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中文摘要

奥利维尔·梅西安(Olivier Messiaen，1908"-"1992)，法国著名作曲家、理

论家、管风琴家和音乐教育家，现代音乐重要的代表人物之一。创作于1929年

的8首钢琴《前奏曲》是他早期钢琴音乐创作的代表作之一，同时也是他实验各

种创作技法的基础性作品之一。本文从和声学的研究角度入手，以对该部作品中

各首乐曲音高材料的描述分析为基础，分别对有限移位调式、附加音和弦、平行

和声、附加共鸣效果、外音和声、调性及结构力表现等方面展开研究。进而，将

作品中所运用的各种和声技法进行梳理，同时总结和归纳其在作品中的运用情

况、运用方式及表现形态，最后通过对调性在作品中的确立方式及结构力在作品

中的表现等方面的概括说明，以论证体现该作品在他钢琴音乐创作中“实验性"

与“基础性”的作用。从而，更好把握该作品的音乐风格以及他在早期音乐创作

中与法国“印象主义’’音乐相区别的音乐特点，为将来继续深入研究梅西安音乐

提供资料上的准备和方法上的借鉴。
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武汉音乐学院硕士研究生学位论文 文艺元《梅西安8首钢琴<前奏曲)和声技法及其结构力研究》

Abstract

Olivier Messiaen，a famous composer,theorist，organist and music educator in

French,was one of the representatives of modem music．Eight pieces of Prelude,

composed in 1929 for piano，Was one typical work of his early piano compositions

and one of the basal opuses to his experiment on different kinds of composition

techniques．Starting with the theory of harmony,this paper,which based on the

analyze of pitch and material for the opus，studied from several aspects on modes of

limited transposition,chord of added notes，parallel harmony，tonality and

representation of structure strength and SO on．And then,this paper analyzed and

classified all kinds of harmonic techniques，and also summarized tlleir application,

used forms and manifestation．In the end，by instructing and explaining the confirmed

ways of tonality and structure strength in the opus，the experimental and fundamental

function of Prelude to his compositions of piano will be embodied in this paper．

Therefore，to hold better understanding on the musical style of this work and musical

characteristics different from French impressionism music in his early works，this

paper will offer help for the further study of Messiaen’S music by in formations and

WayS．

Key Words

Olivier Messiaen Modes of limited transposition Chord of added notes Tonality

Structure strength
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前 言

一、关于梅西安和他的钢琴音乐

奥利维尔·梅西安(Olivier Messiaen，1908"--1992)，法国著名作曲家、理

论家、管风琴家和音乐教育家，现代音乐重要的代表人物之一。作为一名在当代

具有重要影响力的音乐大师，梅西安于1919年在法国巴黎音乐学院接受了11年

正规的音乐教育，学习期间便对印度节奏、希腊调式、鸟歌和天主教素歌产生了

浓厚的兴趣，这为其以后成为一位多产的作曲家提供了丰富的素材①；此后，他

根据自己独树一帜的创作经验和创作方法，于1944年和1994年还分别总结撰写

了《我的音乐语言技巧》和《节奏、色彩和鸟类学的论著》国两部著作，其中关

于和声方面的理论还成为当代西方三大和声体系④之一；从巴黎音乐学院毕业之

后，他于1931年被任命为巴黎圣三一教堂的管风琴师，并在该教堂工作了55年

之久，所以在其创作中管风琴作品占有了一定量的比重；另外，他于1942年获

释并回到巴黎音乐学院任教，1947年开始在音乐学院教授音乐分析课程，并以

独特的观点、新颖的角度、精辟的阐释为世界各国年轻音乐家所推崇。

梅西安一生所创作的音乐无数，其中公开出版的音乐作品就有61部之多，

且涉及不同的音乐体裁形式，包括：歌剧、声乐、管弦乐、管风琴、室内乐、钢

琴和电声音乐。在这些体裁形式中，钢琴音乐无疑是其中最重要的体裁形式之一，

其不仅贯穿他一生的创作，而且是他新技术和新方法的“试验田"。他共创作了

14部钢琴独奏作品，这些作品含盖了他所有的音乐语言和创作手法，也因此被

众多研究者所关注。笔者根据他的创作思维和创作技法变化与发展，将其钢琴音

乐分为四个创作时期：创作初期(1929"--1935年)、创作发展期(1943"-'1944年)、

创作转变期(1949"--1950年)以及创作综合期(1956"-,1985年)。∞具体情况见

下表：

表～：

⋯特别是宗教、大自然腰材的作品。
。该书是梅西安生前总结归纳，去世后才出版发行的，共有七册，第一册出版于1994年。

⋯当代三大和声体系主要是指：亨德米特、梅西安、勋伯格三人的和声理论，可参见【俄】霍洛波夫著，
罗秉康译，人民音乐出版社1987年版的《论西方的三种和声体系》一书。
啦这一划分主要是依据郑中在《梅西安钢琴作品研究》中的阐述。详见郑中著‘梅西安钢琴作品研究》，
人民音乐出版社，2006年9月，第25～26页。下文简称《研究》。



武汉音乐学院硕士研究生学位论文 文艺元<梅西安8首钢琴<前奏曲)和声技法及其结构力研究》

时期分类 作品名称 创作时间

‘前奏曲》 1929年

‘被遗忘的祭献》 1930耸

创作初期 (由管弦乐改编而成)

‘滑稽幻想曲》 1932年

《为保罗·杜卡之墓的小品》 1935年

‘回旋曲》 1943钲
创作发展期

<圣婴的二十凝视》 1944年

‘康特约达亚》 1948年

<调式化的音质与音强》 1949链

创作转变期 ‘节奏的纽姆音群》 1949在

‘火之岛I》 1950焦

《火之岛II》 1950焦

‘鸟类志》 1956～1958龟

创作综合期 《园中之莺》 1970焦

《鸟儿的小小素描》 1985笠

二、关于研究对象的一般情况及其研究价值

梅西安的《前奏曲》是梅西安钢琴音乐的初期创作，是他所有音乐中最早首

演并出版的作品。《前奏曲》中共包含有8首作品，且每首作品都有独自的标题：

《白鸽》、《忧伤景物中的狂欢之歌》、《轻盈的数字》、《消逝的瞬间》、《不可触及

的梦中之声》、《焦虑的钟声与别离之泪》、《平静的诉怨》、《风中映像》。从创作

时间来看，这部作品是他巴黎音乐学院毕业前夕所作，相比那些有过工作经历之

后所创作的钢琴音乐作品而言，这8首作品比较集中地体现了梅西安钢琴音乐创

作中的某种“实验性"和“基础性"。但很多研究者在对梅西安的音乐进行研究

时，较多地集中在对其成熟作曲理论与技法的介绍和转变时期“多维准序列”音

乐等方面研究，而对其创作初期的作品分析与研究较少，从而在一定程度上忽视

了这部作品对于梅西安之后创作作品的影响；另一方面，于巴黎音乐学院学习期

间所创作的该套作品，在形式上或多或少地受到了法国“印象主义"音乐的影响，
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特别是与“印象派”音乐大师德彪西的同体裁作品相近，使之具有丰富的共性特

点，从而有利于进行相互地比较研究。虽然从音乐形式(或者说是思想内容)上

该作品与德彪西式的“印象主义”音乐在某种程度上具有相似性，但在仓IJ作风格

上梅西安从创作初期开始就已经形成了自己的独特个人风格，所以在该作品中充

分显示了梅西安所独有音乐语言的最本质特点。因此，对梅西安8首钢琴《前奏

曲》的分析和研究，不仅可以提升这部作品应有的地位，也能使人们对梅西安及

其音乐创作，特别是创作初期的音乐创作获得更完备的认识。

另外，从“和声学"的角度对这部既具有“学院"风格，又饱含独创意识，

在梅西安独特音乐语言形成过程具有基础性意义的作品进行研究，不仅有利于为

浪漫主义晚期至二十世纪“新音乐"和声语言的演化提供一些例证，更为二十世

纪“新音乐”风格的出现提供可咨追踪的“线索”，具有一定的现实意义。同时，

于该部作品中分析归纳出的各种和声技法也将可以作为资料的积累和今后教学

的例证，并为本人今后更加深入分析和研究梅西安音乐中的作曲技术理论提供经

验，也为更加广泛深入研究法国音乐的发展抛砖引玉，更为今后我国专业音乐领

域发展中的创作实践和理论研究提供一定的参考价值和借鉴作用。

三、关于本课题的研究现状以及本文的研究思路

从已知的国内外研究资料，包括《新格鲁夫音乐家和音乐家大词典》中提供

的文献目录和中国国内已知的专著、文章来看，涉及到梅西安创作初期或其相关

音乐创作方面的研究文献大致可分为“背景生平"、“讲稿译文"、“理论介绍"、

“技法思辨刀以及“个案分析"等几个方面。国内主要文献有：郑中著《梅西安

钢琴作品研究》由人民音乐出版社于2006年9月出版；杨立青著《梅西安作曲

技法初探》由福建教育出版社于1989年9月出版；【法】奥利维尔·梅西安著，

连宪升译《我的音乐语言技巧》由中华民国出版社于1992年出版中文版；【俄】

尤·尼·霍洛波夫著，罗秉康译《论西方的三种和声体系》由人民音乐出版社于

1987年出版；安德烈·鲍库雷克利耶夫著，周游在《天津音乐学院学报》1990

年第3期上发表的《梅西安：二十世纪音乐巨匠》；郑中(译)在《齐鲁艺苑》

2008年第l期上发表的《奥利沃·梅西安1977年在巴黎圣母院的演讲》；郑中

在《中央音乐学院学报》2005年第4期上发表的《梅西安(鸟类志)之分析》；
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陈国威在《音乐探索》2006年第S1期上发表的《对梅西安有限移位调式的延展

思考》等等。主要的外文文献有：P．Hill，ed．：The Messiaen Companion：D．Drew-

Messiaen：a Provisional Study；N．Demuth：Messiaen and^括Organ Music；R．

Smalley-Debussy and Messiaen等等。

从现有的关于梅西安创作初期和关于其音乐创作方面的研究文献中不难发

现：目前国内外对梅西安音乐创作的研究，主要集中在对其作曲技术理论的介绍

归纳和转变时期“多维准序列’’音乐个案分析等方面研究，而对其创作初期的作

品分析与研究较少。尽管在梅西安本人所著的《我的音乐语言技巧》、上海音乐

学院杨立青教授所著的《梅西安作曲技法初探》以及山东艺术学院郑中教授所著

的《梅西安钢琴作品研究》中，对梅西安钢琴创作初期的作品有片段性的分析描

述，但相对于其中、晚期创作的研究而言对其初期作品的整体与全面的研究还显

不够。由此可见，对梅西安创作初期的音乐作品进行整体、系统的和声技法分析，

对于国内这方面研究文献和资料的“缺少"和“缺失"来说，具有一定的补足作

用。

本文以梅西安8首钢琴《前奏曲》为研究对象，主要通过音高材料分析总结

归纳和声技法在不同乐曲中运用的情况，进而研究阐述其对形成作品结构力所具

有的影响和起到的作用，并依据上述研究结论对作品音乐风格进行正确的判断和

对其早期音乐特点进行总结，从而为浪漫主义晚期至二十世纪“新音乐’’和声语

言的演化提供例证，也为二十世纪“新音乐’’风格的出现提供可咨追踪的“线索’’。
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第一章 《前奏曲》的音高材料和曲式结构

