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中文摘要

探析拉赫玛尼诺夫《第二钢琴奏鸣曲》

音乐学专业硕士研究生罗雪艳

指导教师张碚副教授

中文摘要

拉赫玛尼诺夫是浪漫主义晚期的作曲家之一，也是二十世纪初俄罗斯音乐

文化中的重要作曲家。拉赫玛尼诺夫一生中共创作了两首钢琴奏鸣曲，第一首奏

鸣曲(d小调作品28号)于1907年创作完成。第二首钢琴奏鸣曲(bb小调作品

36号)创作于1913年，与他的合唱交响曲《钟声》(作品35号)出自于同一时期。

《第二钢琴奏鸣曲》一共三个版本，拉赫玛尼诺夫于1931年重新修订了这部作品，

对其进行了更加严谨的整理与删减。

本文主要以拉赫玛尼诺夫《第二钢琴奏鸣曲》中的核心音调贯穿原则及本体

的曲式结构、部分复调及和声因素的简要分析来阐述这部大型奏鸣曲的特点。

本文由绪论、正文、结语三部分组成，正文分为四章。

文章首先简要介绍作曲家生平、音乐创作总体风格及《第二钢琴奏鸣曲》的

创作背景；其次概述了“贯穿原则”、“核心音调"及形成原因，对《第二钢琴奏

鸣曲》核心音调材料及其在作品的整体与局部中的表现形态进行具体分析与呈示；

第三归纳总结出核心音调的贯穿技法及在作品的各乐章中的几种贯穿方式；最后

将《第二钢琴奏鸣曲》作品本体进行简要分析与概括：以曲式组合原则为手段对

其整体与局部的曲式结构特点进行归纳总结；作品织体中的部分复调与和声因素

作了简略分析。全文总体从两个大的角度——重点探究作品“核心音调”的贯穿

原则与技法特点，其次是对作品本体(即曲式结构、织体中的部分复调与和声因

素特点)做了简要分析。以核心音调探究为主，作品的本体分析为辅探析了拉赫

玛尼诺夫《第二钢琴奏鸣曲》的创作技法与特点。

关键词：拉赫玛尼诺夫；第二钢琴奏鸣曲；核心音调；本体分析；创作特点



Abstract

Analysis of Rachmaninoff"Second

Piano Sonata”

The music and dance specialty postgraduate Luo xueyan

Supervisor：assocate professor Zhang Bei

Abstract

Rachmaninoff is one of the composers of the romantic period in early twentieth

Century,is a Russian music culture important composers．Rachmaninoff had created a

total of two Piano Sonatas，the first Sonata(D minor Op．28)completed in 1 907

creation．The Second Piano Sonata(b6 minor Op．36 No．)was created in 1913，and his

choral symphony”bell”(op．35)from the same period．”Second Piano Sonata”a total of

three versions．Rachmaninoff in 1 93 1 revised the work，carries on the reorganization

and cut more rigorous．

This paper mainly Rachmaninoff”Second Piano Sonata core tones music”in

multidimensional elaborate throughout this large Sonata characteristic analysis of

principles and ontology．

This paper consists of introduction，body，conclusion
of three parts，the text is

divided into four chapters．

This paper firstly gives a brief introduction of the composer’S life，music creation

and the overall style of”Second Piano Sonata”creative background；then summarizes

”principle．through the”core”tone”and the causes of formation，followed by the

analysis and presentation of”Second Piano Sonata”core tones
material and its

performance in the whole and local works in form；third summarized the COre tones

through techniques； finally, ’’Second Piano Sonata” works ontology analysis and

generalization to general：to form combination principle for its musical structure

characteristics summarized；works weave part polyphony and harmony factors in the

preliminary analysis is made．This paper from the two large angle一-focusing on the

works of”core tones”through the principle and technique characteristics，followed by

the works of musical structure，texture in the works of Polyphony and harmony factors

of general analysis．At the COre of tone inquiry based ontology,works generally

III
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supplemented by analysis of Rachmaninoff”Second Piano Sonata”composing

techniques and characteristics of．

IV

Keywords：Rachmaninoff；Second Piano Sonatas；core tones；ontology analysis；

creative characteristics



绪论

绪论

一、选题缘由一、逋遐琢崩

首先是出于对作曲家与俄罗斯音乐的喜爱，将对该作品的探析作为一个起点，

去深入的了解作曲家及其作品的技法特点，逐步拓展作品量来熟知他的音乐风格，

并逐步深入接触其他优秀的俄罗斯作曲家及他们的作品，进而更深入地认识俄罗

斯音乐文化。

第二，作为学习作曲技术理论的一名学生，选择浪漫晚期的拉赫玛尼诺夫的

作品，也是从研究传统风格音乐到近现代音乐的一个过渡。

第三、 选择目标锁定为《第二钢琴奏鸣曲》，是因相对于作曲家其他备受喜

爱和重视的优秀作品而言，这部作品相对不太讨大众的喜爱和学者的重视；在搜

集作曲家相关资料的过程中发现对于这部作品研究的资料很少，并在有限的这些

资料中发现对它的评论是多元化的，也是富有很多争议的。

第四、笔者希望通过探索分析《第二钢琴奏鸣曲》的(部分)音乐特点并试

图论证其评论、寻找争议缘由。

最后，笔者希望通过探析这部作品来汲取作品中独特而优秀的创作技法，希

望对今后的音乐创作活动起到一定的借鉴和参考作用。

二、选题意义与价值

笔者在搜集拉赫玛尼诺夫相关资料过程中发现：对拉赫玛尼诺夫的研究主要

聚焦于他的大家已耳熟能详的协奏曲、练习曲、前奏曲还有交响曲等上，而《第

二钢琴奏鸣曲》相关的研究资料非常少。从创作手法与作品特色进行系统的分析

和研究有很大的探索空间，也对自己的研究能力有一定挑战。

拉赫玛尼诺夫《第二钢琴奏鸣曲》总共有三个版本，分别为1913年原始版，

1931年修订版和钢琴演奏家霍洛维茨结合前两个版本的改编版。对这首奏鸣曲的

褒奖或者消极的评判有很多声音。为何这部作品无法同他的大型作品(如钢琴协

奏曲、交响曲等)或是小型钢琴作品(如音画练习曲、前奏曲等)那样深入人心

呢?这需要作为学习者的我们去探掘它，不断地认识它。笔者希望通过自己所学

专业知识，从作曲技法的角度和方式去探究其背后的缘由。

在搜集拉赫玛尼诺夫钢琴奏鸣曲曲谱和音像资料的过程中笔者发现有关论文

库里对其相关的研究资料非常少，就目前国内有限的资料来看，对于创作手法与

作品特色进行系统的分析和研究方面有很大的挖掘空间。
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三、目前国内大致研究现状概况

由于客观条件受限，笔者无法收集到很丰富的国外研究资料和文献。从国内

的研究资料来看，有关拉赫玛尼诺夫的文献资料不少。较多载于音乐史、音乐欣

赏和传记领域，这些文献多为拉赫玛尼诺夫的生平介绍，或介绍他最知名的音乐

作品的风格。在其钢琴作品的研究中，钢琴协奏曲、前奏曲、音画练习曲方面资

料稍多，且大多是简单介绍其音乐风格特点，重点在演奏技法方面进行分析和探

索。系统研究拉赫玛尼诺夫的和声技法的著作有2002年出版的华萃康的《拉赫玛

尼诺夫的和声技法》。(如今己停止出版，原因不详，故很难找到完整的版本。笔

者只能通过华萃康先生之前陆续发表的论文中对有关拉赫玛尼诺夫的和声技法有

所粗浅的了解。)

