多调性向单一调性归集。

希纳斯特拉第一奏鸣曲第一乐章呈示部主部主题，就是通过同级变化半音的

并置使用来实现双调性的。l--22小节，对比并行二段式。每段起承转合四句式，

第一句到第二句，1—4小节，右手声部是上方c小调和下方A大调的叠合，第

三句前半，5—7小节，右手声部bD大调和下左手声部D大调的叠合。到第三句

第8小节和第四句，左右手双调性就都回归到a小调单一调性上来(见例123)。

例123：

(二)平行式

乐曲的不同层次保持各自的调性进行。

希纳斯特拉第一钢琴奏鸣曲第一乐章副部主题，也是通过同级变化半音的使

用来实现双调性的。37—42小节，是三小节为一句的并行二句式，且此两句为

上方三度模进关系。副部主题右手声部上下两层调性叠置形成了d小调和D大调

以及A大调和f小调的对置。43小节，右手声部是B和声大调，左手声部是C

大调，左右手始终保持平行的双调性(见例124)。

例124：
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37 rid"调

--，m’窨I F 。，。F。，
一 ’I l-I J

b大调∥r

40 A大调

‘1j F 7■。F”■
一7 l I y．I y

fd,调

43

7。甚F。I{}I}I
一 【】IIill_ _ Ill i亲鼎，；，B和声大调。 ’

‘j：6 F一．一1 ．F
1 o l-l

第二钢琴奏鸣第一乐章71--75小节(见例125)、87—92小节，右手声部是

五个降号的6D大调调号左手是C大调的调号形成上下异调号的平行双调性。93

--98小节(见例126)、115—128小节，右手声部是C大调调号，左手声部是五

个升号的调B大调调号也形成了上下异调号的平行双调性。

例125：

U

^ k L k rl’I
I， b I 一 ． 芒J ■， 1■ I、，’⋯J l，

甚一 1 一 i ■ F■，n L1—l l⋯

考毫5”l，pk l p I k1
7

E E
U l

^ 一 ．I k

衣 i 斟’·Fi oI d’I．》三 1．5三
＼、v v 一

例126：

93异调号记谱的双调性

V9 8一一一，一一 莓爿j 爿一 爿j 爿
U ’●IlF IIF一

IIV 4-， ’4-， ’4-，

．．．
一 一1．芒' 一 一◆芒 '一 一，芒t一‘⋯1L⋯⋯r-⋯⋯ ‘)⋯⋯-l’■●⋯I㈣⋯I●I ⋯I r L1 I～r r

1 1L～⋯I 【1 r L】 r
w ⋯， U 【，

(三)交换式

乐曲不同层次的调性在进行中相互交换上下位置。

希纳斯特拉第二奏鸣曲第二乐章，第1小节和第2小节，由于延留音的效果，
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虽然听觉上是一串串的上行装饰音进行，但谱面上来看左右手声部却是上下交换

式双调性，第一小节，右手声部中心音D，左手声部中心音。D。第--d,节，右手

声部中心音#D，左手声部中心音D。再现部中123小节、125小节，均是右手声

部中心音D，左手声部中心音抖D，中间127小节进行上下交换，右手声部中心音

。D，左手声部中心音D。到129小节，左右手又换回原来的位置，右手声部还是

中心音D，左手声部中心音4D(见例127、例128)。

例127：

例128：

(四)转调式

多调性结合的同时，各层次调性也可进行转调的变化，其中包括保持的调性

层次与转调的层次相结合、转调层次与转调层次相结合的不同处理等等，这种处

理方式给多调性带来更多的变化和发展。

第一乐章的主部主题就是在复合和弦中使用纵向叠置对称的双调性布局(见

例5)，与一般意义上泛调性中的双调性不同的是，谱面上没有进行高低谱号间

直观的调号上的对比，而是在统一调号的情况下通过隐蔽的主三和弦来确定的调

性。正副主题分别将三和弦的三音进行同级变化半音的对置，使三音模糊、调性

游移。如主部主题的C-E-6E-G、A-C-4C-E。

同时正主题开始的右手声部上下两层的调性叠置还形成了上层横向C大调

到C小调以及下层a小调到A大调的同名大小调并置。同时纵向上又形成C大调
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和a小调关系大小调的对置，以及c小调和A大调三降三升调号调号的对称。同

时除了右手声部纵向上两个层次平行三度音程进行外，从叠置的调名上看也符合

三度关系(见例129)。

例129：

同名大小调

第二奏鸣曲第一乐章呈示部，1—2小节也是转调式的双调性叠置。也是通

过同级半音的使用形成的双调性。右手声部由C小调转到C大调，左手声部由E

大调转向e小调，都是同名大小调的转调。同时除了左右手声部平行三度进行外，

上下叠置的调名关系也构成了三度关系(见例130)。

例130：

‘

C，J、碉 L入恫
‘1‘_ ⋯ am, J—ip 一一
一J●J ⋯i - is, 忸 ㈩i eJL⋯⋯一，i --i il r一⋯一／i I i●

●■■■■一———。-一 l一

／ 调羞 ；三度关系

9；丢 I—1 | j f f
● I—1

J I-

^J I一．一-t■⋯I H通岁4i一．，_旷I I’?i：；

(六)不同层次的调性结合

将调性分为三个层次，即低音部的调性是“基础调性"，是和声的基础：旋

律或旋律声部层的调性是“前景调性"，是显示旋律的调性；内声部的调性则是

“衬托调性"，它丰富和声的音响与色彩。这种手法在希纳斯特拉钢琴奏鸣曲中

也有体现。

第二钢琴奏鸣曲第一乐章，29—39小节、46—59小节，是四个层次调中心

的结合。高音声部是前景调性，两内声部是衬托调性，低音声部是基础调性(见

例131)。
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例131：

前景调性

衬托调性

基础调性

六、调性音乐中的无调性

无调性音乐在旋律、和声、对位、织体、节奏、曲式结构等多方面的因素具

有一些特点：无主和弦；在半音阶基础上，纵向自由地构成各类不协和和声；避

免功能性和声进行；织体上多层次性。

在希纳斯特拉三首钢琴奏鸣曲中，有许多无调性组织，许多无调性的旋律外

形，以及和弦组合，但希纳斯特拉没有应用这种材料去发展最初的十二音技术意

义上的无调性结构，而是用无调性外形去构成新的结构。因此在乐曲的重要结构

位置上依旧保持调性中心音与和声的作用，在音乐风格的观念上并未丢弃调性中

心的意义。这些无调性段落是音乐发展中的一种处理方法和音乐思维复杂化的一

种表现。

第一奏鸣曲第二乐章，呈示部中1--29小节、70一77小节、除17～20小节

的连接外几乎是以两小节为单位重复的十二音构成的音组动机重复。(见例

132)。

例132：

左右手同向构成十二音音列

U 一

刀
———I_‘1 I 7-- ．_-_-．一‘1⋯r

÷产oX k=j
～

Il。

这里是没有和声进行的，可以说是接近无调性，每两小节的第一个音D还有

隐藏的旋律调性的意义，再现部中117—132小节、137—144小节，将呈示部整
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体移低五度再现，隐藏的调中心为G(见例133)。

t例133：

一■__l——一
PP

167—182小节，移回原位再现，回归乐章开始的调中心D(见例134)。

例134：

原位再现的十二音音列

1影笮6．产峰 ， 唔 特．

l I
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盔E |

”_I b’
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一—

J - ⋯

15i!jt．．．．⋯⋯⋯⋯．．⋯⋯．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．⋯⋯⋯⋯．．．．．．．．．．．⋯．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．，．．．．．。．．．．．．．．1

此类例子还有62—69小节，左右手同步八分音符进行，中心音为C(见例

135)。

例135：

第二奏鸣曲第一乐章，24小节，左右手平行三度反向半音进行，是个短暂

的无调性音乐片段(见例136)。

例136：
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第三奏鸣曲49—50小节，左右手八度大和弦半音上行减三度模仿，无明确

调性(见例137)。

例137：

80小节、左右手十六分音符快速同向上行跑句，属于无调性的连接音乐片

段。(见例138)。

63



武汉音乐学院硕士研究生学位论文 郝梦希纳斯特拉<钢琴奏鸣曲》研究

例131：

前景调性

衬托调性

基础调性

六、调性音乐中的无调性

无调性音乐在旋律、和声、对位、织体、节奏、曲式结构等多方面的因素具

有一些特点：无主和弦；在半音阶基础上，纵向自由地构成各类不协和和声；避

免功能性和声进行；织体上多层次性。

在希纳斯特拉三首钢琴奏鸣曲中，有许多无调性组织，许多无调性的旋律外

形，以及和弦组合，但希纳斯特拉没有应用这种材料去发展最初的十二音技术意

义上的无调性结构，而是用无调性外形去构成新的结构。因此在乐曲的重要结构

位置上依旧保持调性中心音与和声的作用，在音乐风格的观念上并未丢弃调性中

心的意义。这些无调性段落是音乐发展中的一种处理方法和音乐思维复杂化的一

种表现。

第一奏鸣曲第二乐章，呈示部中1--29小节、70一77小节、除17～20小节

的连接外几乎是以两小节为单位重复的十二音构成的音组动机重复。(见例

132)。

例132：

左右手同向构成十二音音列

U 一

刀
———I_‘1 I 7-- ．_-_-．一‘1⋯r

÷产oX k=j
～

Il。

这里是没有和声进行的，可以说是接近无调性，每两小节的第一个音D还有

隐藏的旋律调性的意义，再现部中117—132小节、137—144小节，将呈示部整
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体移低五度再现，隐藏的调中心为G(见例133)。

t例133：

一■__l——一
PP

167—182小节，移回原位再现，回归乐章开始的调中心D(见例134)。

例134：

原位再现的十二音音列
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此类例子还有62—69小节，左右手同步八分音符进行，中心音为C(见例

135)。

例135：

第二奏鸣曲第一乐章，24小节，左右手平行三度反向半音进行，是个短暂

的无调性音乐片段(见例136)。

例136：
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第三奏鸣曲49—50小节，左右手八度大和弦半音上行减三度模仿，无明确