梅西安钢琴《前奏曲》中共含8首独立乐曲，作为深入研究该部作品和声技

法运用情况及其结构力形成作用与影响的前提，首先将作品中各首独立乐曲的音

高材料作描述性分析如下。

第一节关于《白鸽》

《白鸽》①为该部作品的第一首，共长23小节，都于弱力度上进行，其整体

结构可看作如下图所示的一个“复乐段"。 ·

表1—1：

结构类型 复乐段

细部结构 ． 前乐段 后乐段

材料表现 a b a b
7

起始小节 l 6 11 16

调性表现 E：

由上图可知：前乐段1～10小节，为对比但等长的两个乐句。前句5小节

，主体是以E大三和弦附加大六度音为骨干的六声性旋律，并于乐句前两小节添

加色彩层和低音层进行存托，同时各音通过组合可以得到有限移位调式22②：后

旬5小节，围绕B音上属九和弦附加大六度音进行发展。后段11～23小节，与

前段大体相同，只是在该段的后乐句要导向整首乐曲结束从而使结构扩展了3小

节，最后以E大三和弦附加大六度音并伴有B．JF的属和弦支持，同时在该和弦

的上方以附加共鸣效果(见例1一1)，通过低音的和弦持续及上方声部的不规则

减缩结束，给人一种白鸽向着远方飞走时所发出声音的感觉。

例1—1：

。下文简称《白》．

。以下简称调式，并说明大数字为代表第几调式、小数字为代表第几移位。在下文将做专门介绍，此处不

做举例说明。
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第二节关于《忧伤景物中的狂欢之歌》

《忧伤景物中的狂欢之歌》①为该部作品的第二首，共长74小节，由双纵线

将其分成三个相对独立的部分，且缓慢而忧伤的3／4拍首尾旋律与密集而激动

的9／8拍中间发展形成鲜明的对比，其整体结构可看作如下图所示的一个“三

部曲式"。

表1—_2：

结构类型 三部曲式

细部结构 呈示部 中部 再现部 尾声

材料表现 A B A’ C D C
7

A’ B A— A”

起始小节 1 9 17 25 33 4l 49 57 65 73

调性表现 #f #f 乍 }IF #f #f

呈示部共长24小节，由三个八小节段落所组成，为展开性中段的三段曲式

结构。其中，呈示段为并行等长二旬式，明显的上下两条旋律线条围绕。f小三和

弦运动，并且综合各音可以得到有限移位调式21。其次，展开性中段可以看成是

截段式的发展，为具有并行关系的两句，且可以划分出五个截段。其基本材料源

自于呈示段落，这里将其进行和声化处理(见例1—2)使之发展变化，同时音

响效果变为块状并于其上方伴以附加共鸣效果：上句(第9"--13小节)包含两个

截段；下旬(第13---16小节)从整体上可看成是上旬的向上纯五度移位并具有

。下文简称《忧》。
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减缩，包含三个截段。最后，再现段为呈示段的动力再现，上方旋律声部以八度

叠置的方式进行，下方旋律声部进行加厚，并且均于调式21内取音，以#f小三

和弦结束呈示部分。

例1q：

p 一

。 葡：”。焉．：U

1r1—卅^u*

。突出中间旋律层，低音和声层是分解式和弦形式，其力度比上方附加共鸣效果的色彩层稍强一些。
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第三节关于《轻盈的数字》

《轻盈的数字》①为该部作品的第三首，共长52小节，两种材料的交替出现

且由句逗分为了五个段落，其整体结构可看作如下图所示的一个“双主题五部回

旋曲式"。

表1—3：

结构类型 回旋曲式

细部结构 叠部 插部I 叠部 插部Ⅱ 叠部 尾声

材料表现 A B A
7

B’ A” A一

起始小节 l 13 18 · 26 35 47

调性表现 E B E E

由上图可知，叠部的初次呈示是1,--．-12小节。叠部是在轻快固定单一的节奏

型伴奏和声上对比出抒情的主题旋律，各音通过组合可以得到调式22。其根据旋

律变化可以划分为三个四小节的句子：第一句以E大三和弦附加六度音分解形式

为主；第二句主要是G音上属七和弦附加增四度和大六度音分解形式扩大成四小

节的处理；第三句与第一句的前三小节相同，最后一小节以E大三和弦三音结束。

叠部的第一次再现为18,---,25小节，是将初次呈示进行了高五度移位，形成了动

力再现，但在规模上减缩了四个小节(没有再现第一次呈示的中间句)。而叠部

的第二次再现是对初次呈示的动力再现，且与尾声紧密相连，为35--．-52小节：

对主题旋律进行了严格的卡农，虽然在卡农之间添加衬托音声部，但和声进行与

叠部初次呈示相同且各音通过组合仍为调式22。最后六小节尾声，延续材料发展

且其音区逐渐提高并在E大三和弦附加大六度音上结束全曲。

第一插部13～17小节，前两小节以梅西安独创的“伴奏形式’’这一技法进

行发展，可以“在其上方或下方，召唤着一首歌"⑦；后三小节为伴有装饰音群

的“伴奏形式’’延续。第二插部26"--34小节，较第一插部规模有所扩大，前五

小节是对第一插部的下行纯四度移位，最后通过连续三度叠置和弦与四度叠置和

。下文简称《轻》。

。引自【法】奥利维尔·梅西安著连宪升译‘我的音乐语言技巧》，中华民国出版社，1992年中文版，
第116页。下文简称《技巧》．
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7弦的前后和声置换并伴以八度重复使该段落扩大了三个小节且达到了乐曲的高

潮①(见例1—3)。

例1—3：

，⋯⋯_ ⋯』一 ⋯⋯⋯⋯

^ofH舱午勺一．I—b神牛b神’b甲
⋯f●一一 ⋯ --⋯ 一 _ -⋯l- _ _f_

第四节关于《：消逝的瞬间》

《消逝的瞬间》为该部作品的第四首，共长46小节，速度舒缓但节拍变换

频繁，其整体结构可看作如下图所示的一个“回旋曲式"。

表1---4：

结构类型 回旋曲式

纽部结构 叠部 插都I 叠部 插部Ⅱ 叠部 尾声

材料表现 A B A’ B’ A” A／B

起始小节 l 9 19 23 35 39

调性表现 D d D D D

由上图可知，叠部的初次呈示是1～8小节，为并行二句式，其中低音声部

形成旋律进行，高音声部则为和声衬托，由不可逆行节奏构成的第1小节旋律强

调卜D的进行，第4小节到达A大三和弦的半终止，而并行开始的下旬在第8

小节到达到达D大三和弦的全终止，从而具有了D调性的感觉。其后，叠部的两

次再现分别在19"--'20小节和36"-'38小节，篇幅上呈现出递减的趋势。第一次再

。出现全曲唯一的舻的力度
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现去掉了初次呈示时的前句部分：第二次再现则只再现了一个小节，而后通过不

规则地缩减并移位的进行，并最终于C音上形成省三音的属七和弦附加增四度音

开放着结束该段落(见例l叫)。
例1叫：

^36 ． I J

白9苫士 鞋}，。2- 目士
～髓矿

’’ 。

^

～
u耐j 矽叉嘻 ；夕 圣夕”； p 4．。-"歹

乐曲的第一插部9～18小节，为并行不等长的二句式结构：上句4小节，前

两小节由于移位进行，分别强调了d小三和弦附加大六度音与b小三和弦附加大

六度音；后两小节采用调式73并强调d小三和弦。下旬6小节，前两小节与上句

形成并行关系，后面四小节在调式64中，强调d小三和弦附加大六度和增四度音

横向发展，并以d小三和弦的增四度音——艳音开放结束该段落。在此d小三和

弦始终处于强调位置，显示出控制力，表现为d调性。而后，第二插部23-～35

小节，较第一插部规模有所扩大，是对第一插部的变化再现，且之间具有了连接。

上旬4小节：前两小节采用相距一个八分音符的节奏卡农，而上下声部的和声性

旋律则互为倒影对置(见例1—5)，同时还形成了有限移位调式的综合运用；后

两小节没有延续节奏卡农，而是附加音和弦的分解运用：C音上属九和弦附加增

四度和大六度音叫音上属九和弦附加大六度音叫音上属九和弦附加增四
度音。连接部分三个小节为带倚音的大三和弦与属七和弦附加大六度音的过渡，

其中和弦根音形成半音化进行。(见例1--6)下旬6小节，开始部分与上一句形

成并行关系，但第31小节没有延续节奏卡农，而是通过柱式和声进行并节奏减

缩使其形成连接似的调式移位，而后变化再现第一插部的后四个小节，同时此处

低音强调调式64中D_JG的调式内音阶进行，与第一插部的结束相似：运用#G音

开放结束。

例1—5：互为倒影旋律的音高抽象

璃9
U

h 一 一
‘l；．一 l⋯ e 一。． 一
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例l川：

乐曲的尾声可以看成是具有并行关系的二句式结构。虽然调号发生了改变，

但低音的运动依旧强调卜A音进行，并到达D大三和弦附加增四度音，最后以
该和弦为基础连续两次向上大二度移位并减弱结束。(见例l一7)

例1—7：

艘碗艟篝P G -。仁#车 ± ±#圭 鼽垂{：}_=*-{一‘7 #t◆##

两*I k1茸l
u翩妒

l 王—。 巴==d 皇=鲁
3 3 3

^u k’i=昌 l

考：_#叫 刍’I，一 量7≤ ⋯● ⋯ 一’
、苛 ， ，vI 叫i：i 。jI，： ≯ 。F≯b，皂j{， ”≯ -it'o

．●‘’

、一—／ 、 ‘，

U

第五节关于《不可触及的梦中之声》

《不可触及的梦中之声》①为该部作品的第五首，共长68小节，中等速度但

十六分音符的大篇幅应用使音乐紧凑富于流动性，其整体结构可看作如下图所示

。下文简称《不》。
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的一个“三部曲式"。

表1-5：

结构类型 三部曲式

细部结构 呈示部 中部 再现部 尾声

材料表现 A B A C B’ B A C A
7

起始小节 1 7 17 22 33 44 52 58 65

调性表现 ．A A a A A A

由上图可知，呈示部共长l～2l小节，由三个段落构成，为综合性中段的三

段曲式结构。其中，呈示段1～6小节为不可分乐段，由清晰的上下两层织体组

成。右手声部为上层，是以一个小节为长度单位、同时运用十六分音符构成的柱

式和弦“持续音组"，各音通过组合得到调式33；左手声部为下层，表现为和声

性的旋律声部，以A大三和弦附加六度音的第二转位形式为中心进行环绕式运

动，各音通过组合得到调式21。其次，综合性的中段7～16小节，可以分为展开

对比的两个阶段：其中前3小节为展开阶段，为第一个段落低音和声性旋律层的

延续发展(见例1—8)；而后6小节为对比阶段，为第二种材料的“伴奏形式"

发展，最后1小节是连接再现段的过渡。之后，是再现段对呈示段的静止再现。

例l—-8：

^o H 管—_；r—J—p一’一 I。／—二‘J；．D≤菲
霪l。 痞南严一巨；年一m‘I-季詈 ：{一 尝囝一自，：苣参嗣刍；睁_r 一⋯⋯I少音d L_置∥ I匕划Llld音鲁U

^u*皇===昌广—-=马严ii弓h．J1
．平。*”母．一’一·一‘一1一。暑—●?一一．■!盏．毫 5 一

I固”母。m-m．√§毛高一”暑I驾一。曼”≠ 母

u r＼二h一一一二／

中部具有三声中部的特点，共长22"--'43小节，可以分为前后两个阶段。前

一阶段22----32小节，为并行不等长的两句式结构，整体的高低两条旋律以C音

为轴心的倒影方式进行相距一个八分音符的卡农模仿发展，并于两条旋律中间层

以连续的十六分音符的双音色彩层渲染，各音通过组合可以得到调式65(见例l

---9)。后一阶段33"-'43小节，材料来源于呈示部中段的后半部分，同样以“伴

16
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奏形式，，来进行发展，连续的和声重复移位以及材料减缩使音乐逐步达到高潮，