目前国内就拉赫玛尼诺夫钢琴奏鸣曲作为研究对象的研究资料非常少，硕博论文

直接以他的奏鸣曲为题的目前为止主要有两篇，一篇是2009年陕西师范大学卢婷

的硕士论文《关于拉赫玛尼诺夫<浮士德钢琴奏鸣曲>的创作研究》，主要论述了浮

士德钢琴奏鸣曲(即第一首钢琴奏鸣曲)的创作技法特征和艺术特征、美学意义。

还有一篇是201 1年上海师范大学谢蕴智的硕士毕业论文《拉赫玛尼诺夫第二钢琴

奏鸣曲的分析与演绎》，作者对奏鸣曲本体进行了粗略的分析，重点放在钢琴演奏

技法方面的研究和论述，而以作曲技术理论的角度对其研究就稍浅显了些，且合

理性有待商榷，其中对本体分析得出的结论性观点有待考究。

四、本文的研究思路和方法

本人在前人的研究基础上，以音乐学和文献学的研究方法为前提，运用作曲

技法分析为主要研究手段，结合自己的专业方向来探析拉赫玛尼诺夫《第二钢琴

奏鸣曲》的创作特点，并以熟悉作曲家其他作品为辅。文章首先简要介绍作曲家

生平、音乐创作总体风格及《第二钢琴奏鸣曲》的创作背景；然后概述“贯穿原

则”、“核心音调”及形成原因，其次是对《第二钢琴奏鸣曲》核心音调材料及其

在作品的整体与局部中的表现形态进行分析；第三归纳总结出核心音调的贯穿技

法：最后将《第二钢琴奏鸣曲》作品本体(即作品曲式结构、织体中的部分复调

与和声因素特点)的简要分析与概括1；全文总体从两个大的角度——重点探究本

作品“核心音调”的贯穿原则与技法特点，其次是对作品曲式结构、织体中的部

分复调与和声因素特点作简略分析，以核心音调探究为主，作品本体分析为辅探

析了拉赫玛尼诺夫《第二钢琴奏鸣曲》的创作技法与特点。

1和声因素的分析主要参照华萃康老师的《拉赫玛尼诺夫的和声技法》为指南和基础。

2
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第一章拉赫玛尼诺夫生平及音乐创作

第一章 拉赫玛尼诺夫生平及音乐创作

第一节生平及音乐创作历程

俄罗斯作曲家、钢琴家、指挥家谢尔盖·瓦西里耶维奇·拉赫玛尼诺夫在1873

年4月1日生于诺夫葛罗德省奥涅格村一个贵族家庭里。四岁起，小拉赫玛尼诺

夫开始学习钢琴，十岁时进彼得堡音乐学院；12岁时(1885年)到莫斯科音乐学

院才开始认真学习钢琴和作曲，1891和1892年先后在这两个班上毕业时因成绩优

异，曾获得金质大奖。拉赫玛尼诺夫在学校期间已经写出头一批作品，包括《第

一钢琴协奏曲》和《青年交响盐》等，他的毕业作品——独幕歌剧《阿列科》，受

到当时以阿连斯基和塔涅耶夫为首的考试委员会很高的评价。

音乐学院毕业后，拉赫玛尼诺夫已开始跻身于俄罗斯第一流青年作曲家之列，

他悉心研究俄罗斯民间艺术和古典作曲家的创作，相继又有一批器乐和声乐作品

问世。但是在1895年，当他的《第一交响曲》因作品本身不够成熟而上演失败，

使作者感到极度失望，他的创作一度陷入低潮，若干年间没有写出一部完整的大

型作品。不过这个时候，他的活动转入其他领域，他开始教授音乐课，还应莫斯

科一家私营剧院的邀请担任歌剧指挥。九十年代末，他结识了契诃夫、列夫·托

尔斯泰和高尔基，他同俄罗斯著名歌唱家夏里亚宾的悠久而亲密的友谊，也是这

个时候开始的。1899年，拉赫玛尼诺夫第一次出国旅行演奏，初步奠立了作为一

个钢琴家的世界声誉。

190卜1901年，拉赫玛尼诺夫的一部著名的《第二钢琴协奏曲》的问世，
标志着他的创作繁荣时期的开始。他在这个时候写出的作品，反映了第一次俄国

革命(1905年革命)前夕社会意识的蓬勃高涨；他的音乐充满了真诚的激情、生

动直接的抒情感受以及丰富多彩的旋律，同时也加强了豪迈、英勇的因素。1904

——1906年，他担任莫斯科大剧院常任指挥。如果说九十年代他在私营剧院的指

挥实践，还只是他在指挥艺术方面的锻炼阶段的话，如今在大剧院，他却已经称

得上一位完全成熟的指挥大师。他指挥格林卡和柴可夫斯基的一些歌剧，也亲自

指挥他自己新写的两部歌剧——《吝啬的骑士》和《弗兰切斯卡·达·里米尼》(当

时己享有盛名的天才歌唱家夏里亚宾参加演出)，这些演出成为当时音乐社会的重

大事件，而且被奉为后世遵循的典范。

1906年春，拉赫玛尼诺夫离开大剧院工作，先到佛罗伦萨，然后全家在德累

斯顿居住三年。在革命失败后的反动统治期间，现代派艺术思潮在俄国艺术中有

很大的发展，但在这时，拉赫玛尼诺夫依然捍卫和继承古典传统，创作出大量的

3
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作品，为俄罗斯音乐文化作出了巨大贡献。他在德累斯顿时期最重要的作品，要

算是他的《第二交响曲》(190b1907年)。1909年春，他回到莫斯科。在此之
后一段时期，他又陆续创作出《第三钢琴协奏曲》(1909年)、《钢琴前奏曲集》(1910

年)和其他一些钢琴作品，但在那个时候，反动统治下的那种令人窒息的气氛，

显然在他的创作中也有所流露，颓废派艺术的消极情绪，对他的创作开始有所影

响2——他以比利时象征主义作家梅特林克(M·Maeterlinck，1862--1949)的剧

本为题材创作的歌剧《蒙娜·曼娜》(只写了一幕)，根据瑞士象征主义画家彪克

林(A·Bocklin，1827—1901)的同名画作创作的交响诗《死之岛》(1909年)，

取材于美国作家艾伦·坡(E·Allan Poe，180卜1849)的诗作谱写的合唱交响曲
《钟》(1913，同年也创作了《第二钢琴奏鸣曲》)，以及俄罗斯一些象征主义诗人

如索罗库普(1863—1927)和巴尔蒙特(1867_1943)的诗句创作的最后一组
浪漫曲(作品第38号)，都反映出了一种阴郁、悲观的情绪，具有印象主义的印

记3。于此同时，他的钢琴演奏和指挥活动却特别频繁而富有成果，他在钢琴演奏

中善于把它对作品构思的理解清楚地传达给听者，他不但以洋溢着感人至深的热

情、饱满的力量和贯穿着抒情性的演奏，感染着听众的心弦，而且更重要的是他

首先为听者创造出一种完整、深刻、鲜明和易于把握的艺术形象。作为交响音乐

会的指挥，他在当时也被誉为柴可夫斯基的《第四交响曲》、《第五交响曲》和鲍

罗丁的《勇士交响曲》的最好解释者4。

1909年夏天，拉赫玛尼诺夫回到了他心爱的伊万诺夫卡庄园休假。一边在庄

园里干农活一边专心地为之后的音乐会做积极的准备。在此期间，他创作出了著

名的《第三钢琴协奏曲》，比起《第二钢琴奏鸣曲》，这部作品流传速度较慢，因

其钢琴演奏部分演奏技巧颇高，令人望而却步。这部作品是献给波兰钢琴家约瑟

夫·霍夫曼的，这位在钢琴方面有着极高的造诣的钢琴家赢得了拉赫玛尼诺夫的

钦佩与赞赏。但遗憾的是霍夫曼始终未曾演奏过这部作品。而霍洛维茨对这部作

品的诠释赢得了拉赫玛尼诺夫极高的评价。随着拉赫玛尼诺夫的声誉蒸蒸日上，

到1910年的时候，他早已是莫斯科音乐界的泰斗级人物了。他身兼数职，忙于各

种事务。

1912年终，拉赫玛尼诺夫决定挂棒歇息，摆脱折磨人的例行琐事。他决定和

家人一起动身休假一个月。1913年初，携带家人去罗马度假，享受着罗马钟楼的

钟声和皮卡丘山峰的景色。假期结束时的情况不太好，他的两个女儿都生了重病，

因而先回到了柏林，不久又回到了伊万诺夫卡，这已是1913年夏天。然而这些没

2杨民望《世界名曲欣赏·德俄部分．》【M】上海音乐出版社1991年三月第1版第690页

3同前。 ．

4同前。
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有影响到他的创作。在此期间，使得两部新的总谱产生，即著名的合唱交响曲《钟

声》和《第二钢琴奏鸣曲》。

1917年，当爆发二月革命时，拉赫曼尼诺夫持着同情的态度，他把自己的一

次音乐会收入捐献给军队。但是，他不理解伟大的十月社会主义革命，因此，当

苏维埃政权刚一建立，他便离开祖国，先到瑞典，然后定居美国，在那里度过他

一生中最后二十五年的生活。在背井离乡的条件下，他只是忙于狂热的音乐会演

奏活动，在创作方面却经历着一场危机，很长时间没有写过一部作品。只是N-

十年代后期，才断断续续地写出他的《第四钢琴协奏曲》(1928年)、《科雷利主题

钢琴变奏曲》(1932年)、《帕格尼尼主题狂想曲》(1934年)、《第三交响曲》

(1935一1936年)和《交响舞曲》(1940年)。拉赫玛尼诺夫曾特别强调指出，他

的所有后期作品都以各种不同的形式，采用中世纪天主教的歌调《愤怒的日子》

(Dies irea)，这个歌调在十九、二十世纪许多作曲家常常用来作为死亡的严肃和

神秘的象征，拉赫玛尼诺夫同样也用来体现一种命运不可避免的结局的思想。他

在远离祖国的岁月里，时常怀有孤独和寂寞的心情；他经常阅读俄罗斯古典文学

作品，阅读苏联出版的音乐书籍，对涉及他所热爱的俄罗斯作曲家如柴可夫斯基、

鲍罗丁和塔涅耶夫等人的论述特别感兴趣，当他听到苏联电台广播他的作品时，

感到格外高兴和感动．。在卫国战争期间，拉赫玛尼诺夫也表现出他的爱国主义热

情，他举行许多专场音乐会，募款捐赠苏联军队。

拉赫玛尼诺夫一生奔波操劳，过多的音乐会也使他的体力透支。在30年代的

时候，他就不时感到身体不适，为此也进行了多次疗养，他经常处于虚弱劳累的

状态。在1943年2月最后一场音乐会上，他完全依靠艺术家的责任感支撑到了最

后一秒。拉赫玛尼诺夫的病况持续恶化，很快进入垂危状态，1943年3月28日，

这位伟大的音乐家停止了呼吸。出于爱国情感的拉赫玛尼诺夫在遗嘱中希望将自

己葬在俄罗斯的名人公墓，但因国籍的变更而未能如愿。

拉赫玛尼诺夫力图在音乐中表现一个忠实真挚的普通人的思想感情，竭力探

求让所有人都易于理解的一种方式，从这一方面来说，他可以说是柴可夫斯基的

直接继承者。他的音乐时常具有幻想和悲剧性的哀伤等因素，时常留下～种内心

悲剧的不可磨灭的痕迹，这样深刻地抒情性和戏剧性也是使他的作品接近于柴可

夫斯基的地方。所不同者，拉赫玛尼诺夫作品的内容更加狭窄，往往局限于抒发

个人内心的精神体验，但表现十分动人而富有诗意5。

他的音乐除了着重体现悲剧的因素以外，有时也以磅礴的力量讴歌幸福、赞

颂祖国大自然风貌，精心刻画出一些令人心旷神怡的安谧、宁静的形象。拉赫玛

尼诺夫的音乐充满了美妙的旋律，在他的同时代人当中，他是一位天才的旋律作

5同前。

，
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家；他的旋律写作同俄罗斯民歌中的悠扬歌曲有着密切的联系。他的作品还以和

声语言和复调手法之丰富见长6。所有这些，都是拉赫玛尼诺夫的音乐具有如此感

人的力量所在。

第二节《第二钢琴奏鸣曲》的创作背景与相关简述

1912年秋，拉赫玛尼诺夫在莫斯科交响乐新一届音乐季系列音乐会中担任指

挥。几个星期的指挥让他疲惫不堪。这段时期俄国政治上也发生了很多事件，反

动政府镇压革命，引起不少工人起来罢工，矿工被遭大屠杀，而引起的反抗斗争。

布尔什维克在列宁的领导下，成立了坚强团结的政党。战争有一触即发的趋势，

拉赫玛尼诺夫十分担忧，他感到有离开的必要，这年12月初，他带着全家出了国。

他们在柏林稍停后便去了瑞士。在那里休息了一个月，拉赫玛尼诺夫的身体健康

恢复得不错，可是两个女儿患了伤寒。为了治病，全家返回柏林，不久，又回到

伊瓦诺夫卡，这时已是1913年的夏天。拉赫玛尼诺夫将他在罗马开始创作的合唱

交响《钟声》(作品第35号)重新捡了起来，包括总谱全部完成于7月27日。之

后便又创作出《第二钢琴奏鸣曲》。合唱交响曲《钟声》首演后，他便回到莫斯科

为新创作的《第二钢琴奏鸣曲》做首次公演的准备，日期定于12月3日。这部作

品是献给他少年时代的同窗好友马特维·普雷斯曼(Matvei Pressman)7。

对于这部作品不乏一些争议之声和多元化的评论。在当时拉赫玛尼诺夫完成了

《第二钢琴奏鸣曲》之后，紧接着，开始了音乐会巡演。在华沙演出了他的第二

钢琴协奏曲之后，一位评论家指出了一个连拉赫玛尼诺夫都已经痛苦发现的事实：

“很悲哀的是，拉赫玛尼诺夫对其曲目没有新意这是他第四次在此演奏第二钢琴

协奏曲”。卡拉蒂金在《言语》(Rech)中评论他的独奏会，不大欣赏；在这位评

论对于穆索尔斯基以及现代作曲家(雷格、德彪西、斯克里亚宾和斯特拉文斯基)

充满精力的角逐上，它似乎必须去与柴可夫斯基——拉赫玛尼诺夫的“性质意向’’