调性(见例137)。

例137：

80小节、左右手十六分音符快速同向上行跑句，属于无调性的连接音乐片

段。(见例138)。
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下篇作品在其它作曲技法上的特点

第一节节奏技法

一般情况下，音乐表现手段的一个方面发生了变化，也会影响到其它方面变

化。随着现代风格的出现，在和声——旋律领域里发生的变化也将促使节奏领域

里的变化。从和声——旋律方面来说，主要的变化是对于调性的回避。从节奏方

面来说，其主要变化则是对于匀称概念的回避。现代和声领域的发展朝两个方向

进行，一个走向无调性，另一个走向泛调性；同样，现代节奏领域也朝着两种方

向发展，～种走向“无节奏"状态；另一种则是对于旧的节奏概念的丰富、强化、

改造，从而走向“泛节奏"。

“泛节奏也可称作是‘漂浮的节奏’，这是一种类似“漂浮的调性"的现代

律动，它是对古典周期结构的否定所形成的另一种时间间隔的新节奏’’@。传统

概念的小节，是指两个最强音之间所包含的节拍的重复出现；传统概念的节拍，

是指相同时值的强拍与弱拍有规律地循环；而传统概念的节奏，则是指长音和短

音有规律的组织在一起。运用泛节奏，其实就是对小节的解放，也就是对节拍和

节奏的“解放"。希纳斯特拉钢琴奏鸣曲中就有许多“泛节奏’’技法的体现。

一、非传统概念的常规节拍

(一)特性音调移位法

传统的节拍下将某一特性音调的起始处加以移位，就会造成不均匀强音之

感。如果这种特性音调在左手声部进行循环移位，就类似于变奏曲中的帕萨卡利

亚(固定低音变奏)的效果，同时也造成移位感的现代节奏的微妙效果。

希纳斯特拉第二钢琴奏鸣曲第一乐章93—98小节，左手声部是固定六音组

的连续音程循环进行，但由于拍号的变化，使得重拍位置在六音组中时常改变，

这类似帕萨卡利亚固定低音的效果。(见例139)115—118小节，左手声部虽固

定了6／8的拍号，但由于八音组音程的连续循环进行，使得八音组中的重音位置

总在改变(见例140)。

例139：

@童忠良著‘现代乐理教程》，第33页，湖南文艺出版社，2003年4月第l版。



武汉音乐学院硕士研究生学位论文 郝梦希纳斯特拉<钢琴奏鸣曲》研究

U ’4-， ’4- o ●， ’●- -I’

．。 一 一'芒t 一 一◆芒 '一 一'芒◆一

Z一#暑*茁F lp．7

’ l-’

一，e'一

- -W-， 一

一，芒，一

U ’◆o o一即
11 ，一 一‘w⋯¨⋯-l'J．*¨-⋯r⋯r，⋯～1●l r i r

一 ⋯⋯】●l
Tl

， ●’ l o ◆o ● ’ ●o ●

'芒t— 一，暑t一 一，芒i㈨i一 ⅢⅢ ⋯⋯●I⋯r ⋯●I r ⋯一，lr m r ⋯l●I
t

(三)音型反复法

一个短小的音型动机不断反复出现，而每次的出现都是从不同的节拍处开

始，听觉上造成一种假节拍强音的感觉。

有时音型反复还会让符尾穿越小节线，这样使乐句更加清晰也能造成强音转

移的感觉。

第一奏鸣曲第二乐章中145—152小节，左手声部通过符尾跨小节的音型反
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复，造成了节拍强音的移位感(例142)。

例142：

考毫。I+量 j 捌’⋯⋯一 ”’ ．I—t一4P-’一 T- 一 ”’掣；iU” 一

一 严-'o_’'
一 卜

卜、 卜I f 卜、 f广下_| I 卜
}F■ ■■目叫 ■ 叫’8⋯。Z．村．k。t

u
f：罗下∑
、 一

节厂广罗、一f■H叩厂7 P
一● 罄亨 b l
U Q-t¨·7 、-‘



武汉音乐学院硕士研究生学位论文 郝梦希纳斯特拉<钢琴奏鸣曲》研究

后两个八分音符连在一起，形成连续的四分音符和弦进行。对于左手声部来说任

何拍号已无任何作用和意义(例145)。

例145：

≤i!I：．．⋯．⋯．．．．．．．⋯．．⋯．⋯⋯．⋯．．．⋯．．⋯．．⋯．．J融．⋯．．．．．．⋯．⋯

≤酶⋯．．．一．⋯．⋯．．．．⋯．⋯．⋯．．⋯．．．⋯．一一⋯．．．⋯．．⋯⋯．．⋯．．⋯⋯⋯一一．I

C／i：)交错节奏法

在南美洲，尤其是阿根廷的某些民间音乐中，在固定节拍基础上用打击乐进

行节奏交错是常用的手法。在三首钢琴奏鸣曲中，希纳斯特拉就充分使用了这种

手法，例如十六分音符或者三十二分音符的七连音对九连音或者五连音对六连音

快速音节上行跑句，这可形成一种更为复杂的节奏交错。而且在交错节奏的使用

中，再采用偶数音符时值与素数节拍或素数连音相结合，可以形成更多样化的、

复杂的节奏形态。

第二奏鸣曲第三乐章，5小节、13小节、22小节、42小节，均是偶数音符

时值与各种素数或偶数连音相结合，左右手用不同连音组合上下交错对位后形成

新的、更快、更密集的音阶上行(例146-例148)。

例146：

例147：
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例148：

(Tk)小节线的省略与“无节拍一音乐

“无节拍一音乐分为两种含义，一种是有拍号的无节拍音乐；另一种是无拍

号的有节拍音乐。

在作曲实践中，与复杂的节拍现象相对应的是“无节拍’’标记的音乐，这可

造成音乐长时间无重拍点。当然非所有没写拍号的音乐都是无节拍的。而且也不

是没有小节线音乐就是无节拍的，这主要取决于作曲家的想法和听众的感觉。

希纳斯特拉第二奏鸣曲第二乐章没有小节线，仅用虚线小节线表明不同的节奏单

元的划分而已。其中呈示段和再现段都是没有拍号的，但我们却感觉到了明显的

句逗感，似乎有着2／2的拍号存在。而中段虽然有拍号7／8，但由于是毫无停顿、

快速流畅、一气呵成的微复调，所以相反感觉不到拍号的存在，拍号也似乎失去

了原有的节奏律动的意义。

希纳斯特拉第二钢琴奏鸣曲第二乐章中部9—122小节，虽是7／8拍记谱，

但左右手声部八分音符锯齿型连续进行，形成微复调效果，造成了长时间的进行

而没有重拍点的音乐，听觉上也类似于无节拍标记的音乐(例149)。

例149：
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9

再如希纳斯特拉第二钢琴奏鸣曲第二乐章，呈示部l一8小节，再现部123

—129小节，虽无节拍记谱，但内部却可以分成几个小乐句。1小节中有六个小

乐句，其它几句分别是2—3小节、4—5小节、6--7小节、8小节。123小节中

有四个乐句，其它几句分别是125小节、126—127小节、128—129小节。

(-h)等值记谱

等值记谱是通过将节拍中的偶数时值进行等量转换，造成一种多节拍变换

的、节拍重音不确定性的效果。

希纳斯特拉第一钢琴奏鸣曲第一乐章14小节、23小节、151小节、160小节，

均出现了3／4=6／8的等值记谱，使得音乐多节拍变换变得顺畅。

第一钢琴奏鸣曲第四乐章，是3／8=6／16的等值记谱。

第三钢琴奏鸣曲，25小节，是3／4=6／8的等值记谱。

CA)非周期时值的“混合一变拍子一

“非周期时值的混合一变拍子是将非周期时值的混合拍子和变拍子相结合，

它不再以单一、均匀的小节为其计数单位，而以若干彼此不相等的时值为基础，

从而形成无节拍周期的独特的节奏体系"@。希纳斯特拉非常青睐这种手法，在

他的三首钢琴奏鸣曲中大量使用。这种音乐其中律动组的变化十分随意或无规律

可循，没有始终如一的模式或有规律地出现的变化律动组，音乐中随后的运动会

是怎样很难预感到。

希纳斯特拉第一钢琴奏鸣曲第一乐章就运用了大量非周期时值的混合变拍

子，例如l一13小节，除5—6小节外，每小节都变化一次节拍。打破规律的节

拍律动，让人无法预料音乐的发展，给人期待感。

第二钢琴奏鸣曲第一乐章，呈示部1--20小节，除7—8小节，每小节变化

@童忠良著‘现代乐理教程>第38页，湖南文艺出版社，2003年4月，第l版。
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一次节拍。29—40小节、87—92小节、107—114小节，每小节变化一次节拍。

第二钢琴奏鸣曲第三乐章，l--29小节，除1—2小节、2—3小节、8—9小

节、10—11小节，每两小节变化一次节拍外，其余每小节变化一次节拍。42—

71小节，除44—45小节、70一7l小节外，每小节变化一次节拍。89—104小节，

每小节变化一次节拍。

第三奏鸣曲也大量运用了非周期时值的“混合一变拍子"。

(九)交替节拍

希纳斯特拉第一钢琴奏鸣曲第一乐章，52～59小节、llO—116小节、184

—191小节，就是6／8拍和5／8拍的交替节拍。

二、现代音乐的节奏单元

现代音乐的节奏单元，是指一种最小时值单位的节奏动机，通过将节奏单元

的扩大和缩小造成时间感上的变化。这样就打破了传统意义上规律的强弱律动节

奏单元。

(一)双节奏单元的对比

音乐片段由两个节奏单元组合而成，交替进行。其中具有自由的可变性，或

扩大、或缩减的节奏单元，称为可变节奏单元；另一个具有稳定不变性的节奏单

元，称为不变节奏单元。

希纳斯特拉第二钢琴奏鸣曲第一乐章，107—1 10小节就是双节奏单元，107

小节和109小节是不可变节奏单元，107小节和110小节是可变节奏单元，从拍

号来看，107小节和109小节均是7／8拍，108小节是8／8拍，110小节是10／8

拍，都是尾音上的变化(见例节奏8)。12—15小节，也是双节奏单元，12小节

和14小节是不可变节奏单元6／8拍，13小节和15小节是可变节奏单元2／4拍

和5／8拍，15小节在13小节基础上，增加了两拍的补充(见例150)。

例150：

12 不变节奏单元 可变节奏单元 不变节奏单元 可变节奏单元
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部是不可变节奏单元，八分音符三音组节奏型的重复，但八分音符三音组跨小节