并在最后运用持续音组及音组重复来结束中部并连接与暗示再现部(见例l—

10)。

例1—9：前一阶段旋律对位示意：

^22 )，，-11 *·o一————o ‘

章i，日竽j． 喾
刨

一＼二中心音
r

、 o，。、r—离A <窿>h |自1

■， ■， 一

A。

∥
持续青组 重复音组

#霉*鲁·霉霉-·霉霉鲁鲁i ’3{霉H鲁螗．u一．量·#霉H-塘．u一．量鲁

’

，⋯l一--一●一--一一-

焉茗。

⋯ 一一
—r 一 一J

■--●_●__-_■_--_--__-■l___●_-●●一●

r茅。4*：o’善 ： ，。f。瞳 f 国
H·- ·- ··'

葛t暑H；I·一●目t tI百．—．，目t tl匹—·l—■}●卜L⋯一⋯-一⋯-一
一I J 一 1一 一 一I !：=I—l }l：I] ；：：I创

再现部44"64小节，是对呈示部的静止重复，但为了使音乐逐步缓和下来

进入尾声，最后的十六分音符的和声组作了两次下行八度的重复，从而使再现部

比呈示部扩大了一个小节。

尾声共65，一--68小节，其中第65小节引用了呈示部中段开头的材料，调式模

式与和声虽然相同，但和声织体发生了改变。第66小节运用减缩的方式，仅对

前一小节最后和声进行了下行移位重复，同时这也呈现并强调了E音上属九和弦

17
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附加增四度和大六度音的和声，第67小节强调A音，并在上方添加A大调音阶

的附加共鸣效果，最后第68小节以A大三和弦附加大六度音为基础运用调式33

结束乐曲。(见例l一11)

例1一11：

毹H 调苎少阜牟另‘禽 调擎；j。
而，*￥

l， 一l’⋯⋯⋯⋯J#
一 ⋯⋯r⋯_一

U 翌甲!璺兰掣。三一 #‰兰一 一 ／
，．。■ b匕 ■、 ，■。 ．一 ■ ll—l⋯_⋯——⋯TI
r r 1一 - 畸／

矾。 棚丝盔馥磋 调式3
3

电长硭3乓

i。。百自碜笙一‘ 。*上乒确上

u 7V：．——
．

仃]、

k -

一一一。
p．毒
融·～，
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表1—乇：

结构类型 二部曲式

细部结构 第一乐部 第二乐部 尾声

材料表现 A B A C C
7
C K|c

起始小节 1 14 21 39 49 55 64

调性表现 G D bB—-D B B B

由上图可知，第一乐部1一-．38小节，由三个段落构成，为对比性中段的三段

曲式结构。其中，呈示段l～13小节，为并行不等长的二句式结构。上句5小节，

低音声部以不规则的律动持续着G音①，上方声部在调式32的控制下形成节奏性

的和声进行，最后到达G大三和弦与。D大三和弦对置、同时在对置和弦的上方加

入调式61与调式22两种调式模式对置的附加共鸣效果。下旬8小节，前5小节

与上句形成并行关系，而之后的第ll～12小节可以看成是经过和弦移位发展的

小节②，通过这两个小节到达由第10小节上行小二度移位的第1 3小节(体现为

A大三和弦与’E大三和弦的对置、同时上方的附加共鸣效果则为调式63与调式21

两种调式模式的对置)。其次，对比性的中段14"---20小节，主体为两条旋律的

八度卡农重复，并在其下方添加进一个一系列大三和弦附加增四度音与属七和弦

附加大六度音和声交替进行的色彩声部，最后于该段第19小节的第一个D大三

和弦汇合，各音通过组合得到调式23；而后2小节是在调式34控制下进行和弦式

过渡连接下一段落(见例1—12)。再现段21"一38小节，是对呈示段的变化再现，

其规模较呈示段扩大了五小节，同时调号也发生了改变。随着调号的改变，再现

的上句持续音为龟音、’B大三和弦与’F大三和弦的上下对置、附加共鸣效果为调

式64与调式22的上下对置。通过一小节的色彩和弦过渡，达到了同样改变了调

号的下旬。再现段的下旬持续音为D音、D大三和弦与呱大三和弦的上下对置、

附加共鸣效果为调式62与调式21的上下对置；移位后为E大三和弦与9B大三和

弦的上下对置、附加共鸣效果为调式64与调式23的上下对置；最后通过和声持

续音组与材料减缩重复使下旬扩大了两小节。

。似乎这种不规则的律动反映出了一定的数理逻辑：以十六分音符为单位，其律动表现为
1+2+2+2+3+3+5+5+7(5+2)+9。

。移位的经过和弦之上仍然添加了附加共鸣效果，同样具有调式模式的对置。
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例1—12：

， ～．
一2 叫 --! k·

一 JJm 一 一 ●一 一一m 1一-一 一 hI ⋯⋯m-一hJ_一-一⋯一l m ^一⋯一一一I m⋯一；I—mP 一 一 r--⋯⋯_⋯⋯
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F
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d，重审! !暑-m 1； I op 唔-

n

第二乐部共长39"--,63小节，由三个段落构成，为展开性中段的三段曲式结

构。其中，呈示段39"--'48小节，由重复的两句构成。这里虽然节奏比较复杂且

音符密集，但和声还是清晰，其以小节为单位，连续运用一系列附加音三和弦分

解形式，分别为D大三和弦附加大六度音——-B大三和弦附加增四度音——e小

三和弦附加增四度和大六度音_b小三和弦附加增四度和大六度音——-B大三
和弦附加增四度音。其次，展开性的中段49"-'54小节，其中前四小节运用了调

式移位发展，使之形成调式23与调式21的前后并置，且两两小节分别强调b小

三和弦与a小三和弦。后两小节是一系列大三和弦和弦的平行移位进行，其中上

下声部半音化隐伏旋律充斥着小二度的对置，并使其作为段落之间的连接过渡

(见例1—13)。再现段55----63小节，为呈示段的变化减缩再现。这里将第一句

最后的B大三和弦附加增四度音进行了一小节地延长，而重复句仅仅只重复了前

句的后两小节，并通过B音进入尾声。

例l一13：

尾声64"--74小节，同时调号发生了改变，但前面出现的持续音与密集音符

在此得到综合体现，始终强调以b小三和弦附加增四度和大六度为基础进行发

展。该段落上方声部以强调和弦的分解形式进行，并以八度重复的方式呈现出B

—托(F)_B这一梅西安喜用的三全音旋律进行；下方声部则是第一部分持续音

20



武汉音乐学院硕士研究生学位论文 文艺元《梅西安8首钢琴(前奏曲)和声技法及其结构力研究》

形态的进行，同时B音持续着并以半音下行级进方式停在G音上。，和声进行则

以平行和弦进行的方式衬托着，最后落回到b小三和弦附加增四度和大六度音的

第二转位上，并以三全音的解决结束全曲。(见例1—14)

例1—14：

一驰 丝囱瑶叠一。鏖塑主三璺
U j，，，i_。一 矿7

7

y 7
7

^u_’ 一 一

裁摹j． ．|| ．刍一J̈ J J J J l／l，-⋯’ 一 一 一Ⅲ-．___r‘⋯
‘
p 叮q甲 ， 7

步《，舯≯h‘

。g音正是B三和弦的六度音。

2l
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第七节 《平静的诉怨》

《平静的诉怨》①为该部作品的第七首，共长32小节，平静而柔缓，有一种

被压抑的冲动，材料变化不大，但是三部性原则仍然显现其中，其整体结构可看

作如下图所示的一个“带再现二段曲式’’。

表1—7：

结构类型 二段曲式

细部结构 呈示段 再现段 尾声

材料表现 a a’ b a’ a，

起始小节 l 7 15 25 3l

调性表现 C：

由上图可知，呈示段i'--14小节，其为中间带有两小节连接且并行的两句结

构。上句6小节，主要依托强音上属七和弦附加增四度和大六度音的分解形式发

展，终止于D音上属七和弦第二转位，低音强调C—印的三全音进行，并通过各

音组合体现调式23的色彩。两小节的连接部分是通过D音上属七和弦附加增四度

音转换至下句。下旬6小节，与上句的不同在于结束，下旬结束时由D音上属七

和弦回到呱音上属七和弦，同时低音强调C-J卜．E一。
再现段15"-'32小节，中旬5小节以和声性进行为主，紧接着被原样重复了

一次，并运用了两种发展手法：前两小节的上下旋律形成相距一个四分音符的卡

农重复，中间加入带倚音的三音四度叠置和弦进行色彩烘托；后两小节为“和声

连祷”。第24小节为一个连接小节，是连续的四音四度、五度和弦的进行，进而

连接重复的中旬，而重复时则连接再现句。(见例l一15@)再现句的弱起旋律顺

承连接着四音和弦表层旋律，而后对呈示段的下旬进行完全再现。弱起的尾声延

续着D大三和弦—A音上属七和弦第二转位的和声进行，并两次作八度的重复，

且力度逐渐减弱直至无声结束。

例l—15：

。下文简称《平》。

。延续三全音进行，再通过二度音回来。三全音与二度音关系进行正是梅西安所喜用的进行方式。
国例中方框处为乐曲第19小节，用以连接重复旬。
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表l一8：

结构类型 奏鸣曲式

细部展开龆 再现部 尾声

连接部 副部 结束部 阶段J 阶段Ⅱ 主部 连接部材辩副部 结柬部主部

24 33 61 75 9l 109 1柏 149 177 19l起始小节 l

A A FJf #F D D D D调性表现 D
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与第一句基本相同，在最后继续延续A—龟一D的八度叠置扩展了--d,节，并在D

音上结束主部。接着，连接部24"---32小节，音型材料来自主部的对比句，但调

式模式发生了改变。开始为调式模式移位重复，且都强调B音上的属七和弦；之

后第29,---32小节为截取材料进行不完整移位并重复，整体上看这里形成了不规

则减缩，并形成C大三和弦附加大六度音的持续(见例l一16)。

例l—16：
。

副部33"---60小节，调号发生了改变，同时该部分可以分为两个段落。第一

个段落33----44小节，为变化重复的两句式。其中前句6小节，在调式33内以9B

大三和弦附加增四度和大六度音与A大三和弦附加六度音交替移位进行为主，中

间伴有四音音组的平行模进，最后在省五音的A大三和弦附加大六度音上结束

(见例1一17)；后句6小节，进行方式与上句相同，最后于第44小节落在带倚

音的A大三和弦上①。

侈lI l—17：

詹盖+f 一一‘b仁 # 厂b入l f一一1尘r—o二彳、、f且—k一
而，_

刨
p| 旨暑旨置当 泣援诊汐 矽绷——^*H L—·P'一

。

嘲一一7 ：一。U

吓-2多嚼 爻̂
⋯

毋j 簧’妒
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音的属七和弦附加大六度音交替进行，为D大三和弦附加增四度音—地音上属七

和弦附加大六度音_B大三和弦附加增四度音，到达F大三和弦附加大六度音分

解。第49'---,51小节为连续的属九和弦进行，前两小节为中间是经过的D音上属

七和弦附加大六度音的E音上属九和弦附加增四度和大六度音分解进行，第5l

小节是一系列省略五音的属九和弦附加六度音的和声模进①。后句9小节，技法

与上句一致，通过和声模进将音乐扩展了两个小节，开放着进入结束部。(见例

】一】8)