作对立8。他对拉赫玛尼诺夫进行了严厉而苛刻的评论，但却对同期完成的《第二

钢琴奏鸣曲》的评论有所保留并给予了一定的肯定，其这样论述到：相较来说，

曲目当中最成功的是他巧妙改编歌蓝《丁香花》的钢琴作品以及他的新奏鸣曲(这

6同前。

7在拉赫玛尼诺夫少年时期，他的姑妈将其交给师承杜布克和亨赛尔特的新老师慈威列夫(Nikolai Zverev)

学琴，成为慈威列夫家中接受的三位学生之一，其中两位分别是雷奥尼·马克西莫夫(Leonid Maximov)和

马特维·普雷斯曼(Matvei Pressman)，三位学生在慈威列夫家中建立起了很深的友谊。马特维·普雷斯曼后

来也成为一位很优秀的钢琴演奏家。
8

Sergei Bertensson，JayLeyda著陈孟珊译[MI《拉赫玛尼诺夫的音乐人生》原笙国际有限公司出版2008
年5月第l版第220页
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里指的就是作品36号，第二钢琴奏鸣曲)。后者并未有趣味性或深刻的构思，而

外在的钢琴技巧，则掌控了其音乐的潜力，然而它却有些新意，对于拉赫玛尼诺

夫来说，他运用了不寻常的和声以及对位处理方式。某些乐章中心乐段当中，作

曲家展现出处理变奏形式优秀而创新的能力。这首奏鸣曲很有趣的是，以音乐的

指标，高出许多作曲家的哀歌、船歌，以及前奏曲，然而从大众所得到的回应，

却有一定程度的保留9。

从部分资料记载中能找到对这部作品的其他评论，有“一切除了赋予第一和第

三乐章生命的原始的大地的能量——并且可以从中产生了普罗科夫耶夫的《战争

奏鸣曲》，还有米亚斯科夫斯基和巴伯的奏鸣曲，除了他过激的‘钢琴主义’10”

这样的褒奖与肯定；还有很多负面且消极的评论：“冗长、超载、累赘。所有让人

丧失信心的条件它都具备了⋯⋯一切都可以迎合某种没落的口味11’’等。评论看起

来十分严厉，但是我们自己从来没有仅仅因为这些不好的原因而不喜欢它，它同

样有其自身的独特魅力感动着我们的灵魂。

这部作品是“失去理智的”《第一奏鸣曲》的延续12。拉赫玛尼诺夫自称跟肖

邦的《第二钢琴奏鸣曲》相比，他对自己的作品不是很满意：“在奏鸣曲中，无数

构思拥挤在一起，显得多么哕嗦冗长。肖邦的《b小调奏鸣曲》前后总共只有19

分钟，便已经说尽了一切。13”他不停地修改，以期使作品精简流畅。于1931年

他完成了第二个版本。而这部作品的天才演绎家霍洛维茨却认为其改编版太过松

散，因此，在征得拉赫玛尼诺夫同意之后，他又进行了再加工，结合了原始版本

和修订本各自的优缺点的混合之作。所以，现今这部作品共有三个版本，许多演

奏家以自己的喜好而演奏自己偏好的版本，但总体相对来看，当今演奏得较多的

版本还是1931年的修订版。

对于拉赫玛尼诺夫《第二钢琴奏鸣曲》原版也好，修订版也好，霍洛维茨版也

罢，对它本身的褒奖或者消极的评判的众多声音，这些都是源自于人们对其的关

注之声，但这远远不够。当今的我们一方面把重心和焦点都放在已深入人心的他

的协奏曲抑或是练习曲、前奏曲还是交响曲等上，相对的，一方面又是如此忽视

这同样有着独特魅力和价值的他的奏鸣曲。这需要作为学习者的我们去探掘它，

重新重视它，不断地认识它。

9

Sergei Bertensson，Jay Leyda著陈孟珊译【M】《拉赫玛尼诺夫的音乐人生》原笙国际有限公司出版2008
年5月第1版第221页

10【法】雅克·埃马纽埃尔·富斯纳凯著李风译【M】《拉赫玛尼诺夫画传》中国人民大学出版社2007年3月
第l版第130页

¨同上。第130页

12同上。

13阿尔弗雷德·J．和卡塔琳娜·斯万《拉赫玛尼诺夫：个人回忆录》。【J】《音乐季节》第1期，1944年第8
页
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第二章《第二钢琴奏鸣曲》核心音调的贯穿技法探究

第一节《第二钢琴奏鸣曲》核心音调的表现形态

一、核心音调及其形成原因

(一)、概述

拉赫玛尼诺夫有很多作品都用到了贯穿手法，其用来确定乐章的特性，并贯

穿整个音乐作品，成为后来音乐发展和许多主题所赖以形成的核心音调。这些作

品体现出属于拉赫玛尼诺夫自己的独特创作风格与魅力。如他的《第二交响曲》(e

小调作品第27号)乐章从慢速的戏剧性引子开始，这段引子中的主题音调确定

了整个乐章的特性，其实际上也贯穿着整个音乐织体，成为之后音乐发展中许多

主题由此得以形成的核心，如下图所示：

谱例1：

《第三交响曲》(a小调作品第44号)这部作品中同样拥有贯穿全曲的基本

主题，或称主导动机。杨民望先生为此用“缠住不放的思想"来形容，这部作品

中，在它的每一乐章都有这个“缠住不放的思想”，同《第二交响曲》一样，这

部交响曲同样贯穿着单主题的原则，其中主导动机是用的古俄罗斯歌调——《安

静的堂屋》。在这里这支曲调代表着祖国或命运的形象，它开启和结束交响曲的

前两个乐章，它的音调也在最后乐章中呈现。如图所示：

谱例2：

此外，拉赫玛尼诺夫对于死亡的凶兆主题音调——《愤怒的日子》(有关《愤

怒的日子》相关概述见附录四)在其若干作品中的使用，从某种角度来说，这也

是一种贯穿原则的体现。在拉赫玛尼诺夫身上，这似乎是一个“固定乐思”。《愤

怒的日子》著名的前几个音符从最初的《第一交响蓝》(1897年)就出现在他的作

品中，一直坚持应用到最后的《交响舞曲》(1941年)。在此期间，采用这个音调

的作品还有《死之岛》、《第二、第三交响曲》、《钟声》、《第四钢琴协奏曲》、《帕
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格尼尼主题狂想曲》《音画练习曲》、《第二钢琴奏鸣曲》等。

谱例3：

《愤怒的日子》开

lⅨ·熊l-湖，豳·铸il-瓶≤
3，◇罐§·I蝣蹴‘m释∞l＆恕-f嘲，Q

不可否认，拉赫玛尼诺夫运用《愤怒的日子》音调动机创作出许多不同性格

的优秀主题。小的间隔、围绕主导音符的渐进，自然的形成和融入作曲家的音乐

语言当中。对其进行的衍变经常能使音乐得到很好且便捷的发展。但是，这一定

涉及《愤怒的日子》吗?为了更客观地审视拉赫玛尼诺夫对这种音调动机——从

主导音符开始的下降音程中的钟爱，我们只需要研究音乐家的某些总谱(如在奏

鸣曲中有这种类型的动机)。我们经常很难区分哪些是单纯的旋律，哪些又属于《愤

怒的日子》的范畴。

如《交响舞曲》中的最后一首乐曲，乐曲开始时，在全乐队轰然一击之后，

在木管乐器的高音区便出现一些呆板、昏暗和无神的和弦，它那呻吟般的下行旋

律就是由《愤怒的日子》开头的音调构成的，如图所示：

谱例4：

又如《第二钢琴奏鸣曲》中以这样的动机为基础写成的材料有很多。在第三

乐章的副部主题片断和中就用到了《愤怒的日子》开头音调，如图所示：

谱例5： 臣巫
lO



第二章《第二钢琴奏鸣曲》核心音调的贯穿技法探究
I

谱例6：

副

我们似乎总是在两个极端之间摇摆不定、模棱两可，一方面《愤怒的日子》

好似一种信号；一方面，是会产生巨大影响的小动机。我们可否将其看成一种作

曲家以不同的形式借助于自己作品而形成一种隐约的警示或召唤，好似是在告诉

我们，死亡在生活中是无法避免和挽回的。死亡对于我们并不陌生。这也是《愤

怒的日子》在合唱交响曲《钟声》、《交响舞曲》等伟大的作品中所提供给我们的

信息，这样的贯穿方式也是高出单个作品本身而统一于作曲家一生的一种精神讯

息的传达。

(二)、《第二钢琴奏鸣曲》核心音调的分析

这部作品同样充分体现着拉赫玛尼诺夫一贯的音乐风格，激情与抒情是对立

和相反的，然而又却是相辅相成，在作品中屡次交替，这种对比成为典型的形象

对比的不变式。在M·阿兰诺夫斯基编写的《俄罗斯作曲家与20世纪》一书中对

于拉赫玛尼诺夫的对立音乐形象也作了宏观的类型概括：“坦然一激动，本能一感

性(冲动)与非理性一难捉摸的(梦)的对立；明显与暗怀的内心深处的对立；

沸腾一凶恶，热情一刚毅与谦恭一遐想、沉静一辽阔的对立；积极一创造、行动
与消极静观⋯⋯对立。”

这部作品有两个核心音调，这两个核心音调源自于第一乐章呈示部的主部主

题音调，在随后的音乐发展中贯穿于各个乐段、乐部以至各乐章当中，采用不同

的贯穿及发展手法而形成一部完整统一的奏鸣曲作品。
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谱例7：

匝三国
拉赫玛尼诺夫《第二钢琴奏鸣曲》第一乐章的主部主题由平行的三个乐句的

乐段构成，实际上是第一个主题乐句在两个不同的调性上的出现，从bbl4小调开始，

到第三乐句借用了同主音大调B6大调的主和弦，形成大小调式的交替，也可看作

是离调到同名大调的下属调Eb大调的V级上进行，这里没有解决。对于主题句三

次变化重复(第三乐句采用收缩)，使得这个主题的两个鲜明的音调让人印象深刻。

第一完整小节一开始右手声部强烈的和弦三度下行跳进构成全曲的第一个核心音

调(本文将此设定为“X核心音调”)。第二小节左手第一拍的弱拍起到第四小节

完形成第二个核心音调(设定为“Y核心音调”)。

l、X核心音调原始形态的分析

谱例8：

音程、节奏组织特征分析：

图表1：

音程 到底方式 节奏特征

大三度 下行跳进 十六分音符+四分音符，逆分型

H本文将按照英语书写习惯，在文中将变音记号书写在字母的右边。阅读时按照中文习惯统一先读变音记号9

后读字母。——笔者注
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X核心音调原始形态由柱式和弦下行三度跳进，形成动机型音调，两个f的力