切分。右手声部节奏自由，但也出现了一些跨小节连线的切分，这样左右手声部

形成对比。

第二奏鸣曲第二乐章，2—7小节，是横向双节奏单元，2、4、6小节，是不

可变节奏单元音值总和为17个八分音符，3、5、7小节，是可变节奏单元。从

节拍上来看，3小节是四拍全音符时值和弦，5小节增加了一拍四分音符和弦，7

小节又增加了两拍二分音符时值和弦(见例151)。类似例子还有124—128小节，

125、127小节是不可变节奏单元音值总和为二分音符，124、126、128小节，是

可变节奏单元，126小节比124小节增加了两个四分音符时值，128小节比126

小节又增加了八分音符时值。(见例152)

例151：
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可变节奏单元

希纳斯特拉第二钢琴奏鸣曲第三乐章，16—20小节，是横向双节奏单元，

由于17小节拍号是1／4+8／16拍，所以16小节、17小节后半、19小节，是不可

变节奏单元，8／16拍。17小节前半、18小节、20小节，是可变节奏单元，拍号

分别由17小节前半的1／4拍，到18小节的3／4拍，再到20小节的5／16拍，这

三小节节拍经历了少多少的变化。(见例153)类似例子还有92—96小节，不可

变节奏单元是92小节、93小节后半、95小节，都保持8／16拍。可变节奏单元

是93小节前半、94小节、96小节，也是分别由1／4拍到3／4拍到5／16拍这样

节拍由少到多再到少的变化的。

例153：
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可变节奏单元 不变节奏单元 可变节奏单元广———————————————]广————————————————]广———————————]
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希纳斯特拉第三奏鸣曲，16—21小节，就是横向双节奏单元，16小节、18

小节、21小节是不可变节奏单元，17小节、19—20小节，是可变节奏单元，19

--20小节比17小节多增加了三个八分音符动机音组和弦。(见例154)

例154：
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个休止符或是某一个附点音符等短小时值，来实现单元的扩大，从而也造成了无

节拍的音乐。这也是打破均衡律动的一种强有力的创作手法。

希纳斯特拉第二钢琴奏鸣曲第一乐章，1—4小节，就是附加时值节拍，1

小节中第三和第四拍重复E音，3小节，增加一拍重复音，第三、第四、第五拍

重复E音。拍号也由l小节的7／8拍到3小节的8／8拍(见例155)。这和希纳

斯特拉第一钢琴奏鸣曲l一4小节类似，3小节在l小节的基础上增加了一个四

分音符的时值的重复音E(见例156)。107小节一108小节，这两个小节的旋律

相同，只是右手声部最后一个音程的时值不同，107小节，右手声部最后一个音

程是四分音符时值，108小节，右手声部最后一个音程附加了八分音符的时值，

变成附点四分音符时值。拍号也由7／8拍变成8／8拍(见例157)。46—49小节，

两外声部也是附加音时值节奏，动机音组先是46小节前四拍，旋律是由重复的

三个B到E。然后由重复的五B两拍的休止到E。最后旋律由重复的六个B加五

拍的休止到E。这里有两种附加时值，一个是重复的B音的增加，另一个是休止

时值的增加(见例158)。

例155：

Piano

■■”严F。， l{■ "■严_，
L】

^一。U-‘一 I 1’_一_ I--I-—‘一
。

一

，
一 一

芝；嚣 目丑一日j 慧 -I刁 l，一 ●J

一|一
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例158：

动机的不断扩充

希纳斯特拉第一钢琴奏鸣曲第一乐章，1—4小节，第一小节右手声部重复

了三次E音，第三小节增加了一个四分音符E音，重复了四次E音。拍号由l

小节的3／4拍变成3小节的4／4拍。类似情况还有138—141小节。23—25小节、

160—162小节，也是这种附加音时值节拍，24小节和161小节分别将23小节和

160小节节奏第一个音后重复了三次， 增加了两个四分音符时值(见例159)。

例159：
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第二奏鸣曲第一乐章，1—3小节，就是附加时值节拍，第3小节比第1小

节增加重复了一个八分音符时值。拍号由第1小节的7／8拍到第3小节的8／8

拍。类似例子还有4l一45小节，44小节比4l小节，增加了三个八分音符时值

的重复音，拍号也由7／8拍增加到10／8拍。

第二奏鸣曲第三乐章，48—52小节，就是附加时值节拍的并行不等长二句

式，48—49小节，若以四分音符为一拍，两外声部长音和弦是三拍半的时值，

50—52小节，两外声部的长音和弦时值增加了两拍，变成五拍半的时值(见例

160)。

例160=

Piano

希纳斯特拉第三奏鸣曲， 53—54小节，是附加时值节拍，54小节比53小

节增加了三个八分音符三音组四度叠置和弦级进下行(见例161)。类似例子还

有82—83小节，83小节比82小节增加了三个八分音符三音组四度叠置和弦级

进下行(见例162)。

例161：

一五 -鲁，．二’ I兰 。芒，．芒◆．’=I I三

tJ L．．．—．．．_一 L．．．．．J．_一L—．．．．』．．_一
Po_or’o_ I 。咖．皿皿上；．炒．士七七七；



武汉音乐学院硕士研究生学位论文 郝梦希纳斯特拉<钢琴奏鸣曲》研究

2．可变节奏单元与节奏时值的缩减

除用附加音时值来扩大可节奏单元变单元的节奏时值，也可使用缩减节奏时

值的手法，来达到一种无规律的现代节奏。

第一奏鸣曲第一乐章中12—13小节、149—150小节，属于附加时值节拍减

少，两小节都是顺分节奏型。只不过12小节和149小节，右手声部最后一个和

弦时值两拍，13小节和150小节，右手声部最后一个和弦时值一拍，减少一拍

(见例163)。

例163-

Piano

时值的缩短 时值的缩短
12． 鲁 j 门

—L 149向骨 向 前一^ JJ 一 l一

l—

u，岜f ．U 严 l砒 1争 U d、-．一 、、-—／ 、、，-一

第三奏鸣曲中41--43小节，就是附加时值节拍减少，43小节比41--42小

节，重复的复合八度减少了六个(见例164)。

例164：

三、现代逆行节奏与不可逆行节奏

原型、倒影、逆行、倒影逆行这四种手法源于复调技法，在勋伯格十二音音

乐中发展到极致，同样在现代节奏中也可以运用逆行节奏作为节奏发展手法。
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(一)自由的逆行节奏

希纳斯特拉第二钢琴奏鸣曲第一乐章，27—28小节、163—164小节，右手

声部为逆分节奏，左手声部为顺分节奏，左右手节奏互为逆行(见例165)。

例165：

PialBO

节奏型互逆

9．． 一Id_ ， kt肆嗡绰 一枣k蠢砰当肆侏甚k．。一}，h。一
u b，”I＼，”l 岫”I L，”I r r r r
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四、其它特殊节奏形态

(一)左右手无规律交替节奏对位

这种左右手交替在听觉感知上是单声性的在视觉表象上则使纵向上两个层

次的声部插空对位。这样可使整条旋律既具有横向水平意义，又具有垂直意义的

二重性作用。

希纳斯特拉第二奏鸣曲第二乐章，1lO一121小节，左右手交替连续八分音

符半音进行，形成锯齿型旋律外型的单旋律线，同时左右手对位的间隔时值总在

变化，形成横向可动对位的现代对位(见例168)。

例168：

习E间隔规律的左右手交替

(二)。随意一留白的节奏对位

这种手法的使用对于打破传统的节奏律动具有很明显的效果。

希纳斯特拉第一奏鸣曲第二乐章再现部，167—182小节，左手八分音符连

续进行，右手与左手同步进行，右手声部随意省去一些发音点，并逐渐减少发音

点数量，类似于点描技法(见例169)。

例169：



武汉音乐学院硕士研究生学位论文 郝梦希纳斯特拉<钢琴奏鸣曲》研究

右手发音点随意“留白”逐渐减少
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第二节复调技法

一、传统复调织体在音乐作品中的运用

复调音乐是多声部音乐的一种，与主调音乐相对应，曾在1750年以巴赫为

代表的巴洛克时期达到过高峰，此后18世纪末逐渐转入主调音乐的发展阶段，

20世纪又出现了复调音乐的复兴。1918年一1945年这一时期出现了新古典主义

乐派，以斯特拉文斯基和欣德米特为代表的作曲家提出了“回到巴赫”的口号，

同时这一时期也出现了以巴托克柯达伊为代表的新民族主义乐派，希纳斯特拉就

是其中之一，与其它民族乐派不同，而是将传统民族音乐与现代作曲技法相结合。

希纳斯特拉抓住了阿根廷伊比利亚民歌三个声部复调对位的特点进行衍生发展，

在作品中经常使用各种类型的复调技法。他的三首钢琴奏鸣曲中的就有各种传统

与现代复调技法的运用。

复调织体可分为“最正统的复调织体"、“主调化的复调处理"、“色彩复调’’

等三类，而“色彩复调"则又可以分为“微复调"、“宏复调’’、“假复调’’三种不

同的类型。在本文所论及的三首奏鸣曲中主要就是运用了“最正统的复调织体"

即“传统的复调织体’’和“色彩复调"中的“微复调”两种类型¨。

(一)以模仿为基础的复调

相同的旋律(或动机)在不同声部相继出现，则构成“模仿’’。在泛调性作

品中，由于主音的游移，通过模仿复调的使用，使音乐材料得以发展，同时可以

起到音乐动机的强化作用。在希纳斯特拉的第三奏鸣曲中和第一奏鸣曲第三乐章

中就有模仿手法的体现。

希纳斯特拉第三钢琴奏鸣曲，1—9小节，左右手声部属于模仿手法，只不

过音高上是自由模仿，节奏上是严格模仿(见例170)。

例170：

¨林华《色彩复调》，载‘中国音乐学》1986年第4期．
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模仿复调

模仿复调

I I'

#产向一．，##t
’

：．一 ?蓐t ◆．L 卜P -一1 P¨=一一

r I。 。⋯=譬i≯’叫鬈’ H’7时 u U．L一‘Ll
>

；t，。车壬 B．盆争酮r—呷～> 之r—I⋯I I⋯1-

第三奏鸣曲49—50小节，左右手八度大和弦半音上行，左手声部由于晚右

手一拍进入，进行下三全音关系的模仿。(见例171)。

例171：

(二)以对比为基础的复调

在复调音乐中，对比式复调是形式最为自由和丰富的一种。这种类型的复调，

由于各声部间不存在模仿的关系，而是属于完全的对比关系，故只要在时间上存

在先后关系，就可以认为是以对比为基础的复调。而其对比性往往是通过不同的

节奏、不同的声部进行、不同的演奏法、不同的织体形态等表现出来。在希纳斯

特拉的奏鸣曲中有很多这样的例子。

希纳斯特拉第一钢琴奏鸣曲第三乐章，23—29小节、40—47小节，就是左

右手声部对比式二声部进行(见例172、例173)。

例172：
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泛采用的一种创作手法，但无论就主体材料还是整体规模而言，它更多的是作为