例1—18：

纾矗*#n厂1 I个lkJ =J U厂H．J．。。bp
·晕·；j·。·_I·{e辜譬÷-{j I-，-E。二，-，i，-E-，-￡

t⋯一．一一U ●●■●_●■一■■■■■●⋯ 皇=宣皇==昌皇==j皇===
副芹蚓副岸^u* ■____●■___■■_●■●__■__■■■___● _IIIII●■■■■■■●■■一。。。。。。。。。。。一

一 ．I d d I— ⋯ 。一

#一一
、’v 叶

U ，。 ，

棚。矿_j=冬2'．．芒怪醛
葛。牡 Fi—i卵一习E目旨毋

：。。阡帛髟
￡垂乜B，哇缸##仁#七B，’。#芒。一

一 J3

■目一’ 一 -W’一 一’U H’斗一t,I-'‘ ■。一 一7

：％霉 嵯b堆 嵯4牟 4#土埘一．
1．■ 邑 E !璺”习‘

1。一

一———’宅马 t—l，．b， 。．，i产 ⋯一
．I，一p一 ． 一’F —q。1 ．⋯日一r1LI。F
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结束部61～74小节，材料主要来自副部，表现为对副部第一个段落的变化

再现重复，变化在于最后通过和声模迸发展了两个小节的持续：以横向的a小三

和弦和纵向的A大三和弦强调A调性，并开放着结束呈示部。(见例1一19)综

合副部与结束部，所划分出来的三个段落呈现出明显的三部性特点，并且可以得

出这一阶段的主导调性为A调性①，主导调式色彩为调式33与调式23的前后对比。

例1一19：

膈H]厂 1—＼o月T．-一⋯--
二。。∥∥矽矽 西澎∥矽矽 秽镑劳茹
刨

二。
一 一

一哥一”’。” 一’·妒 jb- j- j- j-

展开部75,---,108小节，以主部AJB_D“三音材料"为发展主导，可以划分

为两个带有连接的阶段，且阶段内部又都由两个段落组构成移位重复关系。第一

阶段75"---83小节，其中前5小节为该阶段的第一个段落，体现为9b调性，三音

材料的变形在下方声部，上方声部从卜_C音的持续进行到达％小三和弦附加六

度音分解。(见例1—20)第80,--,83小节是第二个段落，通过调号的改变及对前

一段落的重复体现为b调性。

例1—-20：

①与主部的D调性形成了明显的主一属的宏观调性布局关系，同时也呼应了乐曲开始的A-_D音的进行。
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离 ： 孵’。矿恿 矽形
一 考。捌 高捌 拿掣一

两个阶段之间的连接部分为第84'---90小节，前四小节前后两两重复进行：

上方声部是平行和声进行，下方声部为通过卜曲音形成大二度的级进进行；
后三小节下方声部强调#F音的持续，上方声部整体上体现出重复进行的和声，以

之起到承上启下的作用。(见例1—21)

例1—21：
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第二阶段91"-"108，其中前16小节为第一个段落，该段落下方声部持续着乍

大三和弦附加大六度音，但在第94小节插入A音上属七和弦附加增四度音弋

音上属七和弦附加增四度音的和声进行①，第96小节运用A音上属九和弦附加大

六度音和声作为过渡连接圆(见例l一22)。第97"--,108小节为该阶段的第二个段

落，手法与前一段落相同，但有扩展以及作为再现的准备部分。由于改变调号、

移位，该段落持续着E大三和弦附加大六度音，并在对应着的第100小节插入G

音上属七和弦附加增四度音一B音上属七和弦附加增四度音，而后通过移位扩展

了2小节——同时此处向上的和声模进移位将音乐逐步推向高潮——而后的4小

节作为再现的准备，同时也是全曲的高潮部分@，运用连续大三和弦的和声模进

移位及八度重复，同时强调A—子jB_JE四音的进行(见例1—23)。

恸I．1—22：

①这里各音通过组合可以得到调式2t，其放置在#F大三和弦附加大六度音中间具有装饰音群的效果。
宙该小节中间的和弦为E大三和弦附加大六度音，整个小节有属一主一属的感觉，同时也为后面做暗示。
。全曲的最高音以及极强的力度。
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例1_23：
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再现部i09"～190小节，为动力再现并略有扩大。其于主部再现之前加入了

8小节A—c_jB_jE四音分解和弦的持续及对A音的强调。主部再现之后，连接

部的再现为呈示部中连接部的向上纯四度移位，同时为调式73一调式75移位进

行。副部的再现则是呈示部中副部的向下纯五度移位，同时为调式34与调式22

的色彩对比，且调性也移到了D调性，体现了调性回归的奏鸣性原则。结束部同

样以D调性结束。

尾声191----,202小节，其与展开部的进入相似。(见例l一24)运用主部J—B
_D三音材料发展，八度叠置的进行落于D音上，最后以带倚音的D大三和弦附

加增四度音结束乐曲。

侈{I l—-24：
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第二章 《前奏曲》的和声技法

梅西安的音乐创作之所以表现得极具特点，这与他独特的和声语言是分不开

的。在他自己撰写的书中分别对有限移位调式、附加音和弦、特殊和弦@、外音

和声等重要和声技法进行了介绍，进而可以说明这些和声技法为他独特的和声语

言提供了重要语汇。通过上文对《前奏曲》的音高材料分析，笔者将作品中所出

现和声技法的运用情况分别进行概括说明。

第一节有限移位调式

梅西安的有限移位调式是根据十二平均律体系，将十二个半音分成若干对称

均匀的音组，同时每一组的最后一个音和下一组的第一个音是共同的；按照这样

的方式组合而成的调式。尽管每种有限移位调式的形态(或者说是组成方式)不

同，但在几次半音移位之后它将回到初始形式，不能再进行移位，所以它的移位

次数是有限的，这便是“不可能性的魅力”中的“移位的不可能"。另外，他根

据各个调式及其移位所体现出来的特有音响效果并通过他那敏锐而又可以“通

感”的听觉能力，赋予这些有限移位调式以某种实在的特定的色彩，这更使得其

作品色彩斑斓。

一、梅西安的七种有限移位调式

在十二个半音中按不同的音程进行组合叠加，梅西安共总结出了七种有限移

位调式。具体如下。

调式1，共由6个音构成，在十二个半音中按照大二度进行等分，并用大二

度音程关系进行组合叠加而成，共可以移位两次，亦可称为“全音阶”或“格林

卡黑海音阶"。(见例2—1⑦)

①主要包括属音上的和弦、泛音共鸣和弦、附加共鸣效果等。
。关于调式的标记方式上文已有说明，故例中采用与上文相一致的标记方式。
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例2—1：

调式11：

调式12：

调式2，共由8个音构成，在十二个半音中按照小三度进行等分，并用小二

度+大二度音程关系进行组合叠加而成，共可以移位三次，亦可称为“里姆斯基科

萨科夫音阶”或“巴托克音阶"。①(见例2—2)

例2L2：

调式21：

调式22：

调式23：

调式3，共由9个音构成，在十二个半音中按照大三度进行等分，并用大二

度+小二度+小二度音程关系进行组合叠加而成，共可以移位四次。(见例2_3)

例2—3：

调式31。

调式32：

。在里姆斯基．科萨科夫的《萨特阔》中已有该调式的使用痕迹。参见童忠良著《现代乐理教程》，湖南
文艺出版社，2006年5月版，第18～19页。下文简称《教程》·

3l
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调式3。o

调式3‘：

调式4，共由8个音构成，在十二个半音中按照三全音进行等分，并用小二

度+小二度+小三度+小二度音程关系进行组合叠加而成，共可以移位六次。(见例

2—4)

例2—-4：

调式41：

调式42：

调式43：

调式∥：

调式45：

调式46：

-LI v

调式5，共由6个音构成，在十二个半音中按照三全音进行等分，并用小二

度+大三度+小二度音程关系进行组合叠加而成，共可以移位六次。(见例2—5)

例2—5：

调式51：

32



调式52：

调式53：

调式5‘：

调式55：

调式56：

调式6，共由8个音构成，在十二个半音中按照三全音进行等分，并用大二

度+大二度+小-r受+d、二度音程关系进行组合叠加而成，共可以移位六次。(见例

2—七)

例2—与2

调式61：

调式62：

调式63：

调式64：

调式65：
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调式6口：

调式7，共由lO个音构成，在十二个半音中按照三全音进行等分，并用小

二度+小二度+小二度+大二度+小二度音程关系进行组合叠加而成，共可以移位六

次。(见例2—7)

例2—7：

调式71：

调式72：

调式73：

调式74：

调式75：

调式76：

有限移位调式在梅西安之前就已经被很多作曲家分别有意识地运用于各自

的作品当中，特别是其中的调式1和调式2被运用得最为广泛，所以它f门也被冠

以运用者的名字作为其它称谓。

二、<前奏曲》中有限移位调式的运用及其色彩关系

梅西安运用“通感"的听觉对各种有限移位调式的各个移位都进行了色彩定

位，于是在后来写成的《论著》第7册中他对调式2、3、4、6用具体的文字对

抽象的色彩进行了详细的说明。梅西安在《前奏曲》中的各首独立作品均有意识
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地运用了相应的有限移位调式，并且在该作品唱片的说明中写到：“曲一，桔黄

色。曲二，三部曲式，中部呈银色。曲三，桔黄色。曲四，深绿色。曲五，复合

模式，因而呈蓝一绿色(固定音型)与紫红一紫罗兰色的重叠。曲六，多模式复

合：紫红一桔黄一紫罗兰色。曲七，深灰色。曲八，主部：光亮的，第二主题，

第一次出现时：蓝一桔黄色，第二次出现时：绿一桔黄色"①。

笔者将《前奏曲》中各首乐曲的调式及其表现出来的色彩叙述分别如下：

《白》主要运用了调式2国。调式22所表现出来的色彩：“黄色和银色的螺旋

线，位于棕色和红宝石色的垂直线上：主导色为金色和棕色、金黄与浅棕色’’。③

《忧》主要运用了调式21、调式64。调式21所表现出来的色彩：“蓝紫色的

岩石，散布着小小的灰色立方块，钴蓝或深普鲁士蓝，带少许紫色、金色、红宝

石色的反光，以及谈蓝色、黑色、白色的星形物，主导色为蓝紫色"：调式64

所表现出来的色彩：“黄色，紫罗兰和黑色的竖线"。

《轻》主要运用了调式2。、调式23④。调式22所表现出来的色彩：(同上)；

调式23所表现出来的色彩：“亮绿的树叶和绿色的草地，带有蓝色、绿色和浅橙

色的斑点，主导色为绿色’’。

《消》主要运用了调式73、调式64、调式34、调式61、调式32。调式73所表

现出来的色彩：暂没有找到该调式的具体色彩说明；调式64所表现出来的色彩：

(同上)；调式61所表现出来的色彩：“灰底色上的金色大字，带有橙色圆形污点

和金色反射下显得相当庄严的绿色树枝’’；调式34所表现出来的色彩：“底部：大

块橙色桌布，有重的红色画线和轻的蓝色画线，蓝色、绛紫色、银色的树枝——

白色的百合，虎纹百合，花朵呈朱红色，加有黑色——果实橙色和蓝色，果实橙

色和绿色，主导色为橙色、红色、带点蓝色"；调式31所表现出来的色彩：“橙色

桌布，带有金色和乳白色图案和一些暗灰色斑点(这些斑点是分散的淡紫色或红

色，或绿色)，主导色为橙色、金色和乳白色"。

《不》主要运用了调式33、调式21、调式61、调式65。调式33所表现出来的

色彩：“大大的垂直线，钴蓝和相当深的蓝绿色交替，在上面，零星稀疏的有几

朵橙红色的百合和一些银色的藤蔓，主导色为蓝色和绿色”；调式21所表现出来

。引自杨立青著《梅西安作曲技法初探》，福建教育出版社，1989年12月，第26页。(下文简称《技法》)
。具体分析请参见上文，后同。
曲关于调式色彩的具体描述均引自郑中《研究》一书，第60～62页。后同。
辔由于调式模式在乐曲中有相同的出现，故例中只列举新出现的调式模式音阶．
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的色彩：(同上)；调式61所表现出来的色彩：(同上)；调式65所表现出来的色