度和重音标记的作用下，该音调呈现出一种痛苦、狂躁、挣扎的情绪。这个核心

音调与拉赫玛尼诺夫音乐作品中贯用的激情形象如出一辙，简单的一个音调就充

分体现出了拉赫玛尼诺夫的类似“不变式典型形象”。仔细观察这个核心音调，不

难发现，其与Y核心音调中的Yb动机音调的纵编织体形态相一致，它们之间有

着一定的同质性与关联性。

2、Y核心音调原始形态分析

谱例9：：

图表2：

材料 音程 到底方式 节奏特征

物 二度(自然半音、变 下行级进 三个八分音符，均等

化变音) 型

Yb(x核心音调变体 三度+四度 下行跳进 附点八分音符+十六

——横向线性形态) 分音符+四分音符，顺

分型

Yc 二度(变化半音) 下行级进 四分音符+八分音符，

顺分型

图表3：

材料 音程 到底方式 节奏特征

Yl 二度(自然半音、变化 下行级进 四个八分音符，均等

变音) 型

Y1’ 二度(自然半音、变化 下行级进 附点四分音符+四分音符

变音) +八分音符(Y，的时值的

扩大与低八度变化)

Y2 四度 下行跳进 十六分音符+四分音

符，顺分型

第一种分析：Y核心音调原始形态由三个动机材料构成。以八分音符为主，

半音下行级进，用均等型的节奏型构成的三音列形成Ya，这个半音下行的三音列

13
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音调也是Y核心音调的核心动机。紧接在Ya后的Yb，分别以三度和四度下行跳

进，顺分型，仔细看呈示部的主部主题可以发现，Yb三音是主调的自然音和弦的

分解形式，这个片断音调动机实质来源于X核心音调，其为X音调的横向线性形

态，故也可看作x音调变体。最后是Yc，由下行级进的变化半音构成，前音长，

后音短。从整体来看，在力度术语和标记的作用下Y核心音调呈现出一种惶恐不

安及无奈的情绪。这里还需注意节拍的多变。核心动机的来源处主部主题第一乐

旬第二三小节，第二小节变为2／4拍，Y核心音调的Ya就在这一小节内单独形成，

有引导、强调的作用和功能；第三小节回到4／4拍，Yb和Yc在这一小节内形成，

和Ya相对比来看，Yb第一音与Ya最后一音成小二度半音关系，与后第二和第三

音成下行三度、四度跳进关系，所以Yb有承接和转折的作用与功能；最后Yc二

音列又呈向下级进的变化半音关系，与Ya形成呼应，有“合”的作用和功能。故

从曲式结构的角度来看，构成Y核心音调的三个动机巧妙地形成了一种“起——

承——转——合”的内在结构力。整个Y核心音调从简化的角度来看，实质可概

括为X核心音调的横向衍伸发展，并形成了具有一定独立意义与性格的主题音调；

故我们可否推断X核心音调与Y核心音调既具有一定的同质性与关联性，从后面

的音乐对其两种核心音调发展的不同方式来看，又形成各自相对独立意义的音乐

性格和形象；它们既相辅相承，又相对独立，这也符合唯物辩证法矛盾的同一性

与斗争性的规律。

第二种分析法：结合小节强拍重音规律，将其前三音与第二小节(完整小节)

的第一音划为一个整体形成四音列半音下行的Y，音调材料，同样起着引导、强调

的作用，构成“起’’；而中间的b一_f则形成四度下行跳进的Y2音调材料，带有转

折，发展，起开的特点，构成“开”；而由f-州6形成的半音下行，与Yl音调
材料形成高低八度的重复、呼应关系，构成“合"。则以这种方式的划分Y核心音

调其内部又形成了一种“起——开——合”的内在结构力关系。

两个既相对独立又相辅相承的核心音调成为重要的音乐材料在整部作品中贯

穿发展，使作品成为一个有机的统一体。

二、 核心音调在各个乐章中的表现形态

这两个核心音调不仅在各个部分的主题中得到贯穿和发展，而且在很多连接、

过渡段和乐句中都有原型或是变体呈现；不仅和旋律中的动机、音型、小节的起

止相一致，而且还大量地隐伏于声部之中，有时是原型或顺序的，有时则是变型

或换序使用。织体、音型、速度、．节奏等诸要素发生变化时，同样的音调也会相

14
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应产生不同的音乐情绪与形象。

(一)、核心音调在第一乐章中的表现形态

拉赫玛尼诺夫《第二钢琴奏鸣曲》第一乐章中核心音调的不同变体在主部、连

接部、副部中进行贯穿，通过这些变体和穿插使得三个部分间存在着一定的联系。

1、呈示部

(1)、主部主题(1—10小节)：

谱例10：
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第仁7小节片断

第8—10小节片断

将谱例8、9与谱例10进行对照，能够看出X核心音调和Y核心音调在第一

乐章主部主题中的进行情况，第一个不完全小节是主题进入前的引子，示明了b6

小调的调性。一连串快速敏捷的下行音流由双手交替共同完成。好似一阵寒冷的

风刮过，发自肺腑的呐喊，带着以一种不可阻挡的激动气势，带出两个柱式和弦

音调， b6小调的主和弦， B6保持不变，低音和冠音构成的下行三度进行——Ⅸ

核心音调，拉开了全曲的序幕。紧接着双手交叉进行的三连音作为间补延长，对X

核心音调起着延续作用。这个间补延长由于三连音音型而似乎又蕴含着动荡因素，

在这种不安的背景音乐中出现了带着悲伤、无奈，好似痛哭的Y核心音调。这里

多了一个长音D6(与Yb第一音是重叠)的上方声部，延续两拍半，似乎是内心

延续的颤抖。两个核心音调的原始形态在第一乐句中得到了完全地呈现。

16
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第二乐句是第一乐句的变化重复，左手中声部的柱式和弦不再是与右手声部同

步的b6小调的主和弦，而变成由Gb_-Bb_’Db--F四音构成的b6小调的Ⅵ7和弦，

以切分节奏的两个连续进行，比第一乐句更强烈和具动力感。Y核心音调在这里

的出现也有了些许变化。作为引导承起的Ya不变，Yb不再是连续三度和四度的

下行跳进，而变为连续三度的下行跳进，Yc则不再是原始形态的四分音符与八分

音符的变化半音下行级进，而变为三音列的F．—圯川b的下行半音级进。通过观察
我们还可以注意到一点有趣的是第二乐句这里的Y核心音调Yb的变体G6、B6、

D6音和Yc的变体第一个音F恰好构成b6小调的Ⅵ7和弦，与第五小节左手上方声

部的柱式和弦一致，一定程度上也形成一种局部呼应关系。

第三乐旬运用了收缩裁截的变化处理，只有--,J,节半的长度，将b6小调的三

级音还原，加之右手切分节奏的柱式和弦的出现，使这里出现短暂的离调，调性

转向同名大调的下属调Eb大调，在V级上进行(V7／E6)，这里没有解决。第三乐

句减少了右手声部的三连音间补延长，同时我们也能看到Y核心音调在第9小节

的第三拍的弱拍上紧接进入，裁截掉了Yc部分。

主部主题的三个平行乐旬，形象鲜明，拉赫玛尼诺夫通过三次主题句的变化重

复，使两个核心音调牢牢地深刻地印在听者脑海里，统一中有变化，变化中又统

(2)、连接部(第ll—36小节)

谱例11：
广—————————————]
I X核心音调变体l
乞____’——————一

连接部由五部分材料构成，形成散体的音乐陈述衍生型结构，织体形态交错，

音响色彩丰富，通过观察与分析我们也能发现核心音调在这部分的发展。

上例为14、15两小节的片断，从音响效果来看，首先印象深刻的是右手部分

由第一拍的第四音(十六分音符)和第二拍的第一音(八分音符)所构成的三度

下行跳进动机，由于切分节奏的连续进行打破了原始的节拍重音，而形成新的节

奏重音，重音移到了三度下行跳进的动机上。这个动机采用了X核心音调的音程

关系(三度)，到达方式和进行方向(向下跳进)，及相似的节奏特征(这里第二

音时值有所缩短，但总体仍保留前短后长的组合方式)。因此可以看出该乐句片断
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存在着核心音调的材料。该两小节以一拍为单位，由相同的织体和音型向上二度

自由模进，至前小节最后一音与后小节第一音构成的动机片断为顶点，再向下二

度自由模进。仔细观察出自于核心音调的动机片断进行声部，其形成了一条螺旋

式起伏的拱形旋律形态，局部构成了对称的拱形结构模式。

上例乐旬片断为16、17小节，与谱例11进行对照来看，可发现这个乐旬片

断在谱例11基础之上有所变化发展。该乐句片断包含有两种节拍，第一小节延续

之前的节拍4／4拍，第二乐句变为2／4拍，为后面的音乐发展起承接过渡的作用。

左手的进行方式延续着谱例11的节奏和音型，这里有趣的是，从横向上看两

小节的左手片断形成了三层不同的旋律形态：左手高声部由每一单位拍的第二个

八分音符所形成，两拍(两音下行半音级进)为一个单位，形成了Yc音调动机，

向上三度模进(第三组变为大二度下行级进)，形成局部阶梯式旋律形态结构；中

间声部以两拍(四音二度起伏进行)为一个单位，向上三度模进；低音声部构成

隐伏平滑声部的半音进行(除最后两音G6、Ab形成大二度外)，每-d,节的所有

奇数单位拍或偶数单位拍的第一个八分音符横向上形成了x核心音调的横向变

体，或者也可看作Yb音调动机的逆行变体形式。这里也局部体现了拉赫玛尼诺夫

音乐创作风格的线条因素和多层结构技法。

右手声部的高声部顺分型节奏的连续进行使原始节拍重音也产生了变化，打

破了原始节拍的强弱规律，前拍的最后一音与后拍的第一音形成的动机连续自由

上下模进。该动机也采用了X核心音调的音程、相似节奏特征(十六分音符+附点

八分音符，前短后长)，虽改变了原始核心音调的行进方向(向上三度跳进)，但

不难看出该乐句片断的这个动机音调也是出自于核心音调的材料，并加以变体。

右手低音声部第一小节的第一拍、第三拍和第-d,节第一拍，从音高关系来看，

也能发现其出自于Y核心音调发展而来。前拍的第二、三、四音为Y核心音调的

Ya(半音下行级进三音列)，第五、六音与后拍的第一音则又源白于Y核心音调



第二章《第二钢琴奏鸣曲》核心音调的贯穿技法探究

Yb的变体(Ya、Yb换位，逆行：向上四度、三度跳进)，这里将Y核心音调进行

了剪裁，省略了Yc，该音调以一拍为一个单位，三次向上四度模进，由此我们可

发现核心音调在此处也得到了充分的变化发展和贯穿，使之形成局部的统一。

谱例13：

上例为连接部中部乐段中的一个乐旬片断(第24小节)。该乐句片断的右手

声部，为一串至上而下的音流瀑布式倾斜而下的旋律线条。但仔细分析可发现该

旋律线条事实上是由四个不完整的Y核心音调构成。如图所示，四个音调片断向

一F／＼度严格模进重复，前三组省略了Y核心音调的Yc材料，第四组则只出现了

Ya材料。

通过以上对连接部的部分乐句片断材料的分析，可发现副部中到处存在着核

心音调的材料，并形成丰富多样的织体和旋律形态，同时，也证明了核心音调变

体与音乐的发展有密切的联系，存在一定的关联性和内在结构力。

(3)、副部主题(第37_51小节)

谱例14．1：

Meno MOSSo．f：．{．

D6：I I／C II I VI I III I V。I
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谱例14．2：