音乐作品横向发展过程中的一个组成部分，其自身很少形成一个独立完备的整体

结构。“微复调织体结构，主要是通过各声部纵横距离的细密化处理，形成既弥

漫而又静止的‘音响群落’，它更多地着眼于瞬息多变的‘总体印象性’色彩的

局部营造”"。

希纳斯特拉第二奏鸣曲第二乐章，9—60小节、66—71小节、79—83小节，

均使用了二声部微复调织体(见例175)。

例175：

q

12林华‘色彩复调>，载‘中国音乐学>1986年第4期。
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第三节曲式结构

现代曲式结构更为复杂，作曲家按照自己的意图创作，使不同的曲式结构相

互渗透，使之变异或自由化，从而产生了边缘曲式。这种边缘曲式有五种曲式结

构组合原则：并列原则、再现原则、循环原则、奏呜原则、套曲原则。若将曲式

结构中的某几个原则结合使用，或可能在其内部的各种类型之间，产生中介性边

缘曲式13。

希纳斯特拉钢琴奏鸣曲就属于这种边缘曲式类型，希纳斯特拉的奏鸣曲中除

了第一首还有比较传统的曲式外，其余两首奏鸣曲都和传统曲式渐行渐远，虽命

名为奏鸣曲，其实质上已不再是传统意义上的奏鸣曲式。第一钢琴奏鸣曲第一乐

章是奏鸣原则曲式，第二、第三乐章则是再现原则曲式，第四乐章则是五部回旋

曲式，总体还是符合奏鸣套曲形式的要求。第二奏鸣曲第一乐章由于中部插入了

不同类型的舞曲和歌曲性质的乐段，因此是并列原则与再现原则结合的曲式，第

二、第三乐章都也是再现原则曲式。第三首奏鸣曲曲式结构更具创新性，已接近

于二部性的开放曲式。

以下是希纳斯特拉三首奏鸣曲的结构图示，从中也可观察出调中心的运动变

化：

图l：

13杨儒怀‘音乐的分析与创作》第744页，人民音乐出版社。2003年9月第2版．
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第一乐章
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第三乐章
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第三奏鸣曲
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第四节特殊作曲技法

希纳斯特拉之所以能成为二十世纪拉丁美洲重要作曲家，与其卓尔不群、独

树～帜的创作手法有着密切关系，在他的钢琴奏鸣曲中，对称技法和黑白键对置

运用尤为突出，对于他层次性的创作特点有很好的表现效果。并且希纳斯特拉在

表现传统的印第安民间音乐方面也颇具匠心，将民族音乐元素进行提炼和再创

造，达到了传统与现代的巧妙结合。

一、对称技法

(一)对称和弦

对称和弦是以某音为轴，将和弦音同时向上与向下作对称排列。对称手法是

希纳斯特拉擅用的技法之一，贯穿了三首奏鸣曲。

第一奏鸣曲第四乐章中178小节，高潮点处，作曲家用了sfff四乐章中最

强的力度，左右手声部同时演奏两个对称结构的附加音四五度叠置和弦。右手声

部是附加音下五上四度叠置和弦，左手声部是下四上五度叠置和弦(见例176)。

附加音四五度和弦又可看成是五度三音和弦与四度三音和弦的变为形式，因此附

加音四五度和弦本身也可看成是对称结构的五度三音和弦或四度三音和弦的复

2k
口。

例176：

第一奏鸣曲第四乐章中6l小节，左右手也是对称和弦结构的附加音四五度

叠置和弦，右手声部是附加音下五上四度叠置和弦，左手声部是附加音下四上五

度叠置和弦(见例177)。

例177：
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第二奏鸣曲第一乐章中39—40小节、165—167小节，右手声部下附加音七

度音程，左手声部上附加音八度音程(见例178)。左右手形成倒影对称二度附

加音结构和弦。

例178：

二m船工二止^I l'．b≯毒毒二悔
苁丢”E。}2-I l邕：胃．
Yy u
u 对称结构
n k r_—_1 r_1、rJ_H“●-I l——‘^
，1 J H㈨k k k k-LIJ
『，n U ’r l，●rrr●rI●■rI⋯】● I_

u I b一，■■p I’L_J
^ I⋯
翁矗蜂一事一

第一奏鸣曲第一乐章中192—198小节，右手声部下四上五度叠置和弦与左

手声部下五上四度叠置和弦对称内缩反向进行(见例179)。

例179：

对称结构反向进行

u 四五度叠置和弦 —L—√，·———、
f飞：毒 ：毒

【、o r r L-

’■·tJ l-¨
，【】r I、

u I／I

(二)调性布局上的对称

除了和弦对称，在调性布局上希纳斯特拉也经常使用对称手法。

第一乐章是奏鸣曲式结构，自然正副主题的调性运动变化是值得关注的，前

面已经分析过正副主题具有大小调综合及调性对置的双调性特点，同时副主题经
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历的双调性转调，还具有对称扩张的特点，呈示部中的两次双调性转调，从上下

叠置的D大调和b小调到f小调和g小调再到B大调和C大调，就是通过对双调

性进行对称的上三度扩张和上四度扩张来实现的。再现部中副部主题经历一次双

调性转调，也是将“e小调和C大调同时进行对称的上三度扩张到上下叠置的6G

大调和ba小调。在双调性运动变化中使用对称扩张能加强音乐的张力和戏剧性

对比的效果(见例180)。

例180：

L

J ～ I II I I l o

I

上二级关系 ‘里竺趣譬度 2同：时--度
扩张扩张 扩张

调性回归

第三乐章和第四乐章的宏观结构上体现着潜调性的对称布局。第三乐章主要

调中心为D，形成了以中部D为轴心的呈示部和再现部的对称布局(见例181)。

例181：

囚 回 囚Coda
A B A。 C D C’Re A

b心音 1；心音摹二；辫⋯～。57D F 中心；⋯中心音 中心音，_1富气于苔_]嗜 D中心音
—11：．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．J I．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．J

以调中心D为轴心对称布局

第四乐章主要调中心为A，全曲以中间叠部调性为轴心，本别构成前后叠部

和两个插部A大调的对称。回旋曲中两叠部调性的对称并不多见，这是在全曲结

构上对潜调性的布局安排巧妙地运用对称手法(见例182)。

例182：

嚣烹舞菏
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囚Re固Re因霄丽厂矿呸1 r-石-]Re囡 Coda

百F■驴咬百：r冒

以中间叠部调性为轴对称布局

二、黑白键对置

这也是希纳斯特拉尤其喜爱的一种手法，通过使用黑白键的对置来达到一种

层次性、对比性和无调性的效果。

第二奏鸣曲第一乐章，93—98小节、115—118小节，左手声部五个升号的

黑键音程连续进行，右手声部是无升降号的白键音程连续进行。形成黑白键对置。

第二奏鸣曲第二乐章，95—109小节，左手黑键和弦和右手白键和弦连续交

替进行。形成黑白键对置。

第二奏鸣曲第三乐章，黑自键对置用得很频繁。1—4小节、8—11小节、17

--20小节、36—37小节、79—82小节、85—88小节、93—96小节、l 13--118

小节，左手白键和弦和右手黑键和弦连续交替进行。5小节、13小节、22小节，

左手黑键音阶与右手白键音阶不同连音组合，但同时上行快速跑句。83小节、

90小节、98小节，左手黑键与右手白键同时上行刮奏。30—32小节、39—40

小节，右手白键和弦与左手黑键和弦形成对置。67—69小节，右手声部自键音

程与左手声部黑键音程同时连续进行。74—76小节、105—107小节，右手白键

和弦与左手黑键音程及附加音音程形成对比。(见例183一例188)

例183：

●⋯，—～‘ ●■⋯／。～ ●⋯⋯一‘
， ； S=厂’ 一 ； S=夕7‘ ，；S夕。
对比 融 皇b 霉b

一 ．1目，士l
P ，．k2--畔IP'A 7- ．一H 酽●巴卜I I『一⋯一J_●⋯rI⋯

例184：

左手黑键音
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右手白键音

例185：

例186：

例187：

了。警 一-，严 F 磊I 一 一 一一 一 L’
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例188：
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键左手黑键和弦同时形成对置，接着右手黑键与左手白键上行旋律跑句又形成对

置。73小节，右手白键平行三度音程上行音阶进行，左手黑键单音音节下行进

行形成对置。94—99小节，右手声部黑键音程与左手声部白键和弦形成对置。

103—106小节，右手白键和弦与左手黑键和弦连续震音演奏形成对比(见例189-

例194)。

例189

例190：

^
。

I j．I L—I b．》产7## ． I b，k．睁产”#
11 ●⋯～_f u
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⋯
1
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U
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一
一 誓严 E F⋯——，’}厂I’一

；F芒!』一b一一
白键上行旋律

eb荔 吕i，k一5—7l-”E j巴
一 6
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例193：
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例194：

右手白键音
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嚣
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^
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三、民族风格

作为一名民族主义音乐家，希纳斯特拉一直致力于推广阿根廷传统民族音

乐，在作品中通过将一些有特色的传统民族音乐素材进行提炼和再创造，并且用

现代手法将传统元素进行发展，使得其作品的民族风格独具特色。

(一)舞步风格的节奏特点

ldalambo(马兰波)

起源于西班牙，发源于阿根廷平原地带的一种踢踏舞蹈形式，这是一种富有

竞争意味的舞台艺术种类，阳刚而且只适合男性跳的舞曲。意在证明自己高超的

舞蹈技巧、无限的活力和灵敏的节奏感。这种舞蹈通常以快速的6／8拍形式出现，

并且加以快速复杂的节奏。

在希纳斯特拉第一钢琴奏鸣曲第二乐章中就有这种舞步节奏的体现，希纳斯特拉

发展了malambo节奏，抓住具有动力性、欢快的舞步节奏特点，将舞蹈中原始的

特征和抽象的思想加以提炼，将六个等分八分音符为一个单位，以急板的速度持
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续进行，来象征高卓牧人舞动的脚步形象(见例195)。

例195：

"malambo'’的舞步节奏特点

快速流动的等分六音组

Karnaval ito(卡尔那瓦里托)