彩：“金色，浅兰色，紫罗兰色，带有棕色线条’’。

《焦》由于调号的改变使材料多次移位，导致所运用的调式模式较多(包括

重复运用)且形式多样，有调式32、调式31、调式61、调式22、调式65、调式

23、调式62、调式63、调式21、调式34。调式32所表现出来的色彩：“一层层的

横线，底部在高处，深灰、淡兰、明灰和白色，反射淡紫和浅黄色——带有闪闪

发光的金字，是一种无法辨认的字体，和大量小小的橙色或蓝色的圆弧，很薄，

很细，几乎无法辨认，主导色为灰色和淡紫色"；调式31所表现出来的色彩：(同

上)；调式61所表现出来的色彩：(同上)；调式22所表现出来的色彩：(同上)；

调式65所表现出来的色彩：(同上)；调式23所表现出来的色彩：(同上)；调式

62所表现出来的色彩：“肤色和巧克力色，带有橙色和浅红色色域和深紫罗兰色

‘几片灰白色和淡紫色的晴空’”； 调式21所表现出来的色彩：(同上)；调式34

所表现出来的色彩：(同上)。

《平》主要运用了调式23(所表现出来的色彩同上)。

《风》主要运用调式34、调式7‘、调式76、调式23、调式33、调式22。调式

34所表现出来的色彩：(同上)；调式74与调式76所表现出来的色彩：同样暂没有

找到该调式的具体色彩说明；调式23所表现出来的色彩：(同上)；调式33所表

现出来的色彩：(同上)；调式22所表现出来的色彩：(同上)。

以上通过对作品中各首乐曲的有限移位调式色彩叙述说明，可以非常直观的

理解唱片说明中各首作品的色彩介绍，同时也能使我们更好理解作品的深层内

涵。

三、《前奏曲》中有限移位调式的运用方式

上文已将《前奏曲》中各首乐曲所运用的有限移位调式罗列出来，但这些调

式的运用方式却是因地而异的，并不是至始至终、～贯到底的，常常是段落性或

者是截段性的：有的结构是一种调式的单一运用、有的则是多种调式的综合运用；

有些是运用于结构的基础部位、有些则是运用在结构的附加部分。这也体现出梅

西安运用有限移位调式的一个特点。
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l、单一运用

单一运用是指某一种有限移位调式的某一移位运用于作品中的某个段落性

或者截段性部位。

例2—8：
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上例是《白》中的第1～5小节。通过上文的音高材料的描述性分析我们知

道这是乐曲前乐段的前句，在E大三和弦附加大六度音的基础上呈示出音乐的主

题，并且各音通过组合可以得到有限移位调式22，同时在前两小节运用调式音所

构成的连续三音和弦进行作为色彩渲染。

例2q：
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上例是《忧》中的第1"--8小节。通过上文的分析我们知道这是乐曲呈示部

的呈示段，围绕#f小三和弦附加大六度音呈示出上下两条旋律线条，并且各音通

过组合可以得到有限移位调式21。

例2一10：
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上例是《忧》中的第14"-．．'16小节。通过上文的分析我们知道这里属于乐曲

呈示部的展开性中段，其中截段五是在音乐到达G音上属九和弦附加增四度音后

运用调式64形成一系列的柱式和弦进行，以此来作为与再现段落的连接。

例2—11：
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上例是《忧》中的第25～28小节。通过上文的分析我们知道这里是乐曲三

声中部呈示段的前句，在第28小节由#C音上属九和弦附加大六度音结束，由于

整个呈示段是一个并行的二句式结构，其之后要进入#F大三和弦附加大六度音，

这里利用调式21(特别是低声部单音形成的该调式的上行音列)作为连接与色彩

填充。

有限移位调式的单一运用在作品的其他乐曲中亦有出现，但不外乎上举四例

所指情况：第一、以和弦为基础通过有限移位调式呈示乐曲材料；第二、以旋律

为基础通过有限移位调式呈示乐曲材料；第三、通过有限移位调式各音构成连续

进行的柱式和弦作为基础结构的连接；第四、通过有限移位调式音列达到承上启

下作用。

2、综合运用

综合运用是指两个或者两个以上的有限移位调式(可以是同一有限移位调式

的不同移位，或者是不同有限移位调式的不同移位)运用于作品中的某个段落性

或者截段性部位。

例2—12：
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上例是《消》中的第9"---18小节。通过上文的分析我们知道这里是乐曲的第

一插部，一个并行不等长的二句式结构。前后两句后半部分虽然织体相同且都强

调了d小三和弦附加大六度音，但通过前后调式间接性运用的不同使得该段落的

两句在色彩上呈现出了差异。

例2一13：

上例是《不》中的第7～8小节。通过上文的分析我们知道这里属于乐曲综

合性中段展开阶段的开始，该处运用呈示段材料进行展开发展，主要体现在上方

八度的旋律中。前后两小节通过下行移位形成了调式直接性的前后并置，同时使

得音乐在进行过程中出现了色彩的变化。

例2—14：

序皂 ，
：廖jo-，● ，，，一—’、堋a／一／’一 ＼l／，1．—、一。 I▲／ k—I ．L

、、 ．L二i

计●-
_一 ⋯J⋯_一ll LTL-_⋯⋯l～L_一⋯T⋯r⋯～ ～T⋯～一1⋯口【_一L 7一⋯’F 1【 一 【’ r

U

^o ，一一————＼、 ＼ ，，厂、、 ＼芒!!璺

一 一。一，。j。t Il一 #善凼闩F陶_§；
e．9 厂 7r 1厂” 矿陟．’” Hr ‘l ”I b‘步．

⋯

Hr1

1
-1

______-_一 -●●●●_●一

上例是《风》中的第24"-'28小节。通过上文的分析我们知道这里属于乐曲
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呈示部连接部的开始，该处第24小节由呈示段“主音"——D音地半音变化作

为连接部的引入阶段，第25---28小节则是通过上行移位形成了调式直接性的前

后并置。虽然所强调的都是B音上属七和弦，但是通过调式的前后变化使音乐形

成了色彩性的连接过渡。

例2一15：

上例是《焦》中的第5小节。通过上文的分析我们知道这里属于乐曲第一乐

部呈示段，该处是在G大三和弦与吣大三和弦上下对置为基础的上方添加附加共

鸣效果进行色彩润饰。同时附加共鸣效果都是由柱式和弦的连续进行构成，而所

构成的上下两个声部又形成了两种不同有限移位调式上下的严格对置。因此，这

便使得利用不同调式进行并置对比的附加共鸣效果来进行色彩润饰更加明显。

例2—16：

成瀚参芒．垃．。一 。一．。一。止姆妻孥．薯够薯⋯士，⋯⋯b．薯‰够!蝌疃7委；马#嚣!’：孽；：：善乇；一：毕目理S墨．}1重#“晕}馨：!巨；!。；”} 目’爆肇孽鞑篓雪，i苎甚掣雪星譬兽孽辈
⋯ 一音皇=皇d b鲁=霉罩⋯ 一 一目音士d旨j毋盲；；”
^o H厂n——————1卜 h 卜m
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上例是《不》中的第i．-一6小节。通过上文的分析我们知道这里是乐曲呈示

部的呈示段，该段落上下两个声部的节奏疏密对比是显而易见的。其中，上方声

部运用调式33所构成的连续十六分音符柱式和弦进行并以小姐为单位反复形成

上下起伏的波浪带；下方声部则是运用调式21各音所构成的柱式和弦形成一条旋

律带，由此产生调式色彩的上下对比。另外，由于其调式是先后进入的关系，这

便形成了调式上下的错位对置。

例2一17：

^24I幢 B．一!，写车≥- 调式6- I—呵影、r◆
岛pfI专j ’譬_ 。；．一零 车 If=⋯一：E严—砷 苣l

刨l
7

一L—一一 厂l

##囔 1．。h．h睡f|号：≈#!车三=舞调式3-。j z壹：，一一II”111笔二毒! o；；竺言。一、⋯革 E 。E 。一- 一jE：‘ 一匕I

上例是《消》中的第23"--24小节。通过上文的分析我们知道这里是乐曲第

二插部上句的前半部分，该处单个小节上下两个声部由于运用不同的有限移位调

式以致形成了调式的上下错位对置；同时两个小节之间由于是下行的移位关系，

其便使得该处又形成有限移位调式的前后直接性并置。这也使得该处的色彩对比

更加强烈、色彩变现也愈加丰富。

作品中还有其它很多地方出现了有限移位调式的综合运用，与有限移位调式

的单一运用一样，以上所举情况与其他综合运用情况基本相同：第一，前后并置，

其可以是前后的直接性并置、亦可以是前后的间接性并置；第二，上下对置，其
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可以是上下的严格对置、亦可以是上下的错位对置：第三，以上两者的综合。

通过对《前奏曲》的音高材料分析所总结出来的关于有限移位调式的运用分

布情况以及上文关于有限移位调式运用方式的说明，至此可以看出梅匹安在该作

品中对有限移位调式①运用的比重情况(见表2一1)：

表2一l：

。＼期式
＼ 调式l 调式2 调式3 调式4 调式5 调式6 调式7
曲目＼

、

第一首 O 1 0 0 0 O 0

第二首 0 1 O 0 0 1 O

弟=目 O 2 0 O 0 0 O

第四首 0 0 2 O 0 2 1

第五首 O 1 1 0 0 2 0

第六首 O 3 3 0 0 4 0

第七首 O 1 0 O 0 O 0

第八首 O 2 2 0 0 0 2

总计 O ll 8 O 0 9 3

百分比 0 35．5 25．8 0 0 29．0 9．7

由表中调式运用数据可以看出，整套作品只对四种调式进行了运用。其中，

对调式2的使用相对集中，几乎每首作品都可以看到它的影子，且分析的过程表

明其通常运用在呈示性的段落，因为在其控制下可以构建出相当数量的附加音大

小三和弦以及附加音属功能结构的和声，这对于调性的确立起到了一定的作用；

。只以调式种类归类比较，没有考虑移位。
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虽然调式6的运用比重是仅次于调式2，但是它主要表现为控制下构建平行和声