副部主题与主部主题相较来看，不论从节拍的转变、调性、音区、音域或是

速度、情绪等诸多因素，都有着很大的差异性。但尽管它们之间存在着众多的对

比因素，但我们仍能发掘它们之间隐伏的深层关联。副部主题建立在主调的平行

大调Db调上，为主部的关系大调，调性上形成三度关系，这与x核心音调三度音

程关系特征相较一致，副部主题与主部主题调性关系和X核心音调(或者Yb音

调片断)的音程关系特征形成了一定内在深层的关联性。从它们的材料来源上来

看，与核心音调也有着某种联系，副部主题的主要音调动机由主部主题中某些材

料转变发展而来，进一步仔细比较和分析发现，副部主题巧妙地蕴含着核心音调，

和声和谐，旋律优美动听。各个声部都有或浓或淡的旋律线条，抒情地唱出，层

次鲜明。第二乐句上方声部主要建立在I级和Ⅵ级上的和声进行基础上，给人一

种徘徊，对未来感到渺茫的悲伤情绪弥漫其中，但同时也充满了对美好生活的向

往。副部主题的这种局部的派生性对比更加全面而完整地体现着奏鸣曲式在表现

某一事物矛盾统一的两个侧面时的辩证关系，更加促进两个主题的内在联系。

副部主题与主部主题形成鲜明的情绪对比，核心音调也不像主部那样鲜明呈

示，而是含蓄地隐伏在声部线条内部剪裁变体出现，但仍然保留着核心音调的轮

廓和骨架，使我们能找到它的身影，如谱例14．1所示。产、e2、e功三音以半音下

行级进呈现Y核心音调的Ya音调，将均分型节奏特征变为顺分型， d26音的延长

则可意为对Yb音调的概括和简化， blb、alb两音源于Y核心音调Yc的变体，将

原型的半音下行级进变为大二度下行级进。

第一乐句骨架和弦为D6大调主和弦原位，其他和弦围绕这着主和弦上下波动，

并形成一种平行进行，左右手同步地圣咏式合唱织体使其音调显得和谐而宁静。

与主部主题形象形成巨大的反差和对比。

谱例14．2乐句片断左手部分从整体上观察，它以先至上而下再由下到上的一
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连串音流而形成，构成一种局部近似对称的V型旋律形态结构。从局部来看，该

旋律线条事实上由四个不完整地Y核心音调构成。如图所示，前两组八度向下跳

进模进，第三组是第二组的逆行倒影，第四组则只出现Ya的逆行形式(三音列半

音上行级进)，整体旋律线流畅而轻柔。

(4)、结束部(第52—57小节)

谱例15：

Db： I #311I #3III

如谱例所示，强拍和弦是以D6大调主和弦与#3Ⅲ7交替进行，这也是拉赫玛尼

诺夫常用的单插入变和弦用法，#3ⅡI和弦代替D组和弦进行到I级或者与I级交

替。中间穿插的三个变和弦作为色彩性变和弦进行，这也是拉赫玛尼诺夫典型的

色彩性和声技法，变和弦序进而形成隐伏平滑声部。我们从上图可观察到四组色

彩性和声序列中，每组几乎都有三音半音下行级进声部，这与Y核心音调的核心

Ya音调如出一辙，同样是三音下行半音级进，只是时值有所延长，不再是均等型

节奏。D6大调主和弦与#3ⅡI，交替进行，在重音标记和力度标记的作用下，产生一

种内心的隐隐挣扎与呼喊的音效，而中间的色彩和弦序进形成的隐伏半音下行声

部在力度标记P与减弱符号的作用下，产生出一种使人疲惫不堪、筋疲力尽、情

绪越发低落的感觉，保持音记号的使用则更使人有种拖着疲惫的身躯举步维艰的

效果。这里的所有标记使其产生了一定的戏剧性效果。
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2、展开部(第58—96小节)

(1)、展开引入部分

展开部的引入部分为散体结构的连句，调性游离，开始于d小调，中间经过

a6小调、e小调、C小调。材料比较零碎，但也很容易发现它与前面的密切联系。

这部分用到了副部主题后半段带有过渡性质的乐句材料和结束部的第二结束主题

材料，还有结尾处明显的副部主题因素加以变化发展。谱例16展示的是第61小

节的结尾至62小节的乐句片断。如图所示，我们在该乐句片断中依然能明确找到

核心音调。之前在对Y核心音调作原始形态分析时提到Ya的音调特点带有引导、

起始和强调的功能作用，而在这个乐旬片断中该音调就起到了这样的作用，Y核

心音调在这里并没有得到完整呈现，而是省略掉了Yc部分。而这里的力度标记

mf已经足以表明这个核心音调的不完全结构的引导与强调作用，使听众集中注意

力等待接下来进入的音乐。接着，看右手第一声部的旋律进行，同样能找到Y核

心音调的部分音调轮廓。

谱例17：
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谱例17是引入乐段结尾处的最后两小节乐句片断，采用了副部主题因素，以

剪裁与紧缩的变化发展手法。片断2为片断1的变化重复，从谱例中我们也找到

了Y核心音调在其贯穿和进行。先是Y核心音调的Ya音调(e2、d2#、d2三音半

音下行级进)将原始形态的均分型变为顺分型。后八拍则以b2-_a2#一92(二度下

行级进的Ya变体)、fLbl(四度下行跳进的动机b紧缩)、紧接在后的a1一91一f1

(三音二度下行级进Yc的变体扩展)，共同促成了Y核心音调的变体与发展。由

此可证明这个乐句片断不但与副部主题有关联，而且还来源于核心音调，它们具

有同质性和统一性。

(2)、展开部的中心部分(第67—84小节)

谱例18：

(第71—72小节右手声部片断)

(第77_83小节右手声部片断)

这里节选了乐谱中的右手声部部分片断，展开部的中心部分我们可以找到X

核心音调的衍变形式，将原始形态的音程关系从三度扩展为四度，行进方向不变

(下行)，音值长短大致不变(前短后长，十六分音符+附点八分音符)。该音调以
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两小节为一个乐句片断，片断内以二度下行自由模进连续进行，乐旬片断之间也

以向上四度、三度和二度的自由模进，片断内与片断间的模进形成了“二重模进"。

调性变化，游移不定，其中经过的调有Bb大调、c小调、G大调、c小调、Do大

调e小调和f小调，和声丰富复杂。并且由于固定音调的连续模进也形成了隐伏的

自然音平滑声部进行的旋律线，之所以称之为“自然音平滑声部”是相对于该乐

句片断所属的临时调内的自然音级。右手高声部的四度下行跳进带有一种急切、

焦虑的情绪，与x核心音调的原始情绪相近，具有内在的节奏与动力。高声部高

音突出，情绪越来越激动，音量逐渐增强，音响逐渐丰满，为后面高潮的到来作

情绪与音响上的铺垫。

再仔细观察我们还能发现，这段音乐材料似乎又能与拉赫玛尼诺夫常借用的

《愤怒的日子》开头音调动机相似，这段音乐在固定的音型与动机连续进行推动

下，形成一种好似绝望的嚎叫，左手声部以拉赫玛尼诺夫擅长的音域跨度较大的

分解和弦，在强力度的作用下，形成类似地狱般的旋风作为背景，右手声部机械

般地进行反映出一种僵化恐惧，所以这很容易联系《愤怒的日子》开头音调为基

础而写成这段音乐材料。

3、尾声(第125—137小节)

谱例19：

(第129—134小节片断)
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尾声在主调b6小调进行，横向来看整个这一段成二层加三层(125．--132小节

加入主持续低音)结构，和弦骨架为加装饰的主和弦。整体音区不高，主要在中

音区和低音区进行，给人一种情绪压抑、阴暗，内心澎湃汹涌，在黑暗的泥泞里

挣扎苦闷得不到释放。左手四分音符和八分音符交替的音型，以小节为单位，低

音半音模进，但前半小节b6小调的主音与Ⅶ级音不变，第129小节起变为两层，

上一层是小节为单位半音下行的八分音符级进下行，与右手的隐伏半音上行声部

形成反向进行，第13l小节起改为半音起伏，三个音为一组连续向下作减八度的

跳进，下面一层是主音的长音持续进行。上例截取129_134小节谱例片断，从中

可观察到左手上层的以三个音为一组的半音下行与Y核心音调的Ya音调一致，我

们可将此处看作是核心音调的核心动机Ya音调的贯穿进行。

尾声的右手部分十六分音符的三连音变型了五次，先是保持第一个音(bo小

调的主音)，第二三两音是分解大三度，并以小节为单位半音起伏地模进，其中也

隐伏着Y核心音调的Ya音调(三音列半音下行级进)，第二小节低半音模进，形

成二重模进，第127—128小节改为分解小三和弦的第一转位半音起伏，第129_132

小节音型以两拍为单位，不断向上变化模进，高音每六连音的第一和第六两个音

形成隐伏半音的上行级进，第133小节起改为以前三音装饰后三音，第134小节

的第五六拍起又改为分解”Ⅶ一I，并按固定的这两个和弦向上模进(第135小

节)。

谱例20：

尾声最后-d,节，如图所示，重现主部主题，Y核心音调也在这里得到变体

呈示，先半音下行，最后两音blb音一音下行跳进，结束全曲，省略Yc的音调
材料。这里的最后两音以下行四度跳进形成的音调似乎是无奈的叹息，内心的矛

盾尚未得到解决，满怀哀伤和忧愁。
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(二)、核心音调在第二乐章中的表现形态

第二乐章为带有引子和尾声的并列三部曲式，乐章一开始有一个单独的引子

乐句，七小节，4／4拍，旋律声部调式为F#洛克里亚调式。医l乐部为带再现的单三

部曲式结构，e小调。匾|乐部为并列的三个乐段，调性游移复杂。Icl乐部由独立乐

段构成的乐部，调性由开始主调a小调升高三音到A主和弦上，再在属调E调上

进行，并最后出现引子的单独回归，由乐章开头的F#洛克里亚调式变为E洛克里

亚调式。这里的引子再现，一方面与乐章开头成首尾呼应的关系，另一方面，调

式主音的改变也预示了紧接着的第三乐章的大调明朗色彩的出现和情绪转变，节

拍采用第三乐章的主要节拍3／4拍，巧妙地做了承前启后的过渡作用，这个引子的

布局所呈现出的结构力是显而易见的。

接下来我们来看看核心音调在第二乐章里面的表现形态。核心音调在第二乐

章里面的贯穿和发展在忪l乐部、匾l乐部和lc I乐部都有所贯穿、变型和发展。

1、队I乐部(旺35小节)的具体表现形态
忪1乐部为派生中部带再现的单三部曲式结构，节奏舒缓，旋律优美，内心平

静，音乐形象与第一乐章形成鲜明的对比。

谱例21：厂—————]

第8—10小节片断 L——一
J⋯●一●I i■ I iIⅡI 。l ^， I 1n l ^● I
J■L’ l l I 1．一—v■ I ■1l_⋯一ii■ }—-■-⋯J l^I J J-。⋯■■■一⋯■●⋯ l一 一 ●f■’～ 一l ⋯⋯⋯⋯～1■}⋯■一 一 一_l■’一 ■-I=，．一I---●