这是印第安人古老的传统舞蹈，广泛流传在安第斯山区和阿根廷北部，这种

舞蹈活泼欢快，其舞步节奏主要特点是三音组的前八后十六的马蹄节奏型和等分

节奏的组合，具有典型南美洲音乐特征。

希纳斯特拉第二奏鸣曲第三乐章中就使用了这种节奏型动机在全曲中进行发展，

从而象征一种艾玛人舞蹈的形象(见例196)。

例196：

l“kmvalito”舞步节奏特点

(--)传统民歌的旋律特点

wanka瓦安卡

源自印第安原始部落的一种民歌类型，是宗教祭祀，节日典礼所用的音乐。

印加人自称是太阳神的子孙，因此瓦安卡被称为太阳神的颂歌。这种歌曲演唱形

式为男低音独唱，用单调的击鼓声作为伴奏，旋律声部与伴奏声部交错进行，无

明显节拍重音和节奏律动，旋律装饰性强，多以环绕式或锯齿式在相对狭窄的音

域内发展，曲调忧郁，五声性音调，旋律多为下行。

希纳斯特拉第二奏鸣曲第一乐章中部66—70小节、79—86小节就是这种民歌旋

律的充分体现(见例197)。作曲家还在推向高潮的120—131小节，还将这种民

歌元素的音乐材料以不断提音区、加厚织体的形式进行发展。

例197：
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66印第安民歌风格旋律

‘-9m：釜事}．j j ．臣 罢一予I 事}I．刍． ．垒一⋯一’7¨●●’7
PP

b#事 事 事 事 b#≯ 步 事 ≯

Harawi(哈拉维)

印加时期前哥伦比亚原始部落流行的一种五声性、情绪伤感、旋律优美的爱

情歌曲。其主要特点是抑扬顿挫的音调，如诉如泣。

在第二奏鸣曲第二乐章中就有体现，希纳斯特拉用大量的装饰音来模仿人声抑扬

顿挫的音调(见例198)。

例198：

装饰性旋律模仿民歌t'harawi”抑扬顿挫的曲调

^ +-_T1十-一J卜P哪^上=h·—1_F=习[，盯F牛=?日剖二F b罩艮臼{拿
井 l 。I 爿bd匕j一、-吲 ；ke d,t．．诗；
唧 ‘”F
U ； ；

^
p ^；pp^；

u≮’‘≮9越支二罗、妙屯钞q≯⋯二
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(三)本土民间乐器的音调特点

Gita(吉它)

一种阿根廷安第斯山区常用的乐器，希纳斯特拉为了表现阿根廷的民族音乐

特征，选择高卓牧人(牛仔)作为理想的民族形象，为此他用高卓牧人吉他琴弦

上开放排列的和弦音所形成的一种明亮音响效果的和弦“E—A—d—g—b—e"作为象

征性和弦，这也正好体现了第二种民族特征，阿根廷五声小调音阶“E—G-A—B—D”。

在第一奏鸣曲第二乐章中就有体现，在尾声接近结束的时候，左手声部完整的出

现了两次象征性和弦(见例199)。

例199：
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ted．希纳斯特拉象征性和弦‘‘E-A．d．g．b．e”

第一奏鸣曲第一乐章中有阿根廷第二种民族特征，纯粹的印第安曲调，即五

声小调音阶旋律的体现(见例200)。

例200-

Kena(克那)

这是阿根廷一种本土乐器，具有典型的地域特色，一般流行在安第斯山地和

山间高原，是一种竖笛类吹奏乐器，音色甜美柔和，五声性结构特点。

第二奏鸣曲第一乐章中71--75小节就是模仿四“kena"合奏的乐段，作曲家特

意用PPP来表现克那竖笛甜美柔和的音色。(见例201)。

例201：

loo
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本文通过对希纳斯特拉《钢琴奏鸣曲》和声、调性、节奏、复调、曲式结构、

民族风格等方面的分析研究，展示了希纳斯特拉在创作中将传统、民族和现代等

因素进行结合的方式，以及介于调性音乐和无调性之间的泛调性作品特有的多样

化表现力。正如一位音乐评论家所说的：“希纳斯特拉是第一位能在运用十二音

体系和多重调性素材的同时从不失去歌唱性、诗意、丰富的情感及力量的作曲家”

14。(出处)这句评论也说明了希纳斯特拉能够在二十世纪现代音乐作品与其受众

面之间的距离不断加大的今天，他的作品仍然能以独特的魅力不断吸引着越来越

多的听众的原因。

希纳斯特拉三首钢琴奏鸣曲，每个乐章都各有特色，第一奏鸣曲我们没有直

接听到阿根廷民族音乐的声音，但通过阿根廷特有的舞步节奏和基于本土民歌音

阶上构成的旋律，仍然可以感觉到无所不在的阿根廷民族性元素。第二奏鸣曲展

现了一个更多修饰性的希纳斯特拉，仍然保持他独有的风格，增加了更复杂的和

声、更庞大的发展部和更突出的节奏。第三奏鸣曲运用打击性的节奏、半音音束

和不规则的律动，将高难度的钢琴技巧和音乐形象相结合的可能性发展到了极

致。三首奏鸣曲材料统一，不仅保留了一些传统作曲技法，还自融入了不少现代

作曲技法。不仅是现代音乐泛调性作品的典范，也是现代阿根廷民族音乐的代表。

通过对希纳斯特拉钢琴奏鸣曲的研究，我们将他的创作手法特点归纳为以下

14(Latin American Music Review)University ofTexas press。Volum 15(1)：1．31“late instrumental style",yearl994

10l
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七点：

第一，希纳斯特拉对于打击乐节奏和音响效果的特别青睐。这种打击乐节奏

主要体现在重复音手法上，第一奏鸣曲四个乐章分别用重复单音或音程的手法来

实现每次的连接，而且这种重复音手法又很好的强调了这个被重复的中心音，因

此又正好起到了音高调性的作用，这样通过重复音的移位和再现，形成了一条潜

在的调中心发展链条，从而将乐曲连成一个整体，加强了乐曲的统一性。另外这

种手法在他的《南美大草原》和《协奏变奏曲》中也有体现。

打击乐音响效果则体现在碰撞音响的大量使用上。希纳斯特拉为实现碰撞音

响大量使用了单附加音、双附加音、三附加音和弦，以及音丛音块等，同时在第

二奏鸣曲第一乐章和第二乐章中将二度和音发展到了极致，一个乐段整体附加音

和弦等分进行，通过和弦结构内部附加音的不断微变实现整体和声音响效果上的

变化。第三奏鸣曲中通过在固定音下方逐渐叠加二度音程从而形成不断扩大的音

块和渐强的音响效果。希纳斯特拉还有一个特色就是利用复合音程及和弦实现多

层次的二度碰撞音响，在三首奏鸣曲中有各种类型的复合音程和和弦，希纳斯特

拉并不用高叠和弦来形成复合和弦，都是将相距大二度或d"--度的两个音程或和

弦进行并置形成的复合和弦，这样三度音程或三和弦的二度复合就会形成音丛和

音块，四、五度或八度音程以及四五度叠置和弦的二度复合就会形成纵向上两个

或三个层次的二度碰撞音响。

第二，希纳斯特拉对于对称手法也情有独钟，主要体现在和弦对称和调性对

称方面。另外，纵向上的声部进行对称也是常用的手法，也就是左右手倒影进行

或反向进行。另外这种手法在他的《奇妙美洲康塔塔》中也有体现。

第三，希纳斯特拉也喜用层次性的创作手法，这主要体现在双调性或多调性

的纵向并置上，第一奏鸣曲和第二奏鸣曲的第一乐章都是纵向上两个层次调性并

置，调名上形成三度关系，并且两个层次又分别都是平行三度音程的上下倒影进

行，而且每层内部通过同级变化半音的并置使用又形成了同主音大小调的对置，

这样无论从调性布局还是声部进行上都形成了纵向和横向上不同层次的对比。另

外这种手法在他的《弦乐四重奏nO．1》中也有体现。

层次性手法的另一方面体现在和声的平行进行上，希纳斯特拉三首奏鸣曲中

运用了大量左右手平行音程、和弦同向或反向进行，起到很好的风格性、色彩性、
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描绘性、表现性的作用。

此外，层次性手法还体现在左右手声部异调号对置以及黑白键对置手法上，

第二奏鸣曲第一乐章中部就出现了四次异调号的对置乐段，第二奏鸣曲第三乐章

中大量出现的左右手单音同向快速上行音阶跑句，以及左右手平行三、四度音程

进行就是典型的黑白键对置。

第四，希纳斯特拉还喜用阿根廷特有的舞步节奏，如马兰波、加托、森巴等，

希纳斯特拉抓住舞步动机的特征进行象征性的发展，形成特有的节奏形态，这在

第一奏鸣曲第四乐章和第二奏鸣曲第三乐章中都有充分的体现。另外这种手法在

他的早期作品中也有体现。

第五，希纳斯特拉对几种现代节奏手法特别偏爱，尤其体现在对交替节拍以

及频繁变换的混合变拍子的运用上。此外，通过强音记号和跨小节连线造成非常

规节拍重音，以及节奏交错对位，双节奏单元的对比和附加时值，以及自由逆行

与不可逆行节奏也都是常用的手法。

第六，希纳斯特拉还喜用他所创造的特征和弦E_A—d—g-b—e，这也是高卓牧

人吉它琴弦上的开放排列的和弦音。作为阿根廷民族性的一种象征，这也是阿根

廷五声小调音阶的一种组合E-G-A-B-D。在第一奏鸣曲第三乐章中的上行音阶就

体现了这种音调。另外，这种手法在他早期作品中都有体现。

第七，希纳斯特拉也喜欢运用传统和现代的复调手法进行创作，虽然创作的

三首乐曲都是奏鸣曲，但第一奏鸣曲第三乐章中就运用了两处对比复调技法，第

一奏鸣曲第四乐章中就运用了复对位技法，第三奏鸣曲开始的主题就运用了模仿

复调技法，而且他的第一奏鸣曲第四乐章和第三奏鸣曲还运用了托卡塔的形式。

第二奏鸣曲第二乐章中运用了微复调技法，可见希纳斯特拉喜欢在作品中将主调

与复调手法结合使用。

以上七点虽是从三首奏鸣曲的研究中总结出的，但也可以窥斑见豹，可以看

出希纳斯特拉如何将传统民间元素与现代技法巧妙结合的。由于三首钢琴奏鸣曲

创作于不同时期，第一首和后两首有一些不同的创作特点，主要体现为以下四点：

第一，第一奏鸣曲附加音和弦运用很少，相对节制，但在第二奏鸣曲和第三

奏鸣曲中逐渐增加了附加音和弦的使用频度。

第二，第一奏鸣曲的三和弦结构运用相对较多，而在第二和第三奏鸣曲中很
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少见。 ’