的移位进行、色彩对比以及连接过渡；而调式3的运用主要集中在中后几首作品，

且运用的情况几乎与调式2相同，毕竟在调式3的控制下同样也可以构建出确立

调性的和声，这也可以看出梅西安在其初期钢琴作品中对于有限移位调式摸索着

的实验性运用；相对于其他三种调式模式在作品中出现，调式7的运用明显不具

备重要性，况且文中的分析过程亦表明该调式也只是在连接过渡时才会使用。

由此可以得出，在该套作品中虽然仅仅只体现出了四种调式的使用，但是放

眼至该作品的写作时期，其正是梅西安发掘调式构成特点和声的实验时期。这为

他区别法国前人的音乐提供了途径，也为他之后在作品中更成熟更全面的运用色

彩性和声提供了经验。

第二节附加音和弦

附加音和弦是一个在和弦中加添了原来没有的音而改变了和弦结构特性的

基本和声构成。①对于附加音，梅西安在《技巧》一书中提到了德彪西对于附加

音的贡献及影响，并认为这些附加音均来自于“和弦根音的泛音共鸣"(即根音

的泛音列中)因而“仍然拥有某种公民权"。所以在他的音乐语言中，附加音和

弦占有着非常重要的地位，就如同“附加时值的节奏”一样通过附加音去改变和

弦的色彩同样具有“相似的魅力"。而在三和弦、七和弦以及九和弦的基础上附

加大六度音、附加增四度音以及同时附加增四度和大六度音则是他最常使用的和

弦之一，几乎在他的每首作品中都可以找到它的存在。

一、三和弦附加音

在《前奏曲》中三和弦附加音的情况是非常常见的，其具体的表现形态可分

为两大类：大三和弦附加音和小三和弦附加音。

1、大三和弦附加音

例2一18：

∞引自【美】文森特·佩尔西凯蒂著，刘烈武译《二十世纪和声》，人民音乐出版社，1989年8月第一版，
第101页。
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上例是《轻》中的第4小节。通过上文的分析我们知道这里是乐曲叠部初次

呈示第一句的结束，其中舒缓的旋律漂浮在E大三和弦分解的伴奏织体上，最后

结合而形成了E大三和弦附加大六度音和弦。

例2—19：

厅n一。忡* 考}jliy一-"一一者 寻F●■考-r● -_ 鲁 寻，-F⋯-岩j一⋯t 。I F

苣d一事一

^。* 矿产；角 J b 广—1一．小 ．-
度#HtL”5If譬 ，和一巴： 习 目，． 簟。”习 ，7·～一 F

u．I旺亭■I· ．1；IirII厂 尘．f f[ -厂 #4．．rJ眵一

蘧

上例是《忧》中的第39小节。通过上文的分析我们知道这里属于乐曲中部

对比性中段的下旬，此处是中间伴以固定节奏音型的上下两条卡农旋律发展，并
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通过等音转换(吣=#C)汇合于A大三和弦附加大六度和增四度音。而这里以该和

弦的三音为低音，是为了再现段进入#F大三和弦做准备。

2、小三和弦附加音

例211：

^

詹毛。●h{}鲁 ◆ ．’ ■⋯⋯i；1 #隼
而k一+卜_升’ 备P ■ 一fj 量

⋯口I J
- _r ●

、’y - —t - 一

u鹩即| 舅甲I—一 脚
^o H h·

^
量⋯L 7⋯一，J- 一 一 ～ _一 一 一 _I一l k一 _-一 一 ⋯ J ⋯--■■一

⋯T一 _r -～J一 ‘ - ● _
、、v - 一 ’ _ -u脚I J 刃罗I一一卫翻叩

即一
． 印1_■

例2—22：

印q* ．． 船 由霉
一
I．- #芒掣’一

T”111

11

E‘j‘ 每 _ 牵 ‘g—· ‘ _ _

l二“J l●● 巴

．h弓 _： 一 j E j d 三
一
d d d

r
_一 艟} 7．1 '’ 7

I世i I
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左。it"嚣II曩 妻主2屏，尝雾；=誉鲁一’，j 尚”一●一‘一～’1 7‘f f{三￡
U 1一譬目7 出一。 驴r—’‘司 皇皇

^。*厂h．J蚪 特．一彳兰芝冷 7．／ _一≯一——、一’ 簟，E
考：。#”5*曩k 4-土 ‘毛 一：!I芒：芒 ”日’f； ，一；贮Z；竽一’乞～ ⋯⋯_ 一 U--r r ～I_．--W一 一1 l一一，

u。，1。 一一芒．U判#1．芒霉L一皇留学，硼I．乏：目：喀矿’崩 溉-『j谚垆
‘，；5 4}-1k-§．．．曩‘毕毛；：i剖一 。军； 三筇

上例是《焦》中的第41'---43小节。通过上文的分析我们知道这里是乐曲第

二乐部呈示段前句的后半部分，例2—19与此处共同构成了该呈示段的前句。与

例2—19的手法相同，例中的各个小节都可以归纳出一个和弦，且纵向上形成织

体的对比，而横向上则是不同和弦的色彩对比。这里由e小三和弦附加大六度和

增四度音向b小三和弦附加大六度和增四度音发展，最后进入B大三和弦附加增

四度音。

三和弦附加音的两种表现形态，由于其本身的和弦结构与色彩不同，再加上

被附加音的多样性，其形成的色彩便愈加丰富，以致梅西安在作品中大量的运用。

另外，他在书中说：“附加大六度音和附加增四度音的完全和弦，将是第二种有

限移位调式(文中所指的调式2)的典型和弦"①。而通过上文对于有限移位调

式的比重说明，可以清楚看到调式2的运用与三和弦附加音形成了明显的对应。

二、七和弦②附加音

在《前奏曲》中七和弦附加音的情况也是非常常见的，与三和弦附加音一样，

七和弦也能够被附加大六度音、增四度音以及两者同时。

例2—吃4：

上例是《风》中的第9"-'14小节。通过上文的分析我们知道这里是乐曲呈示

部主部主题的对比句，此处在调式34的控制下进行不规则的扩大发展，并与第

①引自《技巧》一书，第90页。
。需要指出的是这里的七和弦，都是属七和弦结构的七和弦，即大小七和弦结构的和弦。
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14小节结束在A音上属七和弦附加大六度音和弦上，以形成对主部主题前后两

旬的对比。

例215。

^l矗 调A‘／≮彳rⅣ ff■．． ‘■、＼＼ ／ L一*·、

寻≠ 一毕”l
，_ _—]——一 叫 ”一3U ，

^o —一，
—___一 —＼，．7—、

／ 真j j ．丰lI ．； ．⋯_●一
‘ 者 一 事 l—

U 口∥， fT一√ ＼= 蔓少 ’t ，，

^■ I-一
芦弓=号=号_J【I⋯I

愚． ～善 ’雩珧 ”唾 1吾· ⋯爵u婵

例2-26：

上例是《风》中的第100小节。通过上文的分析我们知道这里属于乐曲展开

部第二阶段的移位重复段落，·该段落与上文例1—22形成移位重复。而这里则是

在调式2z控制下G音上属七和弦附加增四度音和弦向咆音上属七和弦附加增四度

音的进行。

例2—27：
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上例是《轻》中的第5．-一6小节。通过上文的分析我们知道这里是乐曲叠部

初次呈示的第二句前两小节，此处位于上方的旋律与铺垫其下的和弦分解进行共

同构成了G音上属七和弦附加大六度和增四度音的和弦持续。

在该部作品中属七和弦附加音的表现形态是多种多样的，它可以在某种有限

移位调式的控制下形成特定的属七和弦附加音形态；也能够以某个属七和弦为基

础再与其他声部进行相结合共同构成属七和弦附加音形态。

三、九和弦附加音

与七和弦附加音一样，九和弦附加音在作品中通常变现为属九和弦附加音的

情况，其可以看做是属七和弦附加音的发展，附加音的类型也与属七和弦附加音

相同。

例218：

上例是《自》中的第6小节。通过上文的分析我们知道这里是乐曲前乐段下

旬的开始，此处以B音上属九和弦附加大六度音和弦为基础作圣咏式织体的发

展。

例219：
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C；j—— B； o

上例是《消》中的第25"--26小节。通过上文的分析我们知道这里是乐曲第

二插部上旬的后半部分，此处连续运用属九和弦的分解进行，并与上方的旋律相

结合构成了各种属九和弦附加音形态。

由上文对《前奏曲》中所出现附加音和弦情况的分类说明，不难看出作曲家

非常注重对附加音和弦的使用。而其中三和弦附加音被普遍地运用于呈示性的结

构当中；属七、属九和弦附加音则通常被运用于对比展开性和连接过渡性的结构

当中，这与其本身具有的不稳定性作用∞有着分不开的联系。另外，笔者依据郑

中《研究》一书第7l页所列“梅西安色彩和弦字典表"中“附加音和弦"以及

上文关于附加音和弦情况分类说明，对《前奏曲》中相关附加音和弦进行重新归

纳总结如下表：

表2--2圆：

附加音和弦基础类型 附加音类型 和弦样式 音级集合
^

附加大六度音 {
U一

4—27

^

大三和弦 附加增四度音 {
U”一

4—22

^

附加大六度

{
U”一

5-25

与增四度音
、

回属七、属九和弦本身就具有强烈的解决倾向和色彩性，而这些附加音和弦在作品中有的被作了解决是作

品调性得到确立；有的则是持续发展、有的甚至是多个连续，这便使得调性飘忽不定从而色彩性增强。

e根据作品中实际的分析情况，该表所列附加音和弦种类较郑书中的形式更加丰富多样。
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^

附加大六度音 {
楚9 E婪
U 7一

4—23

●I；‘’

、

^

小三和弦 附加增四度音 {
而k．。

●-⋯一
4_16

^

附加大六度

{
U 7一

5-31

与增四度音

^

附加大六度音 {
U一

5—_25

、

，

^

属七和弦 附加增四度音 {
u#’o。

5—28

、

^

附加大六度

{
U
—

6-Z23

与增四度音 t毋

^

附加大六度音 {
剖 一

6-33

^

属九和弦 附加增四度音 {
番．一

u H9
6—34

^

附加大六度

{
U
—

7-34

与增四度音
t毋
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第三节平行和声

当所有声部在和弦序进中以相同的方向移动时，就出行了平行和声，而在这

类进行中通常包含两种进行方式：一种是真正的平行移位，即严格的移位，所有

和声的结构及相互音高关系是相同的，可以形成音乐中心的飘忽不定；另一种为

守调的平行进行，即不严格的移位，其构成和声结构及音高关系的改变决定于所

用的调式音阶(音列)，其能够帮助保持调性。而平行和声进行这一和声手法在

梅西安的音乐语言中同样扮演着非常重要的角色，其在《前奏曲》中亦是普遍地

运用。

一、严格的平行和声

例2qO：

瓶* 卫p／r 、—＼ |<=．，—＼ ，—苎～

Yv ，

U

妒龉矿7笆’， 。V中·一 二r ＼、．．．．，／

cre$C．

巴

乒尹：= ， r ' 严—‘’。‘葺 J— J J#■丝一 j．b．上星皇
J1-● 一 _r
一

I

不艇囊碡缩

上例是《白》中的第6～8小节。通过上文的分析我们知道这里是乐曲前乐

段下旬的前三小节，此处为和弦的严格平行进行，并伴以材料的不规则减缩。例

中第6小节通过上文分析为B音上属九和弦附加大六度音和弦，以小三度为步伐

向上进行移位，第7小节为D音上属九和弦附加大六度音和弦，第8小节是前面

材料的不规则减缩并再以小三度为步伐进行向上移位。

例2—31：

5：2
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上例是《消》中的第9～10小节。通过上文的分析我们知道这里是乐曲第一