脚彳一臀彳 爹菩 够：F ’、r r f等一I絮惰 ，施 I - i 丑 量_}^I|．；&
- f ■， ’■

’ rI● -●
r

_●—fl●

^_一———一▲j 厂_、 I n n
d● ，-⋯■■I_‘-●⋯、lI■ 芦

■⋯■ ■⋯- I⋯⋯⋯J■■■1
- “_●⋯J～●

u‘F r鼍
1一Ⅻ枷．

弧■． ·_皇=
一 ▲’-l ▲

●

困乐部的呈示部为平行乐段，开始节拍变为12／8，以毗连型节奏开始，形成
一种在缓慢的节奏中缭绕的探索音调，引出主旋律，右手上方主旋律以固定节奏
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和两音音型向下自由模进，偶尔向上起伏，形成一条优美的旋律声部构成呈示部

的主题旋律。这个固定音型同样可看做来源于原始的X核心音调，由于速度和力

度的改变，使得X核心音调的形象性格有较大的改变和塑造。右手的低声部由一

天和声音程序迸形成，以小节为单位向下二度自由模进，衬托与补充上方旋律声

部。第二乐旬为第一乐句的变化重复，延续主题旋律的材料，放置中间形成带条

式旋律声部，织体变厚，语气加重，旋律上方声部出现带有点缀性质的音调，干

净而清澈，该音调同样与核心音调相似，三度下行跳进音型。

2、囡乐部(第36-巧2小节)的具体表现形态
谱例22：

3仁38小节片断

第39小节片断

这是吟I乐部开始的主题句片断，这里材料充分利用了Y核心音调在e小调上

的连续向上模进进行作为简单明了的引入作试探，在力度标记pp的作用下，显得

小心翼翼，慢慢稍加渐强，语气越加肯定。每组五音列构成的音调保留了核心音

调的核心轮廓与骨架，并在原始基础上有所紧缩与扩展，三音半音下行紧接向下

跳进(原始三四度跳进扩展为六度跳进，第四组扩展为七度跳进，情绪更加激烈，

音调越发明显。)第二小节左手声部的第二拍柱式和弦由下层的省略三音的e小调

主和弦E．(G)．B与上层的省略三音的G#．(B)．D．F减小七和弦(Vll7／A)构成的复合
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和弦的出现，和声的紧张度在这里变得最强，加上Y核心音调的连续向上进行的

作用下，之前的急迫、不安、惶恐的情绪再次被唤醒，打破了AEI乐部的宁静、安
逸、梦幻与美好的气氛，把听者的情绪拉回到残酷挣扎的现实中。到第三小节，

节拍变为3／4拍，左手声部的柱式和弦将调性从e小调转变为B6大调上，语气变

得更加肯定，情绪在局部大到一个顶点，但由于P的力度标记，而使得这个局部

小高潮又有所收敛，随着右手高音声部的Y核心音调连续下行，情绪又随之逐渐

低落下来。

第39小节的材料沿用了第一乐章的主部主题乐句中部分材料，高低声部在以

Bb大调主和弦为主的进行中间隔插入色彩和弦，横向形成两条隐伏的同向半音下

行声部线条。隐约能感受到内心的汹涌与不安的情绪，这里骨架和弦相对静止。

综合这一乐句的和声进行来看，乐句开始在e小调的主和弦上力度较轻语气

较弱地进行，和声进行相对处于静止，和弦相对松弛；到第二小节第二拍出现了

复合和弦，力度较大，语气较重，和声进行相对运动，和弦相对紧张；随后紧接

出现的B6大调主和弦与右手声部核心音调至上而下的连续进行构成了一个局部的

有所收敛的小高潮，之后骨架和声一直持续在Bb大调的主和弦上，和声进行相对

静止，和弦相对松弛。所以这里巧妙地形成了一个局部的静一动一静，松弛一紧

张一松弛的结构力。
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谱例23．1：

这段音乐使情绪开始喷发，以Y核心音调为动机材料进行自由模仿的复调式

发展，凸显一种矛盾、恐慌、焦虑、不安、急躁、无助等消极情绪。节拍多变

(3脚件一3／4)，摇曳而不稳定，高声部旋律的发展，使得情绪逐渐向上推进，
调性游移多变，大致经过了G6大调_E大调一f小调_E6大调—G大调_B6大调

—G6大调。这段音乐通过对Y核心音调的裁剪、扩展、衍变的自由组合方式与扩

展、收缩的自由模进方式共同发展而形成复杂的多层结构与对位。多层旋律线间

又有渗透于交错，节奏对位自由零散，核心音调在这段音乐的贯穿和发展手法一

定程度上凸显了拉赫玛尼诺夫的较复杂的线性思维。自由旋律声部的不定(两个

声部到四个声部不等)，也体现出拉赫玛尼诺夫的某些“现代复调”的作曲技法因

素15，这也是拉赫玛尼诺夫所处的时代所赋予他的某些在创作上的影响。

”华萃康在《艺苑》音乐刊1996年第4期发表的《拉赫玛尼诺夫作品中的近现代和声技法(下)》p18中提

到“几种声部可以自由组合，某一种声部也可能有几个，但它们在多层结构中的重要性是不同的，其中‘动

机音型的模进’最为重要；如果没有这个种层它只属于一般的‘线条思维’，也可以说：多层结构是较复杂的
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下图为该乐段多层旋律线条大致轮廓图示：

谱例23．2

音乐发展到第53小节时，这时出现了拉赫玛尼诺夫特有的一个形象符号，即

钟的音响(模仿钟声的主题、片断)(谱例24)。说到钟声，这里不得不提到一点

的是拉赫玛尼诺夫不仅把和谐的钟声引入器乐作品，而且几乎是第一位把钟声效

果用在无伴奏合唱中的人(如《六首赞美诗》)。“钟声”的音调不仅作为符号，而

且还作为典型的艺术形象。在M·阿兰诺夫斯基编写的《俄罗斯音乐家与20世纪》

一书中给拉赫玛尼诺夫的“钟声”形象总结了两种音调公式：(1)、下行四度跳跃

的模进(带二度下行)；(2)、按照以稳定的高支点音为出发点(逐渐扩大音程)

的原则摆动的动机。在第二乐章的53—57小节中，就出现了较典型的钟声音调，

如图所示，这里虽没有严格吻合刚才所总结的音调公式模式，但我们也不难看出

它们的同质性。具体来看，这五小节中，以四分音符的E音纯八度为低支点和持

续因素，上方声部以小节为单位逐渐缩小音程到第56小节时缩小音程的节奏有所

加快。这个低音区的钟声音调的情绪比较自由从容、低沉而稳重。

右手声部以Y核心音调的缩减衍变的形态作为背景材料连续进行，微透出一

线条思维。此外，自由声部通常不多于一个，太多了将成为另一种近现代作曲技法一‘现代复调’。”
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层忧郁、不安和恐慌的情绪不间断。保留了核心音调的Ya音调的二度下行级进，

(多以自然音级与临时变音二度下行级进为主，而不是以严格的半音级进下行)

和Yb的下行连续跳进(跳进音程度数较自由，有扩展，不遵循严格三度、四度顺

序跳进)。保持Yb的节奏型，Ya的节奏型是在相对松弛的均等型八分音符和相对

紧凑的均等型十六分音符之间交替进行，构成一定的内在隐伏动力。

第55小节开始，出现了一层高音区的音调，以单音长音的方式下行三度模进，

这也是一个坚定而鲜明的钟声音调形象。高音区的钟声音调与低音区的钟声音调

的鲜明对比和转调的变化，加之有右手声部的Y核心音调衍变发展材料作为背景

间补衬托，整体效果折射出一种心中的忧郁和矛盾挣扎，体现出音乐鲜明的浪漫

主义情调的情绪表达和作曲家独特的风格语言(如图所示)。

谱例24：

第53—57小节片断：
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第58小节：

第62小节：

第58小节开始，右手声部由收缩的Y核心音调的固定音型做螺旋式的自由模

进，形成华彩的高音间补声部，语气强烈，突出每拍首音，每拍首音因重音的突

出而又形成一条隐伏的旋律线。左手声部则为前面两种钟声音调的综合变型，语

气更加坚定，情绪越发激动，心中压抑和积蓄的情感得到一定程度的释放与宣泄。

第62小节为发展部中段尾声部分。这是一句自由节拍的乐句，右手声部以四

连音和五连音的固定音型交替向上进行。左手声部从高音符谱号开始为由若干固

定节奏型的半音连续上行的推进，我们都知道拉赫玛尼诺夫惯用半音连续进行，

但这里的半音阶上行应与核心音调联系起来看，三个音一组的半音上行，由若干

组构成一条长的半音音阶上行推进。单看一组三音半音进行，我们能否将它与Y

核心音调的Ya联系起来，Ya为三音列半音下行级进，这里的三音列半音上行级进

正是动机a的逆行。而Ya又是Y核心音调的核心动机音调，故我们可推测这里作

为中段尾声句的上行半音音阶进行是以Y核心音调的核心动机Ya连续向上二度模

进构成，将音乐由强到弱，细腻地得到暂时的喘息，情绪也得以平静下来。
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3、囵乐部的具体表现形态
谱例25：

第65—6小节片断

匠际部为多乐句构成的独立性较强的单独乐段，整个乐段的开始两小节带有

引子和过渡的作用回归原速，转换情绪和乐段的性格。接着，出现了较完整的第

一乐章副部主题的材料，在E调上呈示，如图所示。在之前的分析中我们已对核

心音调在副部主题中的贯穿和发展有所了解，这里不多作赘述，这里的呈示是对

第一乐章的回顾，唤醒那时的思绪与情感。

谱例26：

75—76小节片断

E： II，
b5
II
6
I

IC l乐段结束句，73—74小节右手声部以柔和的三连音音型弱力度进行作为背

景如同阳光轻柔的水波上闪耀，中间构成先后有序的隐伏自然音平滑声部下行。

左手声部则以调内自然音阶下行进行最后同时微弱地停止于E大调主和弦。短暂

的休息后出现了第一乐章主题材料，同样来自于核心音调的收缩变体，高声部与
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第一乐章副部主题音调相近，以Y核心音调的Ya(三音列半音下行)与主和弦的

五音所形成的副主音调带有悬而未决的疑问式语气。低声部也仅用到核心音调的

Ya材料(三音列半音下行)，形成一种哀怨与叹息的下行音调。整体给人一种心中

的忧郁哀怨的情感仍在心中不能释怀。这也使得后面引子的回顾有一定的必然性

和必要性，后面的表情术语(attacca subito“立即继续，紧接下一段；突然，不要

迟疑”)也进一步给出了这样的提示。

(三)、核心音调在第三乐章中的表现形态

第三乐章为省略展开部的奏鸣曲式，标明“Allegro molto快板非常"。

1、核心音调在呈示部的具体表现形态

呈示部(第1_8小节)
(1)、主部

主部为自由曲式，内部含有三部性，调性为Bb大调和b6小调同名大小调交替

进行。主部主题以对比性的两个因素材料构成。而这两个因素材料都能看出是以

贯穿全曲的核心音调变化发展而来，共同构成主部主题。

谱例27：

如图所示，乐章一开始，出现一串力度很强(ff)的音流瀑布般倾斜而下，从

图示中可以看出这一连串音流是由Y核心音调发展而成。和声骨架为属到主的进

行。这里我们可以与第一乐章的主部主题对照来看，第一乐章的主部主题由X核

心音调强力度先现，体现出一种狂躁与愤怒的情绪，Y核心音调以哀怨叹息的下

行音调在后出现，而第三乐章的主部主题，则以Y核心音调形成音流的变体先现，

由主调(Bb大调)主和弦以强力度结束于强拍，并连续强调主调调性。随后出现

两小节的连接走句，以此连接主题的两种材料因素。这个连接走句的形态与织体
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与第一乐章的主部主题中的连接句具有同质性。