第三，第一奏鸣曲中基本还存在和声调性，但到第二和第三奏鸣曲中基本不

存在和声调性了，取而代之更多使用的则是音高调性、旋律调性和持续音调性等。

第四，第一奏鸣曲四个乐章曲式结构相对传统，而且符合奏鸣套曲的要求，

但第二和第三奏鸣曲已经突破了传统曲式结构，属于边缘曲式的范畴了。

通过以上四点变化，可以看出希纳斯特拉从“主观民族主义时期”向“新表

现主义时期”的转变，这也充分说明了希纳斯特拉在不断超越自我，与时俱进，

不断创新和突破自己的创作技法。

希纳斯特拉自己曾经说过这样一句话：“真正的创造者会利用所有的素材赋

予作品卓越生命力15。"这句话同时也说明：一个创造者的真正创新演变，首先其

实是超越自己!这三首钢琴奏鸣曲正有力地体现了他的这一创作理念。笔者希望

通过本文的研究，除了能够在现代泛调性技法上提供参考和借鉴外，还能够对中

国民族特色的现代作品的创作有所启示和借鉴。
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附录

《希纳斯特拉》，选自《格罗夫音乐与音乐家辞典》(郝梦译)

希纳斯特拉，阿尔贝托(1916年4月11日生于布宜诺斯艾利斯；1983年6

月25日卒于日内瓦)。阿根廷作曲家。他一系列原创性的成就竖立了他20世纪

美国作曲家的领军地位。1．生平2．风格和作品

1．生平希纳斯特拉·阿尔贝托出生于阿根廷，父母是加泰罗尼亚人和意大

利后裔，希纳斯特拉很早就表现出了对音乐的热爱，在他七岁那年第一次接收了

正规训练。五年后他考进威廉姆斯音乐学校学习，1935年以作曲金奖毕业。第

二年他进入国际音乐学院，跟随帕尔玛·艾索斯学习和声，吉尔·琼斯学习对位，

安德尔·琼斯学习作曲。1937年他迎来了一次千载难得的好机会，卡斯特罗·吉

安琼斯在科隆恩剧院指挥了他的芭蕾舞剧《帕纳姆比》中一首管弦乐组曲的首演。

当时还是个学生的希纳斯特拉就展示了一个具有热情活力节奏和辉煌交响配器

的作品，为自己赢得了阿根廷重要作曲家的声誉。一年以后他完成了他在国际音

乐学院的专业训练，并将《帕纳姆比》作为毕业作品提交，获得了专业作曲家文

任几。

在他的完整芭蕾舞剧《帕纳姆比》1940年成功演出一年后，美国芭蕾舞剧

《沙漠》的导演克尔斯坦·林考恩，又向他委约第二部舞蹈剧作品《埃斯坦西亚》

(1941)。由于克尔斯坦的乐团已于1942年解散，因此这部芭蕾舞台剧的演出被

推迟到十年以后，希纳斯特拉从《埃斯坦西亚》的总谱中提取出一部分管弦乐组

曲，于在1943年演出，受到热烈欢迎。20世纪40年代又产生了一些相对短小

的作品，如《马兰波》(1940)， 《阿根廷流行歌曲》(1943)和《关于克里奥尔人

“浮士德"的序曲》(1943)，这些都奠定了他具有娴熟技巧、动人音乐性的民族

主义作曲家的地位。

他的教书生涯开始于1941年，那年他加入了国际音乐学院和马丁·萨国际

军事学院的教师的队伍，那年12月11日他和摩西迪斯·托若完婚，并且和她

拥有了两个孩子。这种阿根廷稳定的生活一直持续到1945年，由于希纳斯特拉

支持了国民自由的请愿，庇隆政体强迫他辞去国际军事学院的职务。于是希纳斯

特拉利用迦芬黑姆授予的权利(1942年获得但由于战争的原因推迟了)带全家

去美国旅游，并从1945年12月一直呆到1947年3月。在美国期间他参观了茱
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莉亚、哈佛、耶鲁、哥伦比亚和伊斯门音乐学校，并且听了由泛美国主义协会和

作曲家联盟NBC管弦乐团演出他的作品。早在1941年他就认识了科普兰，并且

从他那里受益匪浅，他参加了科普兰的“坦哥尔伍德"作曲课程，并且吸收了科

普兰的创作风格，并且两人之间建立了亲密的私人友谊。1948年，希纳斯特拉

在阿根廷ISCM部门的建设中扮演了重要角色，并且被推选为音乐学院和拉·普

拉塔国际大学戏剧艺术的主任。那年《弦乐四重奏no．1》成为他最有代表性的

音乐代作品之一，这部作品将抽象的民间音乐元素融入其中，使传统结构原则和

现代的作曲技巧相结合。1951年，ISCM选择了这部作品在法兰克福第25个国庆

日上上演。这也意味着希纳斯特拉将要第一次去欧洲出访，在欧洲他出席了

UNESCO国际音乐委员会的会议。这次演出之后他开始频繁出境，不断地接到ISCM

安排的演出，包括1953年在奥斯陆的演出(钢琴奏鸣曲no．1)，1956年在斯德

哥尔摩的演出(南美大草原no．3)，1959年在罗马的演出(弦乐四重奏no．2)

和1965年在马德里的演出(博玛佐康塔塔)。

在阿根廷他与庇隆政府面之间有一些矛盾冲突。1952年他被迫辞去拉·普

拉塔大学的主任职务，直到庇隆政府被推翻的第二年1956年才复职。尽管这几

年他的职业上遇到了很多困难，但他富有创造性的作品依旧大量涌现，并且他还

创作了三部雄伟精湛的作品，《钢琴奏鸣曲no．1》(1952)，《协奏变奏曲》(1953)

和《南美大草原no．3》(1954)，这些为他赢得了很大的知名度。虽然外面委约

的任务缓解了一些他的财政紧张，但他仍旧需要创作电影音乐来维持他的开销。

值得注意的是，这些电影音乐(1942—1958)都在庇隆前后(1946—1958)上映

的，这充分说明了他在科普兰的影响下，将电影音乐的创作视为是一种重要的交

流媒体。

1958年，希纳斯特拉取得了在拉·普拉塔大学的教授之职，但是那年年底

他又辞去了职务，主要是因为被叫去组织和指导阿根廷教堂大学音乐艺术和自然

科学系。那里他被推选为主任(1958—1963)，并开展了一系列现代音乐课程，

有高级作曲、音乐学、严肃音乐和音乐教育课程。1958年他创作了《弦乐四重

奏nO．2》，这部作品专门将他以前的风格进行了综合并且技术上也凸显了一些早

期的序列音乐的端倪。茱莉亚首次公演的弦乐四重奏其喝彩可谓是第一届国际美

国音乐节上的一个高潮。这次他的国际声望被正式确立。他的《钢琴协奏曲no．1》
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和《奇妙美洲康塔塔》在第二国际美国音乐节上第一次出色的演出更巩固了他

的艺术家地位。在此之后的创作几乎全部是委约。

1962年，在托库尔托迪泰大学成立了拉丁美洲高级音乐研究中心，希纳斯

特拉应邀去发挥他的领导才能。随后的一年里他辞退了所有其它大学的工作，全

身心投入到他的中心创建工作和音乐创作中。在他的指导之下(1963—1971)泰

拉音乐中心进一步提高了高级作曲技术，并提供拉丁美洲年轻作曲家两年的奖学

金去和著名的老师学习，这些老师包括科普兰、梅西安、克赛纳基斯、诺诺、达

拉皮科拉。他这时期自己的音乐也被认为具有实验性。他的重要歌剧《唐罗德里

戈》(1963—1964)结合了序列音乐、对称结构、微分音和延展的声音技巧。1966

年2月22日，纽约歌剧团选择了这部作品作为在林肯中心纽约市歌剧院新增的

演出节目，出色的表演征服了所有观众的心，取得了热烈反响，赢得了希纳斯特

拉作为一名重要歌剧作曲家的声望。《唐罗德里戈》的大获成功，引发了华盛顿

歌剧界对《博玛佐》(1966—1967)的呼求。它的首次演出获得了热烈的好评；

但是中间直接的色情还是引起了强烈的争议。布宣诺斯艾利斯市政中心取消了歌

剧的演出进程，被延迟到那年年底再演出，‘希纳斯特拉也答应拒绝上演他的作品

直到禁令取消。

1969年伴随着婚姻危机情况的出现，他生命中一段艰苦的时期到来了，他

和妻子分手了。精神上的痛苦让他无法工作，他被一大堆没有完成的任务压得喘

不过气来，但是他的第三部歌剧，《比阿特丽克斯·森西》是个特例，和阿根廷

大提琴家欧若拉·娜托拉长期密切的合作，激发了他的创造力让他按时完成了这

部作品，并且准备计划在肯尼迪中心庆祝它新歌剧院的开幕典礼上首演。尽管它

一开始难以被听众接受，但最终还是得到了很好的认可。1971年9月，他和欧

若拉结婚，两人在瑞士永久定居。这让希纳斯特拉将所有的时间都投入到了创作

中去。

在他最后的12年里，他创作了大量的作品，其中一些还颇具创新性，包括

有里程碑意义的《格里高利式受难曲众唱段》(1974)，其中一个很重要的部分是

大提琴音乐。他死后还留下了大量未完成的委约作品，尽管他只完成了八分之七

的交响音画《波波》(1975-1983)，仍然算作是遗留下来的可演出的作品。希纳

斯特拉曾是阿根廷高雅艺术国际学院(1957)，巴西音乐学院(1958)，美国艺术
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科学学院(1965)和美国艺术与文字语言学院(1968)的教授。他也曾是耶鲁大