插部上句的前两小节，此处以和弦为骨干形成严格的平行和声进行。例中两小节

分别强调d小三和弦附加大六度音和弦与b小三和弦附加大六度音和弦，整体形

成以小三度为步伐的下行移位进行。

另外，严格的平行和声进行也包括有限移位调式，但是只能够在有限移位调

式的前后并置中发生，并且只能是同一种有限移位调式的不同移位。如例2一13，

便是在同一种有限移位调式不同移位控制下所形成的严格平行和声进行。

二、不严格的平行和声

在梅西安的音乐语言中传统的“调式"概舻已经不复存在，而其中唯一与

传统调式概念相近的有限移位调式便成为了不严格平行和声进行的载体。他通过

对有限移位调式音列中各音间隔音数的揭取，来形成在“调式"内的平行和声进

行。

仞I 2—31：

上例是《不》中的第16小节。通过上文的分析我们知道这里是乐曲第一插

部的最后一小节，此处通过在调式61控制下形成一系列的和弦进行从而为叠部的

再现形成色彩性的过渡。例中上下两个声部和弦进行方向相反，并且和弦的构成

也不相同：上方声部是在调式61音列中通过音数间隔(2，1)构成一系列三音和

弦(和弦构成请参见上文例2q)，使之形成上行的不严格平行和声进行；下方

声部是在调式61音列中通过音数间隔(2，2)构成一系列三音和弦，使之形成下

行的不严格平行和声进行。

再如，上文例2-8中前两小节的上方色彩渲染声部，其一系列三音和弦进

行同样是不严格的平行和声进行，它们是在调式22音列中通过音数间隔(2，1)

①传统的调式概念通常是指：若干高低不同的乐音，围绕某一有稳定感的中心音，按一定的音程关系组织

在一起，成为一个有机的体系。见《教程》一书，第68页。



武汉音乐学院硕士研究生学位论文 文艺元<梅西安8首钢琴(前奏曲)和声技法及其结构力研究》

所构成的和弦(和弦构成请参见上文例2一1)。另外，上文例2—15中上下方声

部在不同的有限移位调式中构成和弦形成对置：上方声部是在调式61音歹!J中通过

音数间隔(2，1)构成一系列三音和弦，使之形成下行的不严格平行和声进行；

下方声部是在调式22音列中通过音数间隔(2，1，1)与(2，2，2)交替构成一

系列四音和弦，同样使之形成下行的不严格平行和声进行。

由此可见，梅西安在《前奏曲》中对平行和声的运用较传统的平行和声理念

有所扩大和发展：在横向方面，不仅利用和弦进行形成的平行和声，而且利用同

类有限移位调式的并置平移形成平行和声；在纵向方面，不仅依照严格的音程关

系构成平行和声进行的和弦，而且通过对有限移位调式音列中相同的音数间隔或

不同的音数间隔地揭取构成平行和声进行的和弦。

第四节附加共鸣效果

或称附加共鸣和弦、梅西安称之为“共鸣的效果"。这种效果是一种纯粹的

音响效果，通常附着于主要声部或音响的上方或者下方，其是根据泛音原理，并

将基音与谐音以明确的和声结构加以结合而成的一种音响效果。这也是梅西安的

老师保罗·杜卡经常提到的一种技术手法，“它是一种纯粹想像的效果，可以将

它视为和自然界共鸣现象关系非常遥远的类似效果”①，就犹如远处的钟声一样；

是“在某个用较强力度奏出的音响上方或下方相隔较远的音区，伴以通常力度较

弱的附加和弦。这些和弦在和声结构上并无一定之规，其作用主要在于增加音响

的共鸣及浓淡色调层次”。圆

在一些已有的关于这一和声技法的文献中，对该作品第六首中的相关运用情

况进行了说明(见例2—15)，故笔者在此不再赘述。但依据上文对附加共鸣效

果的特点描述，在该作品的其他地方仍有体现，只是其和声结构的组成方式与表

现形态不同。

恸I 2—32：

o引自《技巧》一书，第101页。

。引自《技法》一书，第105页。
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上例是《忧》中的第9,-,-,1 1小节。通过上文的分析我们知道这里是乐曲呈示

部展开性中段的截段一，此处以#f小三和弦为基础在其上方附着力度极弱的且由

双八度叠置所构成的和音形态。

例2—32
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第五节外音和声

我们平时所认知的和弦外音：持续音、经过音、装饰音、倚音，它们在梅西

安的音乐语言当中都有着特殊的作用，而且他进一步的扩展了这些外音所构成和

弦的含义，让它们具有了更强的和声意义，从而形成了“持续音群、经过音群、

装饰音群、拍前上扬和句尾结落"①这一系列具有和声效果及旋律线条的“外音

形态”。

持续音群将持续音的含义扩大，使其“不是一个和围绕着它的和弦群无关的

持续音，而是一个不断重复的音乐(重复，即等同于持续)，它和另一段在它上

方或下方的音乐并不相干，且各自拥有其节奏、旋律与和声"@。由于这一和声

技法在相关介绍梅西安作曲技法的书籍中已有实例引举，且都为《前奏曲》的第

五首第2～6小节(见例2一16第2"-'6小节)，故笔者在此不进行赘述。

经过音群与传统的经过音大相径庭。他将“模进的节段重复等同于‘经过音

群’，一个接着一个音级，上行或下行的均匀进行"@，并在这类进行的上方或者

是下方对置着一个相对稳定的和声背景，这一动一静的结合便是经过音群。与持

续音群相同，在相关书籍中已有实例引举(见例2—11第26"--27小节)，故笔者

不做赘述。

此外，装饰音群④与拍前上扬和句尾结落@这两种外音和声，笔者通过对整部

作品的分析并没有发现它们的运用。但从整体上讲，这四种梅西安音乐语言中特

有的外音和声都需要一个相对稳定的和声环境与之作参照，也是一个动静结合的

过程，所以它们常以相互综合的形态运用出现。

另外，在《前奏曲》中梅西安还对其他两种和声技法进行了运用。一种是“和

声连祷"，它是一种由两个或者几个音所构成的旋律片段，以不同的和声配置加

以反复。@这一和声技法在《平》中加以运用(见例2—32)。

函笔者这里是引用梅西安本人的说法，详见《技巧》第十五章；而《技法》中则是称为“持续音组、经过

音组、装饰音组、弱起～重音一尾缀”．说法不同但意义相同。
学引自《技巧》一书，第117页．

囝同②，第118页。

o装饰音群同样需要一个相对稳定的和声背景，要求该音群(单音或是和弦)置于这一和声背景之同(标

志或是和声背景的和弦或是其相同和弦音)。

@拍前上扬和旬尾结落这一外音和声较其他三种外音和声其和声性显得弱一些，因其主要强调外形(逐渐

上升——稳定至高——放松下落)与力度(橄榄形的力度表现，最强位于至高点)的结合。
@同②，第109页。
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例2_32：
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例中第17小节以G—蛆音构成的旋律片段进行反复，并配以峋音上属七和弦

至C大三和弦的进行；而后以大二度为步伐向上做平行和声进行。

第二种是“伴奏形式"①，它的概念在上文第一章第三节对《轻》进行音高

材料分析中已经提到过。这一和声技法是梅西安音乐中所特有的，以纯粹的伴奏

式织体给人想象的空间(见例2—33)。

椤{I 2—33：

，⋯’t ⋯J-r l⋯ 一【

■，秽秽矽秽 一∥斤到同刿

。这里要对《研究》一书第75页表4．I进行一个说明：表中指出《技巧》一书例295的技术手法为“和
声连祷”，但笔者通过分析以及资料查阅发现该例为“伴奏形式”，而“和声连祷”与“伴奏形式”是梅
西安音乐语言中不同的和声技法。
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第三章 《前奏曲》的调性及结构力表现

一部作品的统一往往会由其内部多样化的结构力表现而受到不同程度的影

响。在梅西安这8首钢琴《前奏曲》中，通过上文的分析我们可以明确其调性的

存在。但他在作品中建立调性的方式，却不是完全依赖于传统的根据和声功能进

行，而呈现出多样化的特点，并且富有逻辑地与作品材料的呈示、展开和对比相

结合，使各首作品在结构上达到统一。

第一节 《前奏曲》中调性的确立方式

在《技巧》一书中梅西安本人已经明确叙述了调性在其音乐中的存在，并可

以通过有限移位调式表现出来：“以某一个调性为主导、使许多调性并存或者调

性的游移。"那么，在《前奏曲》中作为构成作品结构力因素之一的调性，其在

作品中的确立方式具体可以表现为如下几种。

一、和声式

与传统大小调体系中以泛音现象为基础并立足于和声以及和声进行的调性

建立方式相似，可以从和声序行中清楚地判断出V—I关系，并依此而建立调性

的一种方式。

例3—1：

上例是乐曲《白》的整体和声基础抽象，根据上文的分析：虽然有调式22

的运用，但是其调性却非常明显的表现为E调性，而这个调性中心的确立，不仅

仅是乐曲前5小节的低音层和声支持，更为重要的是全曲E调性的主与属的交替，

这就使得E调性对全曲形成了明确的控制。
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例3—2：

上例是乐曲《消》叠部初次呈示的和声基础抽象，根据上文的分析：该部分

8小节为标准的乐段结构，其调性的确立完全可以依照传统的判断方式，前句结

束在调性的属和弦上，后旬结束在调性的主和弦上，从而形成D调性的属主关系。

7

二、和弦式

当乐曲的和声序进表现为丰繁复杂的和弦进行，同时这些和弦又不能以“和

声式’’来确立调性，这时通过强调结构重要部位的和弦(结构的开始或结束)，

其中心感和稳定性便凸显出来，从而调性便可围绕该和弦而得到建立。

例3—&
。

上例是《轻》叠部初次呈示的旋律与和声基础抽象，根据上文的分析：该部

分12小节为对比再现的三句式乐段结构，其中各句所包含的和弦相互间不能形

成上述的和声式调性建立关系，但是其前后两句所强调的和弦与该结构开始和结

束的和弦都为E大三和弦形式，由此体现E大三和弦的中心地位，从而建立起E

调性。

再如，《不》呈示部中呈示段的右手部分(参见上文例2—16上方声部)，根

据上文的分析：这里为梅西安独创的“持续音群"运用，是在调式33下以小节为

单位的连续三音和弦的反复进行，且形成波浪形的运动。其开始和弦与每次反复
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所形成高点和弦均为A大三和弦的第二转位，由此可以明确在此处A调性的建立。

三、旋律式

在乐曲中旋律的重要结构位置(特别是结构的开头和结尾或者是最高点和最

低点)，以反复强调某一音或和弦来确立调性的方式，而这种方式往往是通过强

调某一音或和弦出现的频率以及稳定性来突出其中心地位的。

例3叫

I：；．。：_ Po_——～
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#&

上例是《忧》呈示部的呈示段，根据上文的分析：该部分8小节表现为在调

式21两条旋律地对比进行，而在旋律中反复强调出现#f音，同时亦表现在两条旋

律的最高点和最低点，可以明确这里#f调性的建立。

再如，《不》呈示部中呈示段的左手部分(参见上文例2—16下方声部)，根

据上文的分析：对应右手部分的和弦音群地持续，而根据“持续音群"的概念，

左手部分则表现为一段和弦的旋律进行。而在该旋律中反复围绕附加大六度音的

A大三和弦进行发展，结合以“和弦式"方式建立调性的右手部分，该段落A调

性更加明显。

四、持续音式

在乐曲中通过强调持续音(特别是低音)的进行来确立调性的方式。这种方

式虽然在传统音乐中非常常见，但是梅西安却以十分独特的方式表现出来。

例3_：
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上例是《焦》中第一乐部呈示段的上句，根据上文的分析：该部分用低音声

部持续进行的G音与上方的复杂的和弦进行相对应，持续音在此形成了铺垫作

用，由此可以明确G音的支柱作用并由此建立G调性。

例3—6：
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上例是《焦》第一乐部的中段，根据上文分析：该部分由高中低三个声部构