谱例28：

第7_10小节片断

上图所呈示的是主部主题的第二材料因素，通过观察我们可发现这个材料因素

其实由动机型下行自由模进构成的乐句。

音符柱式和弦和四分音符柱式和弦构成，

该动机音型为逆分型节奏，由一个八分

不等音程向上跳进，音调上扬，情绪激

动热烈，情感坚定，我们可以把第二因素材料看作第一乐章主部主题先现的X核

心音调的衍变体，随着核心音调的不同变体，音乐的情感与情绪也相应发生巨大

的转变。第二因素材料为主调Bb大调的同名b6小调，也是第一乐章的主调，这也

能进一步证明第三乐章与第一乐章主部主题的关联系。紧接着为主部主题的第二

次呈述，压缩了主题第一因素材料，直接出现第一乐章主部主题的音调，右手为

第一因素材料音调(X核心音调)，左手为第二因素材料音调(Y核心音调)，同

样在同名大小调上交替进行，再次证明它们之间的关联性。
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(2)、连接部

谱例29：

第55—59小节片断

第67—8小节片断

连接部为多乐句构成的单乐段结构，调性布局为在D大调与eb小调之间交替

进行。第55—59小节，第67__68小节，这两乐句材料相似，右手都是将Y核心

音调的节奏进行扩展，前乐句对Yc材料有所扩充，第二乐句则对Y核心音调有所

缩减，只出现几个代表性的半音下行音调。左手声部则以Y核心音调以三连音一

组做连续的紧凑的迂回下行进行。调性为eb小调，对副部主题的调性有预示的作

用。

(3)、副部

副部为派生中部不带再现单二部曲式结构，调性多变，主要在Eb大调上发展。

带有富于情感的颂歌性质。

36

／_IlI，▲，＼



第二章《第二钢琴奏鸣曲》核心音调的贯穿技法探究

2、再现部的结束部(207—214小节)

谱例30：

结束部开始再次导入核心音调因素，而X核心音调不再以下行音调为主，而

是变为激昂且积极向上的平行音调或上行音调。

前八小节以对Y核心音调的衍展，通过对动机材料进行逆行移位、自由组合

等方式形成先从下到上再至上而下的旋律线性进行，左右手声部以6：9的节奏对

位同步进行，两小节为一组，向上二度、五度同类织体自由模进。左手低声部中

以Bb大调主音(B16)作为间隔持续低音，中间的模进声部构成“离心力”，间隔

出现的B16主持续音则构成一定的“向心力”，以间隔出现的方式，且在每小节重

拍首音上出现，由此在局部形成一定的结构力。
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谱例31：

第219—220小节片断

这两小节材料由X核心音调发展而来，右手声部保留X核心音调的相似节奏

型和到达方式(跳进)，改变其行进方向(向上跳进)，使核心音调的消极情绪转

变为激昂向上的积极情绪。以X核心音调衍变而形成的动机型自由向下模进，以

e3音和e2音构成的平行八度为低支点逐渐缩小音程，间隔插入的色彩性变音和弦

(Bb混合利底亚调式Ⅶ级和弦与N和弦)的外声部形成横向的两条同向隐伏半音

下行声部。左手低音声部与间隔插入的色彩和弦的冠音构成同样形成横向的半音

音阶反向进行。然后以这两小节为一个单位，整组接下去再向上小二度模进，从

而形成“二重模进”。这四小节乐句与主部主题的第二因素材料也具有同质性，是

它的变体，节奏进行了收缩，更加紧凑。第223_226四小节是左右手以根音或五

音成半音对照的同结构和弦柱式和弦(拉氏常用的一种色彩性和弦及和声技法)

交错节奏为主的进行，后两小节也因连续的动机音型而构成隐伏平滑半音上下行

声部。

谱例32：

第227_乏33小节片断
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x核心音调的动机型节奏，

与呈示部主题起始音调相

似，形成首尾呼应。

乐曲结尾句是拉赫玛尼诺夫典型的用于高潮时或者结束全曲时的节奏型与织

体(在作品《c#小调前奏曲》的高潮部分也出现过)。左右手以均等型的四个十六

分音符柱式和弦为一组的固定音型快速交叉，向下三度模进形成至上而下的俯冲。

这一句带有俯冲性质的飞腾音调在d小调上进行(Eb音的还原和C音的升高，使

调性发生转换)，形成局部的“离心力"，俯冲到最低点又再次回到主调主音—毋6

音。最后三小节以在主调主和弦间间隔插入同主音的多种调式和弦形成的变和弦，

B6混合利底亚调式(VI]6)III和弦、B6和声大调式(Ⅵ6)Ⅶ7和弦和Bb利底亚调式

(Ⅳ#)II，和弦构成色彩性变和弦，形成声部的半音化进行，色彩性的变和弦形

成特殊有别于传统的完满终止的终止式，但最后一小节再次出现X核心音调的变

体结束在主调的主和弦上，形成坚固的“向心力"，巧妙地使结束句在转调以及同

主音混合调式和弦的插入所形成的离心力和最后三小节主调主和弦作为低音持续

因素以及强结束，构成一定的结构力，也充分体现出拉赫玛尼诺夫在坚守传统性

的同时不断寻求突破与变化的浪漫主义情怀。

核心音调在三个乐章的中表现形态所体现出的具体贯穿方式将在本章第二

节贯穿技法中作具体归纳和总结。
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第二节《第二奏鸣曲》核心音调的贯穿技法分析

一、核心音调重复技法的贯穿

本作品中的核心音调作为一种核心音调动机来加以分析并总结其在作品中的

贯穿原则和技法。这种核心音调动机有别于主题核心动机，因为作品中重要的主

题并非全都建构在核心音调的基础上。而拉赫玛尼诺夫在这部作品中使用这个特

殊的核心音调，并用重复与变奏作为主要的发展手段贯穿于作品中的各个部位，

形成自身不同的功能与性质。通过对作品核心音调的音高轮廓与节奏组织的分析，

归纳总结核心音调在整部作品中的发展与繁衍情况。

(一)、核心音调重复技法的贯穿

1、单一的重复贯穿技法

重复包括原样重复、移位、倒影、逆行、扩展与紧缩、贯穿等等。

(1)、核心音调移位贯穿

移位，是指核心音调对节奏、音程、节拍、轮廓特征进行较严格的保留，在

音调上下运动方向上进行变化。下面分别举了作品中出现的核心音调动机的移位

形式。第一乐章再现部开始的左手声部第98小节是对Y核心音调动机的下二度不

严格的移位，其中以移位手法为主，并带有一定的紧缩，这里的紧缩占次要地位。

谱例33：

第一乐章97-98小节左手声部片断：

与上例同样的贯穿技法，下例取自第104小节中第一乐章103—104小节左手

声部材料，左手声部是对Y核心音调动机的向下四度以移位为主并带有紧缩的贯

穿发展。

谱例34：

第一乐章103—104小节左手声部片断：
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(2)、核心音调片断移位贯穿

片断移位贯穿是指通过对音调局部片断进行移位获得的发展方式。例如第一

乐章120小节右手高音旋律声部，就是由两个连续的Y核心音调中的片断音调Y1

的移位形成，移位后仍保留其Yl音调动机的节奏、音程和轮廓。

谱例35：

第一乐章120小节右手高音旋律声部片断：

厂——■—]厂————]

E 劳 。

(3)、核心音调片断移位扩展贯穿

核心音调片断移位扩展贯穿是指核心音调片断通过移位和对其节奏进行扩展

的手法，从而获得不同于原始核心音调材料形式。下方材料取自于第二乐章连接

部第56至58小节右手声部，通过对Y核心音调的片断Ya和Yb的移位和节奏扩

展，保留彼此间的音程关系和旋律轮廓。

谱例36：

第二乐章第5仁58小节右手声部片断：

匹巨困
I

五I_一 ．√广 一 L l，_、＼I』¨’ r ■ i■ 一一● ■ 一
⋯-J 一 ●●●一 ■ ⋯ ⋯ ■ t ■

2、多种重复技法结合贯穿运用

多种重复技法结合贯穿运用是指两种或两种以上的重复技法相结合并作用于

核心音调中，使原始核心音调产生某些变化。通过整理，共总结出三种结合方式，

分别为核心音调的片断移位与缩减结合贯穿，核心音调的音调片断时值的扩展与

片断的重复扩展贯穿，核心音调片断音程扩大、逆行、移位、节奏紧缩等结合贯

穿。

(1)、核心音调的片断移位与缩减结合贯穿

核心音调的片断移位与倒影结合贯穿是指原始核心音调片断通过运用移位和

缩减两种重复技法来改变原型的音调片断形式，从而进行贯穿发展。下方材料选

自第二乐章第44到45小节的右手声部，可以看出两小节内分别采用了这一贯穿

手法。第一小节出现了Ya音调片断并将以移位，保留其音程关系与节奏，对Yb
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音调进行了缩减与节奏收缩，Yc音调没有出现；第-d,节前四音列看作Y核心音

调的片段Y1，而后两音可看作为Yc材料，并对其进行了节奏收缩，本小节缩减

了Yb音调片断。

谱例37：

第二乐章44_-45小节右手声部片断：

(2)、核心音调的音调片断时值的扩展与片断的重复扩展贯穿

是指构成核心音调内部各个相对可分割的动机组之间既有自由地时值扩展又

有片断部分通过重复片断进行扩展来改变原型的音调形式，从而进行贯穿发展。

下方材料截取自第二乐章的5旺52小节右手声部材料。右手部分与高声部形成模
仿式对位声部的低声部，第-d,节可看作对Ya的移位和节奏的自由扩展，第二小

节第二声部的前三音可看作对Ya音调的移位重复。

谱例38：

第二乐章的5旺52小节右手声部片断：

(3)、核心音调片断音程扩大、逆行、移位、节奏紧缩等结合贯穿

是指核心音调片断的内部动机组采用多种重复技法来改变原始音调而形成新

的发展材料。下方材料取自第一乐章39小节左手部分。该部分整体为十六分音符

的六连音形成的流动织体，以Y核心音调的变体为材料形成的背景式伴奏声部。

从单独的一组六连音来观察会发现第三组的六连音就运用到了这一综合性贯穿手

法。该组前三音可看作为Yb音调动机的音程扩大化移位逆行，后三音则为Ya音

调动机的移位逆行，裁剪了Yc动机音调，整体紧缩的节奏时值。第四组前三音所
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形成的Ya音调动机为紧缩逆行。