学(1968)和教堂大学(1975)的名誉教授。1971年他曾获得阿根廷民族艺术

贡献奖，并且1981年又获得过UNESCO国际音乐协会音乐奖。

2．风格和作品

传统的研究将希纳斯特拉的创作分为三个风格时期：第一个时期是“客观民

族主义时期”(1934--1947)，这个时期他直接选用了阿根廷民间素材和传统调性

技法；第二时期是“主观民族主义时期"(1947—1957)，他创造提炼了一些音乐

符号象征来形成阿根廷原始风格，第三个时期是“新表现主义时期"(1958—

1983)，这一时期他结合了超现实主义和十二音及一些前卫的技法。虽然希纳斯

特拉在20世纪60年代自己划分的这三个时期，但是还是有大量他精心创作的晚

期作品被排除在外。如果我们将没有出版的作品也算在内的话，他的第三个时期

应该还包括花了他26年时间创作的几乎三十多部作品。而且仔观察这些作品，

可以反映出他晚期创作风格的变化越来越大。从《普诺人no．2<向保罗·札赫尔

致敬>》开始(1976)，希纳斯特拉采用了复杂的后序列主义技巧，来重新创造美

国精神，正如体现在他对精选的本土文化遗产的继承中。这样就合理的增加了第

四个时期“最后的综合"(1976—1983)这个特别的传统和创新相结合的时期。

尽管官方将希纳斯特拉的作品目录开始于芭蕾舞剧《帕纳姆比》，其实早在

20世纪30年代就已经出现创作作品了。由于他对自己非常苛刻的自我批评态度，

导致许多作品被他自己终止和毁掉了。根据萨琪尔·保罗档案最新的作品名录，

他最初的一些手稿还保存着，仍有25部早期幸存作品没有算在内(克斯和翰德

斯钦，25-7)。这些作品中，《高原印象》为长笛和弦乐四重奏而作(1934)，最近

被重新恢复，并成为他年轻风格的魅力作品的代表作。希纳斯特拉毫不掩饰他和

印象主义的联系，这也预示着他后期的作品风格的成型，包括鲜明的民族主义风

格和明确的地理区域(例如山间高原和安第斯山地)这些都是地域乐器种类的标

志代表(最值得一提的是本土的克那，其中也涉及到长笛)，这种通过现代的音

乐动机发展创作的独一无二的音乐作品(这里，三个音组成的安第斯动机，被认

为是一个开放的乐汇)

希纳斯特拉早期音乐风格是一个音乐编码体系，这也是19世纪晚期阿根廷

作曲家用来表达他们民族特点的创作手法。这个体系中一些最有特点的元素是基
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于本土音阶上构成的旋律，来源于阿根廷舞步风格的节奏，模仿惯用的吉它织体

写作，基于比利亚民歌的三个声部复调对位，和声从两种模式的关系中提取出来。

在希纳斯特拉之前，许多民族主义作曲家致力于创造基于阿根廷民歌元素的音乐

动机，并且在他的最早期作品中也继续着这种传统，而且以钢琴独奏和歌曲为主

要体裁。他的《阿根廷流行歌曲》综合了哀伤的催眠曲性质的森巴和猫舞的风

格元素。他大胆的将这部作品的创作中借用后浪漫主义卡洛斯·罗普斯·巴卡多

的声乐作品的音乐材料(1881—1948)，为此他一直在精心收集这个人的作品，而

且把“阿根廷流行歌曲’’(1935)作为这部作品的标题。尽管希纳斯特拉早期的

作品中只用传统的观念创作，但有些片段还是大胆应用了多调性的并置，无功能

平行进行和不协和泛全音阶和声。

在希纳斯特拉最早的作品中在创造新技术符号来表达阿根廷音乐特征方面

表现出了他超凡的能力。为了做这些，他从高卓牧人的传统文化中吸取灵感，喜

欢用高卓牧人(牛仔)作为理想的民族象征。为了塑造这个形象，他发挥了丰富

的想象力，并创造了一个和弦，这个和弦是用高卓牧人吉它琴弦上的开放排列曲

调形成，形成了一种明亮空旷的效果。E-A-d-g-b-e，它象征着一种乐器的形象，

正好也体现了第二种民族特征，作为阿根廷无声小调音阶的重新组合，

E-G—A—B-D。

希纳斯特拉音乐材料结构的第二种有力特征是马兰波，一种富有竞争意味的

舞台艺术种类，是高卓牧人在和对手挑战时，为证明自己的力量和活力而不断增

加舞步的一种欢快的音乐形式。在希纳斯特拉之前，音乐艺术文化中很少有介绍

malambo的，而且对阿根廷原始的民间模式在舞蹈艺术上表现形式上的兴趣更多

于在音乐上的兴趣。然而对于他来说最重要的是舞蹈中的抽象思想和它的原始特

征，并将其始终贯穿于它的创作之中。为了实现“马兰波”(被认为是西班牙舞

蹈的一种)，他抓住舞步动机的特征，用每个单位六个很快的震音，来象征一种

高卓牧人舞动的脚步的形象。用这种方式，他有层次的编排设计不同类型的舞步

节奏，如猫舞加托和森巴，并用固定音型的巴托克亚打击乐器不断加快和加强这

种节奏的复杂性。

他的两个早期管弦乐作品，《埃斯坦西亚》和《关于克里奥尔人“浮士德’’

的序曲》，借用了的阿根廷传统的“高别斯科’’舞蹈元素进行创作，这体现了阿
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根廷民族音乐风格。《埃斯坦西亚》芭蕾舞剧将声乐艺术和选自阿根廷史诗马

丁·菲尔若(1872)中的说话片段相结合。通过将这些意味深长的诗句和芭蕾舞

剧的情境相结合，深刻的唤起了人们的民族主义情感，同时也描绘了阿根廷潘帕

斯大草原上日新月异的变化。高卓牧人音乐风格的充分展示(包括吉它和弦和马

兰波)进一步加深了希纳斯特拉的民族主义表达，他想要的效果是创作中与其用

民族元素进行综合不如多用召唤的力量和积累的效果。基于诗歌浮士德创作的

《关于克里奥尔人“浮士德"的序曲》是一部大型作品(1866)，他讲述了一个

高卓牧人的迷路后的奇遇。希纳斯特拉在观看了在布宜诺斯艾利斯和一些在科隆

恩剧院的《高诺德的浮士德》的演出并不觉得满意，为了突出这种戏剧性的场景，

在高诺德的歌剧院演出时，加入了大量互相缠绕的阿根廷民间风格特征难忘的音

乐片段；并且在表现高贝斯科的诗中，他将农村和城市的反差相并置，非常诙谐，

这都是作曲家运用娴熟技巧和巧妙设计安排的结果。

在他的第二个风格时期，希纳斯特拉将精心设计的抽象音乐形式和完美精湛

的技术相结合。在他的《弦乐四重奏rio．1》和《钢琴奏鸣曲no．1》中，他将每

个乐章发展成一个特殊的原型，这也是他一生为之探索的。一部作品的开篇总是

双主题的奏鸣曲式乐章，由开始的动机产生旋律、和声并全面发展。他将第二乐

章写成神秘的谐谑曲，发展了马兰波节奏，造成了一种很轻的转瞬即逝的效果。

他用全音阶的马兰波作为结束，来平衡他有表现力的第三乐章的半音强度，他通

过不断增加这种无规律的节拍形式和舞步律动，造成了一种超凡的动力效果。

希纳斯特拉通过加强他音乐中自由即兴来平衡他严格的结构，他的《南美大

草原no．1》(1947)和《南美大草原no．2》(1950)都是具有副标题“狂想曲"

特征并且衍生出独奏的华彩乐段。三个乐章的《南美大草原》和《协奏变奏曲》

共享同一个表现力的旋律形态，对一个中心进行修饰时，用重复音和无规律的朗

读式的节奏(例1，大提琴)。这种音乐思想正好体现了他的“主观民族主义"

的本质特征。这个主题自身完全是原创的，它体现了希纳斯特拉对本国语言特征

的表现，同时狂想曲中的表现，也体现了他完全扎根于阿根廷传统。这段时期，

他提炼了阿根廷民间音乐，将其转化作为一种象征性的精髓；他按照这种象征性

的结构衍生出正式的功能。它赋予这种琶音式的开放和弦(例1，竖琴)多重表

现功能。当表现吉它的开放排列的琴弦时，就产生了这部作品的和声氛围。将E
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音高作为中心音，同时结合了这部作品的其它主要调中心B、D、A、G。这样就

在一个很长范围内，调性结构在横向上进行发展。

例I‘协奏变奏曲叩．23)呈示部

第二维也纳学校的作曲家们对于希纳斯特拉第三时期的创作适应十二音，起

了深渊的影响。他的《奇妙美洲康塔塔》(1960)，为女高音和53件打击乐乐器

而作，体现了威伯恩对他的影响。第四乐章是个回文结构，在到达一个十二音音

束中心以后，重复前面的材料进行倒装再现。他模仿威伯恩用对称序列，第二个

六度音阶是对第一个的倒装再现。三调性和小二度在横向进行中起主导作用，乐

曲后部则更多的用前面的转位形式，大七度或小九度，结果形成一种点描主义的

音响效果。但是希纳斯特拉自由的使用序列，他使用丰富的十二音音列和对歌剧

的偏爱，又体现了贝尔格对他的影响。此外勋伯格也对他风格形成产生了影响，

希纳斯特拉在《米莱纳》(1971)和《弦乐四重奏no．3》(1973)中运用音色旋

律，并且他在最后的合唱里加入了女高音，自然的让人们联想到勋伯格的《弦乐

四重奏nO．2》。总的来说，表现主义主导着他这时期的审美观，同时也使他加深

了对微分音音束、不确定性、多重性和不寻常的声音效果的喜爱。

他的三个歌剧描绘了一个残酷的、病态的世界，人们的生活中充满着暴力、

奇异和痛苦，并且在《阿比特丽克斯·森西》里具体描写了乱伦、折磨、死刑和

弑父等一些故事。希纳斯特拉巧妙地通过用相同的声音将这些戏剧性的情景结合

起来，一般采用管弦乐，产生一种紧张的、戏剧化的效果。三个歌剧都用了无调

性、序列音乐、微分音、空间效果和拓展的声音技巧，但是在他的音乐戏剧性情
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境发展过程中，它们的使用方式又各不相同。第一部歌剧，《唐罗德里戈》有一