成，其中高中两个声部形成模仿卡农的旋律进行，两条相同旋律中的最高点均为

较长时值的D音，具有以D音为中心音形成调性的可能，但不能够被充分地确立

下来；而低音声部的和弦进行可以看出D大三和弦的中心地位，由此结合高中声

部运用“旋律式”确立调性与低声部运用“和弦式"确立调性两种方式可以更加

明确地确立该部分的调性。

通过上述调性确立方式的说明，我们可以发现《前奏曲》中调性思维还是普

遍存在的。但是梅西安的调性观念正逐渐被多样化结构及色彩丰富的和声材料所

淡化，从而使得调性的作用在作品中常常被其他因素所遏制，以至于作品中的调

性作用因素不再是唯一的组织结构的力量。

第二节 《：前奏曲》中调性和材料的关系

《前奏曲》中的各首作品虽然可以通过上述方式进行调性的确立，但梅西安

是一位注重音乐色彩和技法创新的音乐家，他在音乐中的表现手段必然是十分丰

富的，而能够被确立出来的调性其表现可能是局部的，“并没有形成作为一种刻

画作品结构轮廓的、有着自身结构形态的‘调性结构’”，∞所以单单靠“调性’’

这一单一因素来作为结构作品的力量是显得不足的，其需要与其他的因素相结合

共同使作品达到统一。正如刘健在《论西方音乐作品中调性结构和材料结构的同

步性与异步性》圆一文中所说：“作曲家也不得不依靠各因素的结合力，正式各因

西参见刘健《论组合逻辑与排列逻辑——西方现代音乐作品曲式结构试探》， ‘黄钟》，1989年第2期，
第l～7页。

。参见刘健《论西方音乐作品中调性结构和材料结构的同步性与异步性》， 《黄钟》，1990年第2期，第

1"--8页。
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素力量的共同作用所产生的凝聚力，保证了作品的逻辑性、艺术性和整体性。"

于是作品材料的运用与被确立的调性一起结构成作品统一的力量。

此外，作品中被确立的调性与所运用的材料于一定程度上具有相似的功能作

用。可以在作品的某个部分确立调性便可导致其在某种程度上具有相对的“稳定

性"，进而可以有力地促成该部分的呈示功能；反之，调性不能被确立、相对比

较模糊或者所表现调性与该结构终止和声不一致、所运用和声技法体现出“色彩"

的性质，这便体现了某种程度的相对“非稳定性"，则可看作是具有游移或者对

比的功能。相对于作品中所运用的材料，其陈述的过程可以看成在某种程度上

“稳定性"，而运用陈述过程中的某一因素加以变化发展或者直接运用新的材料

与陈述过程产生对比，则在某种程度上具有相对的“非稳定性"，以至可以将作

品中所运用的材料看作同样具有呈示、展开和对比的功能。而该部作品则主要体

现出一下两种关系。

一、同步关系

作品中的同步关系表现为被确立的调性与所运用的材料在相同的结构位置

表现出相同的功能关系。在这部作品中以《不》为例，其调性与材料同步关系表

现得较为明显，以下用表格的方式对其进行说明。

表3一l：作品呈示部调性与材料关系

小节 1～8 9～16 17～24

材料表现 平行旋律线条 块状柱式和弦 加厚的平行旋律线条

材料功能 呈示 展开 再现

调性表现 #f 游移 #f

调性功能 呈示 游移 再现

结构功能 呈示 展开 再现

表31：作品中部调性与材料关系

小节 25～32 33～40 41～48

材料表现 分解与柱式和弦综合 卡农 分解与柱式和弦综合
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材料功能 呈示 对比 再现

调性表现 lIF 模糊 ：|IF

调性功能 呈示 对比 再现

结构功能 呈示 对比 再现

表卜3：作品再现部调性与材料关系

小节 49～56 57～64 65-"72

材料表现 平行旋律线条 块状柱式和弦 加厚的平行旋律线条

材料功能 呈示 展开 再现

调性表现 #f 游移 #f

调性功能 呈示 游移 再现

结构功能 呈示 展开 再现

以上三个表格分别对该作品中各个主要结构部分的同步情况进行了说明，由

此可以看出整首作品的调性和材料关系亦是同步的。

三、异步关系

作品中的同步关系表现为被确立的调性与所运用的材料在相同的结构位置

表现出不相同的功能关系。在这部作品中以《焦虑的钟声与离别之泪》为例，其

调性与材料异步关系表现得较为明显，以下用表格的方式对其进行说明。

表3_4：作品第一乐部调性与材料关系

小节 1～13 14～20 21～38

材料表现 持续音上柱式和弦进行 卡农旋律配合节奏和弦 持续音上柱式和弦进行

材料功能 呈示 对比 再现

调性表现 G D 吒、D

调性功能 呈示 对比 对比

结构功能 呈示 对比 再现

65
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表3_：作品第二乐部调性与材料关系

小节 39～48 49"-'54 55～63

附加音和弦分解琶音进 附加音和弦分解琶音进
材料表现 调式模式的音阶式进行

行 行

材料功能 呈示
。

展开 再现

调性表现 B 游移 B

调性功能 呈示 展开 再现

结构功能 呈示 展开 再现

以上两个表格分别对作品中主要结构的调性与材料关系进行了说明，不难看

出两个主要结构内部本身调性与材料关系分别表现为异步与同步，同时两个结构

之间的这一关系所表现的结构功能又只是呈示与对比，那么作品是如何达到结构

统一的呢?

表3_-6：作品整体调性与材料关系

结构 第一乐部 第二乐部 尾声

材料功能 呈示 对比 综合再现

调性功能 呈示 对比 对 比

结构功能 呈示 对比 再现

通过上表可以看出，由于作品最后还有一个相对长大的尾声，而且其中材料

更多的来源第一乐部，调性则是对第二乐部的延续。这样通过主体结构与附加结

构的比较，整个作品的调性与材料关系便表现出异步关系。

关于《前奏曲》中调性及结构力表现，文中指出了五种适用于该作品明确调

性的建立方式，不难发现这些确立方式有些同样能够适用于传统的调性音乐；同

样调性与材料相结合共同结构作品的统一也与某些传统音乐的结构方式相一致。

由此可以看出，梅西安在这一时期的音乐一定程度上还是受到了传统音乐的影

响，但他的表现手法和创作技法都具有很强的创新性。
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结 语

8首钢琴《前奏曲》是梅西安创作初期的重要作品之一，是他创作生涯中技

术手法创新和色彩思维运用的奠基之作。本文通过对该作品的音高材料分析、和

声技法总结、调性及结构力变现等方面的阐述，可以得出以下结论：

一、<前奏曲》对于法国“印象主义一音乐的继承。

作品从隐伏的和声进行、调性思维以及构成结构力的调性与材料关系上来

看，基本上是建立在传统即浪漫主义，特别是法国“印象主义"音乐的基础上。

梅西安通过每首前奏曲富有象征性的标题，来描绘一种意境、某种氛围或是闪忽

的伤感，这与印象主义音乐所求目的是相通的；通过丰富的和声效果和斑斓的音

响色彩，来唤起意境和感官的印象，这与印象主义音乐所求立场是相同的。但他

不局限于这些“触角”式的印象感受，而将各类不同构造的和弦形式和各种不同

排列的调式赋以真实的色彩，以便使人可以明显地直观地感受到他画卷似的音

乐。另外，梅西安在与塞缪尔的对话中谈到中表现了“印象主义’’音乐对他的影

响，更是说到了法国“印象主义”音乐大师德彪西与该部作品的关联：“我承认

像《不可触及的梦中之声》、《风中映像》这样的乐章标题与德彪西的作品非常相

似，但通过运用我的有限移位调式的手法，在音乐上与德彪西相区别。⋯⋯这些

《前奏曲》中不同于德彪西作品的方面：奏鸣曲式，这个曲式的中间部分都是用

三部性的乐段，它更像巴赫赋格作品的结构；由于调式的应用，或许由于我是保

罗·杜卡学生的原因，我的《前奏曲》呈现了一个声音——色彩的对应体系。无

论如何，我的节奏远远区别于德彪西非凡的自由。"o

不难看出，传统音乐特别是法国“印象主义”的音乐思维对梅西安创作方式

的影响，而他在继承优秀传统的同时不断探索和创新“色彩音响”，并作品中实

验并形成其独有的音乐色彩构成方式，从而在音乐作品中体现出“青出于蓝而胜

于蓝”的独特风格魅力。

。引自《研究》一书，第8l页。
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二、《前奏曲》对于作曲技法，特别是和声语言的拓展和丰富。

虽然梅西安在该作品中体现出了法国印象主义音乐的特点，但是他不满足已

有的表现音乐中色彩的方式，并不断拓展作曲技法，创造出新的和声语言，从而

丰富了作品的音乐表现内容，形成新的音乐风格。

首先，和弦结构上。主要以三度叠置的高叠和弦及其附加音和弦为重要的和

声材料，并通过有限移位调式音列的音数间隔揭取形成各类结构的平行和弦。其

中三度叠置的高叠和弦及其附加音和弦都是对传统三度叠置和弦的发展、延续与

变异；而作品中附加六度音与附加增四度音的各类属和弦结构和弦以及按有限移

位调式音列中音数间隔揭取而成的和弦则可以看作是作曲家对新的和弦音响的

一种尝试与探索，使音乐富有更加丰富的色彩感。其次，和声进行上。虽然传统

功能和声的进行在作品中的某些部位表现得较为明显，但是纵观其整体和声进行

却又表现出复杂化的特点。平行进行这一作曲技法不仅仅体现在和弦或者旋律之

间的音程关系上，而是将其放置在有限移位调式中并利用调式音列间的间隔音数

来形成平行的进行关系。附加共鸣效果、和声连祷以及伴奏形式这一类型的和声

进行则是梅西安新创造出来的和声技法，其和声进行亦体现出不同的和声色彩，

给人以丰富的联想空间。第三，外音和声上。众所周知，外音和声是丰富音乐表

现的重要手段之一。梅西安不仅仅在其作品中运用传统的外音和声形态，而且将

其概念拓展外延并创造出“持续音群"、“经过音群”、“装饰音群"、“拍前上扬一

一重音——句尾结落"这一系列自己的音乐和声语言，从而使得音乐的色彩表现

更加多样化。第四，人工调式运用上。梅西安的有限移位调式是人工调式的一类，

并且其中的调式l与调式2在其前辈、法国音乐的标志性人物德彪西和拉威尔的

音乐中已有所运用，但他根据调式形成规律创造出新的有限移位调式并运用于他

的作品中，使该类人工调式在某种程度上的到了完善和发展。

梅西安以其高深的艺术修养、精湛的作曲技艺、独特的创作思维而跻身于近

现代最重要作曲家的行列；他的钢琴《前奏曲》虽谈不上是他创作当中最为著名

的一部作品，但对其创作风格最终走向成熟，却起着重要的作用，是他在创作的

探索道路上不可忽视的一部作品。这部作品以经典的形式、丰富的技法而体现出
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独树一帜的风格，最终将成为法国乃至世界钢琴音乐发展史中的艺术宝藏之一。

至此，回望一年多来与梅西安8首钢琴《前奏曲》的朝夕相伴，尽管自己在音乐

分析水平以及专业知识积累方面尚处于肤浅阶段，并且深受外文阅读能力的限

制，但仍为梅西安为音乐终生奋斗的伟大情怀以及作品中技艺精妙、思维独特的

创作理念所深深吸引。本论文只是对其学习与研究的一个开始，大量更深层次的

知识还有待于继续探究，笔者将以此作为契机，踏上人生新的学习旅程，为中国

音乐事业的发展，特别是作曲与作曲技术理论的发展尽微薄之力。
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