个新构造的主和弦就备受瞩目。(希纳斯特拉，1964年；苏拉丝·俄土斯，1965

年；奥莱果·萨拉丝，1967年；克斯，1980年)。它用了三种平衡的艺术，形成了

对称的呈示部、展开部和结束部；每种艺术更进一步分化成三种感觉，而且仍保

持在同样的戏剧化进程中。在《博玛佐》中，希纳斯特拉选择了三种内部层次，

通过对“音束”(很多声音的集合)，“云”(悬浮声音的变化)和“群星”(爆发

的声音瀑布)的使用，开辟了一个新的领域。在《阿比特丽克斯·森西》中，

他主要用对称的结构将乐曲分开，并且通过机遇性、偶然因素、音色和电影效果

的丰富，加强了音乐——戏剧性和统一性。在他的《格里高利式受难曲众唱段》

成功后，希纳斯特拉又策划了一部耶稣受难和死亡的故事的音乐剧，这部歌剧由

四幕歌剧组成，巴拉巴是基于圣经的主题，并且依赖于连贯的音乐和各种艺术。

但这个计划是他未完成的。

希纳斯特拉对戏剧的想象也激发了他大部分协奏曲的产生，他这个时期的创

作，包括一部为竖琴而作的作品(1956—1965)，一部为小提琴而作的作品(1963)，

两部为钢琴而作的作品(1961，1972)和两部为大提琴而作的作品(1968，

rev，1977；1980一1981)。他在管弦乐法上出色的才华体现在他的小提琴协奏曲

第二乐章中，在每分钟22拍广板的独奏片段中，充分显示了他“对纽约爱乐乐

团独奏者的敬意’’。他所有的协奏曲中，通过对第一乐章结构上的创新，来展示

自己特别的艺术审美理念，他大胆的用谐谑曲作为首乐章，并且以辉煌的炫技或

变奏结束，每个第一乐章都具有艰深的技术性和挑战性。他将现代的技术运用于

传统意义上的协奏曲。他的作品成功与否和演奏者有着密切的关系。

在他第二次婚姻之后，他创造了全新的、抒情化的乐段来庆祝欧若拉作为他

的新伴侣、合作者和演奏者。他放松了以前的戏剧作品中的那种严肃的程度，而

转向新的释好，这其中包括他在加西亚洛卡(弦乐四重奏no．3 1973)和娜鲁达(合

唱剧1973)加入了优雅的诗歌。在《<金光闪烁的朝霞>变奏曲与托卡塔》(1980)

和其他作品的剧目创作中总是强调一个单词“极光"(即“欧若拉’’)。他将这种

爱情的象征符号深深的注入他的大提琴创作中。在他的《大提琴奏鸣曲》(1979)

的慢板乐章中，他抽取歌剧中暗示爱情的动机，并且配上一个表现力的旋律。希

纳斯特拉也曾将单词“爱神丘比特"用在他的《弦乐四重奏no．3》中(例2)。

113



武汉音乐学院硕士研究生学位论文 郝梦希纳斯特拉《钢琴奏鸣曲》研究

夕———22=====二= p———22========
(A

- · - rood)(A ． ． ． rood)

在他们第十个结婚纪念日上为欧若拉创作了《大提琴协奏曲no．2》。希纳斯

特拉在改写早期奏鸣曲中加入了浪漫主义的色彩，其中相互交织隐藏着的大提琴

主题来自勃拉姆斯的《钢琴协奏曲no．2》第三乐章，他将其改成全新的第一乐

章。

希纳斯特拉最后阶段的创作综合了他以前所有的创作素材。除了《吉它奏鸣

曲》(1976，rev，1981)，音乐上还意在表现高卓人外，其他作品都彻底告别了阿

根廷民间音乐的模式并且将自己列入泛大陆的美国主义者的行列中。他在一次电

视采访中解释说(Tan，1984，P．7)-“我被卷入⋯⋯一种变化正在悄悄发生着⋯⋯

对于美洲原始的玛雅文化，例如阿芝台克文化，印加文化正在进行着一种变格。

这也影响着我的音乐创作，我觉得自己创作的已不是民族风格了，但是，作为一

种超自然的、形而上的抽象精神，我所做的应该被认为是对古老的前美洲文化的

一种重建和超越。”

他的《钢琴奏鸣曲no．2》显示了他在艺术审美突破的边缘徘徊着，预示着

他对本土文化新的理解，并且后序列主义风格已渗透到他的音乐作品中，打击性

的节奏，半音音束和不规则的律动。他的幻想曲《泼泼》 ，基于玛雅的神话故

事，显示了他对“原始民族"旋律的综合和变化丰富的音色的创造上升到了一个

新的台阶。这种“最后的综合”似乎又回到了他最初的作品《帕纳姆比》，这部

作品同样结合了本土元素和激进的斯特拉文斯基的手法以及序列技巧。作为一个

作曲家，希纳斯特拉喜欢用对称手法，并且在他生命的最后，他还是选择了回到

自己最初的灵感源泉和审美趣味。
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作品

(1)戏剧：

1934—1937年，芭蕾舞剧《帕南姆比》

1941年，芭蕾舞剧《埃斯坦西亚》

1963—1964年，歌剧《唐罗德里戈》

1966—1967年，歌剧《博玛佐》

1971年，《比阿特丽克斯·森西》

1977年，《巴拉巴》

管弦乐作品

1935—1937年，组曲《帕南姆比》

1936年，《阿根廷协奏曲》

1941年，组曲《埃斯坦西亚》

1942年，《第一交响曲》

1943年，《关于克里奥尔人“浮士德’’的序曲》

1944年，《第二交响曲》

1947年，《奥扬泰》

1953年，《协奏变奏曲》

1954年，《南美大草原第三号》

1956—1965年，《竖琴协奏曲》

1961年，《第一钢琴协奏曲》

1963年，《小提琴协奏曲》

1964年，《<唐罗德里戈>交响曲》

1965年，《弦乐协奏曲》一

1966年，组曲选自《博玛佐》

1967年，《交响练习曲》

1968年，《第一大提琴协奏曲》

1972年，《第二钢琴协奏曲》
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1975—1983年，《泼泼》

1976-1977年，《卡萨尔斯主题变奏曲》

1980—1981年，《第二大提琴协奏曲》

1979—1980年，《尤比伦姆》

合唱与独唱作品

1937年，《赶骡人康塔塔》

1938年，《歌曲二首》

(土库曼歌曲)

1938年，男声合唱《赞美诗》

1943年，《阿根廷流行歌曲五首》

1943年，《逗留的小时》

1946年，《黑尔迷亚普罗菲塔雷蒙塔先》合唱

1960年，《奇妙美洲康塔塔》

1964年，《<唐罗德里戈>交响曲》

1964年，《博玛佐康塔塔》

1970年，合唱组曲选自《博玛佐》

1971年，《米莱纳》

1973年，《第三弦乐四重奏》

1973年，《小夜曲》

1974年，《格里高利式受难曲众唱段》歌手3名、男童合唱、合唱与乐队

室内乐与器乐独奏

1934年，《儿童组曲》

1937年，《阿根廷舞曲》 ．

1938年，《奏鸣曲》

1940年，《三首小曲》

1940年，《Malambo)

1944年，《十二首美洲前奏曲》
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1945年，《长笛、双簧管二重奏》

1946年，《克里奥尔人舞蹈组曲》

1947年，《南美大草原第一号》

1947年，《托卡塔》

1947年，《童趣主题回旋曲》

1948年，《第一弦乐四重奏》

1950年，《南美大草原第二号》

1952年，《钢琴奏鸣曲第一号》

1958年，《弦乐四重奏第二号》

1963年，《钢琴四重奏》

1973年，《弦乐四重奏第三号》

1973年，《普诺人第一号》

1976年，《普诺人第二号》

1976年，《奏鸣曲》

1979年，《大提琴奏鸣曲》

1980年，《炫耀》

1980年，管风琴《<金光闪烁的朝霞>变奏曲与托卡塔》

1981年，《钢琴奏鸣曲第二号》

1982年，《钢琴奏鸣曲第三号》．

电影音乐

1942年，Malambo

1945年，《走进美国》

1949年，《出生自由》

1950年，《桥梁》

1952年，《法卡恩多》

1953年，《克里奥尔人的小马》

1954年，《安全的仆人》

1956年，《妇女谜》
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1958年，《重要的沐浴艾伦》

1958年，《生活的春天》

配乐

1940年，《巴西里奥·麦卡萨多的礼物》

1941年，《生气的你捐赠克罗琳达》

1947年，《老种子》

1958年，《限制》

1960年，《玛利亚的心脏》

1961年，《巨大的多森拉》

著作

1964年，《关于唐罗德里戈》

1967年，《我为什么、是怎样创作<博玛佐>的》

1967年，《我个人的世界观》

1981年，《向贝拉·巴托克致敬》
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后记

回首走过的二十多个春秋，不知有多少个夜晚，我在美妙的音乐中进入梦乡，

又不知有多少个黎明，我在美妙的音乐中开始新的一天，多少次被激动人心的音

乐会弄得彻夜难眠，又多少次为感人肺腑的音乐剧潸然泪下。自从我五岁开始学

习音乐的那一天起，似乎就命中注定了我和音乐的缘分，每天再忙也一定要和钢

琴说说话，我热爱音乐，我的生命也离不开音乐，虽然音乐的学习是条不归路，

但我还是会义无反顾的走下去，因为前方总是有种莫名的力量在吸引着我。

莫扎特说过一句话：“学音乐的孩子不会变坏。’’我感谢音乐对我情操上的陶

冶和人格上的感化，并让我走进了武汉音乐学院作曲系这个学术殿堂。这里是一

方音乐的净土，有着浓厚的学术氛围，老师们高质量的讲课，各种学术报告，络

绎不绝精彩纷呈的音乐会等等，大量的信息在不断刺激着我，让我的视野又开拓

了很多，从感性和理性上对音乐的理解都深入了不少。

转眼我就将要毕业了，自己也将成为一名音乐教师，回首过去的三年，首先

我要特别感谢我的导师钱仁平教授，他严谨的学风和善良真诚的为人潜移默化地

影响着我。在他严格的要求下，我的专业技能也得到了系统的训练，使我掌握了

研究的方法和手段，并取得了一定的学术成果，也是在他的指导下得以使我的毕

业论文能够顺利完成。与此同时，我还要感谢为我论文提出宝贵意见的张璩主任，

以及无私提供我论文资料的郑英烈教授，除此之外，我还要感谢彭志敏院长、刘

永平教授、周进博士等等以及系里诸多专家前辈们，他们精彩的讲课和讲座，无

论是对我的专业学习还是为人处世方面都让我受益匪浅。在此一并致以真诚的谢

意!

最后我还要感谢在我求学之路上每一位让我受益终生的老师，感谢所有给予

我帮助的朋友们，以及默默支持我鼓励我的家人。这些都是我今后不断进取的动

力。

“路漫漫其修远兮，吾将上下而求索’’。我将带着母校对我的期望继续扬帆

远航。

郝梦

2009年3月
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