谱例39：

第一乐章39小节左手部分片断：

(二)、核心音调的节奏变奏

变奏，即变化的重复，通过原始形态的核心音调各项特征要素进行变奏，产

生其音调的变体和新的材料，如节奏变奏等，在这些技法中音调的某些特征要素

有不同程度地改变，与初始核心音调的关系相对较远，甚至通过不同的变奏手法

相结合获得新的音调。下面将对《第二钢琴奏鸣曲》的原始核心音调的节奏变奏

贯穿进行分析总结。

节奏是音乐中时间的一面，与音高的一面相对。“‘节奏’是音乐中赋予生命

的要素。我们倘将‘和声’比作心脏，将‘曲调’比作肺脏，则节奏可以说是音

乐机构中的肌肉组织。⋯⋯节奏赋予声音的混沌体以生命。没有节奏，音乐句不

能表露出活动力"16节奏特征在音调动机特征要素中是最易于被听觉感受到的，也

是核心音调动机作为控制体材料逻辑性、统一性的重要手段之一。节奏变奏是指

在节奏上进行变化，保留核心音调的音程特征。

核心音调的原始节奏分析如下：

本章节探寻核心音调节奏在整个作品中的贯穿发展，在文章开头对核心音调

的分析中，已对两个核心音调的节奏进行了分析。

谱例40：

X核心音调节奏模型：

X

X核心音调节奏模型我们主要以它的两个发音点的持续量所形成的前短后长

的特征型作为基础音调节奏的轮廓。

怕【美】该丘斯著廖天瑞译《音乐的构成》【M1人民音乐出版社1987年12月第3版第80页
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谱例41：

Y核心音调节奏模型：

物y6 Yc

完整的Y核心音调节奏模型以三组动机节奏型构成，同样以发音点的持续量

来看，第一组为三个四分音符构成的均等型节奏(与之前一样，我们称之为Ya)；

第二组为富有动力性的前八后十六和较长时值的附点四分音符(因连线构成一拍

半，正好形成附点四分音符时值)；第三组由一个四分音符和八分音符构成两个发

音点，构成前长后短的节奏特征轮廓。

具体的贯穿技法归纳如下：

1、非均等式节奏扩展贯穿

这种贯穿手法是指核心音调及内部音调组的发音点的持续量不同，打破了原

型片断的原始时值节奏形态，获得原型扩展或收缩的变体形式，变体节奏较为自

由无特定规律性。下例为第一乐章49_52小节右手声部主题旋律材料。我们可看

到第一小节中，四个发音点构成了Yl音调材料，并对其进行了非均等式地节奏扩

展；第二小节的前个发音点构成了Ya音调材料，并同样也有非均等地节奏扩展；

形成一种宣叙调的歌唱性风格。

谱例42：

第一乐章49_52小节右手声部主题旋律：

下例为第一乐章的尾奏主题旋律材料，第一部分材料将为Ya音调材料进行了

非均等式的节奏扩展，第二部分将Yb音调材料同样进行了非均等式地扩展。
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第二章《第二钢琴奏鸣曲》核心音调的贯穿技法探究

谱例43：

第一乐章136一137小节右手高声部旋律轮廓：

2、均等式节奏贯穿

这种贯穿手法是指核心音调或内部片断组每个发音点(或以划分单位形式)

持续量相同，改变了原型音调片断的节奏形态，获得与原始核心音调不同的节奏

形态。下方材料取自于第二乐章3仁37小节，这一个半小节大致可分为三组材料，
由左右手交替形成一个单声部旋律。但看一组材料，则由核心音调Ya和Yb的缩

减形态构成的，且发音位置的持续量相同。

谱例44：

第二乐章3仁37小节

下例取自第三乐章5仁57小节的材料，右手声部第二、三小节由核心音调的
Ya音调片断和Yb音调片断移位构成，节奏时值有所扩展，但每个发音位的持续

量均相同，以四分音符为主；左手声第--d,节为Ya移位重复与Yb的音程收缩与

移位构成，第-d,节由Ya与Yb音调移位构成，之后重复两次。整体三小节的每

个发音位的持续量均同，以八分音符为主。

谱例45：

第三乐章54—57小节：
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3、均等式紧缩节奏贯穿

与均等式扩展节奏贯穿手法相比，这种贯穿手法是指音调片断动机保持每个

发音点音位的持续量相同，并且紧缩了核心音调整体规模。下例取自第二乐章

41—2小节右手声部材料。在第-d,节中，我们可以看出这一至上而下的音流片
断可分为两组，但看一组材料，由Yl音调材料与Yb音调材料构成，形成原始核

心音调的缩减变体形态，该变体中发音点持续量相同，第二组为第一组的向下移

位，节奏中各音符的时值较原型音调短小，变成了紧缩的结构形态。

谱例46：

第二乐章41—2小节片断：
广———————]

二核心音调在各乐章中的贯穿方式

(一)、核心音调的横向呈述 ．

1、按顺序的横向呈述

这种呈述方式将核心音调在横向旋律中按照顺序进行结合。下列取自第一乐

章第97’98小节(再现部的主部主题呈示)，第98小节中将X核心音调节奏进行

了紧缩，Y核心音调在左手声部紧接出现，两个核心音调在同一小节中依次呈现，

整体形成横向上的呈述形态。

谱例47：

第一乐章第97——98小节片断：

下列取白第一乐章第24小节连接部中的乐句片断。右手声部剪裁的Y核心音

调以均等式节奏紧缩形态横向向下移位，形成连续不断快速的音流式旋律线，整
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体也是一种横向上的呈述贯穿方式。

谱例48：

第一乐章第24小节片断：

2、改变顺序的横向呈述

是指构成核心音调内部各个相对可分割的动机组之间重新换位组合，在保留

原始核心音调特征的基础上又形成一种新的横向组合方式。下例为第一乐章副部

中带有连接过渡功能的主题片断，并使用了这一贯穿技法。第118小节右手声部

上方旋律首先展现的是Y核心音调的Yl(同样可看做Ya)的移位形式，其次连接

的是Yc音调动机的移位形式，再接音调动机Yb的移位变体，改变了原始核心音

调内部的组合顺序。

谱例49：

第一乐章117_118小节右手声部片断：

(二)、核心音调片断对位式纵向结合贯穿

核心音调片断对位式纵向结合贯穿发展就是两个核心音调或者其中一个核心

音调在同一小节中，同时或者先后进行，并形成一定的对位，既能将核心音调有

规律的分离，又能自然的融合，形成统一的整体。
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谱例50：

第一乐章第47_51小节右手声部片断：

Yb变体

Ya

Ya Ya Yl Yl

上例取自第一乐章第4卜51小节右手声部材料，谱例中第三小节至第五小节
所形成的主题带有二重对位性质的复调性主题旋律。每个声部的旋律线均由核心

音调的片断构成，并以片断重叠的手法形成了二重对位形式。上方声部第一组为

非均等式节奏扩展的Yl音调变体，第二组为非均等式节奏扩展的Ya音调变体，

第三组为向下移位的Ya音调变体，第四组是向下五度移位的非均等节奏扩展的

Ya音调，第五组仍为Ya音调变体，最后两个发音点可看作缩减的Yb音调变体；

下方声部前三组均以Ya音调变体，第四组可看作非均等式节奏的四音列的Yl音

调变体。整体来看，纵向带有重叠性质，横向形成二声部对位的两条旋律线构成

了这一主题。这样既将核心音调有规律地分离，又自然地融合在了一起，形成了

统一的整体。

(三)、核心音调片断并列扩展贯穿

核心音调片断并列扩展贯穿是指两个或多个音调片断形成的并列形式，从而

扩展了原型音调的规模。下例取自第三乐章5仁58小节右手声部。谱例中第二至
第四小节分别由Ya音调变体和Yb音调变体和四音列的Yl音调变体并列联合构

成，形成了比在原型音调规模的裁剪基础上又有一定扩展的旋律形态。

吾煞瓣
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谱例5l：

第三乐章5仁58小节右手声部片断：
Y，a变体 Yb变体

^L一 ．／一一 L。 f。_~＼
■ ⋯ 一 -』■⋯ rrr ●Hi ■ ● ■

LJ■L h— r l -■ ■ 圳 ■l ●
i ·

■

●12_ ■ ■ ●⋯ ’ ■ ，l ● I ■l

● -⋯ 一 ■ ● ● ■ ■ 一

YI

厂——]

下例取自第三乐章5仁57小节左手声部材料，谱例中第二至第四小节分别由
Ya音调和Yb音调为主移位并列形成，且整体使局部横向旋律规模与形态得到一

定的扩展。

谱例52：

第三乐章5仁57小节左手声部片断：

Ya Ya Yb变体Ya Yb Ya Yb Ya Yb

(四)、核心音调嵌入式贯穿

核心音调嵌入式贯穿是指核心音调及变体嵌入在旋律中，通过提取主要音级

的方法将其找出，形成一种与原型音调动机变化又统一的新形式材料。下例取自

第三乐章75—83小节右手高声部主题旋律材料，提取其中的部分音级发现其谱例

中第三小节至第四小节中的附点四分音符c2#、C2和四分音符b2 5三音构成Ya音调

变体，第七小节的附点四分音符的a2和四分音符的5b2构成了Yc音调的变体(转

位)，第八小节的b“、a2、a2 5、孑四音列构成了Yl音调变体，第十一至十-d,节

与第七八小节手法一致。这些核心音调片断分别嵌入在旋律中，形成了与原始形

态的核心音调不同的旋律形态。
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谱例53：

第三乐章75—83小节右手高声部主题旋律轮廓：

Yc变体 Y，

厂—-r———1_]

Yc变体

(五)、核心音调片断纵向结合贯穿发展

1、单一核心音调动机片断紧缩与扩展的纵向结合

这种贯穿方式是指构成单一的核心音调动机片断在纵向上进行结合，且片断

分别为紧缩或扩展的变体。

下例取自第二乐章第12一14小节右手高声部与左手高声部材料，右手声部以

小节为一个单位，下行二度模进，保留X核心音调的前短后长的节奏轮廓和下行

三度跳进的特征。下方形成三组X核心音调变体，第一组保留其X核心音调的前

短后长的节奏轮廓，改扩大了音程，改变了进行方向；第二组与右手声部大体相

似；第三组与第一组大体相似。三组X音调变体形成上下起伏式波浪形态。左右

手声部皆由单一的X核心音调变体以纵向结合的方式推动音乐的发展。

谱例54：

第二乐章第12—14小节右手高声部与左手高声部片断：

X变体 X变体

．厂习厂]厂] _厂]_
● I． I p ．I t 1
一 _r l ■ r● I_ -_ ^

X变体X变体

圣
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彰 I ： I

．厂_习厂]厂]

下例取自第二乐章第18一19小节材料，谱例中第-／1,节右手声部由均等式节

奏紧缩的Y核心音调片断变体至上而下的连续进行，分别由Y1变体音调和Yb音

调变体为主构成一种音流式下行旋律形态；左手声部第-d,节第二拍起由Y核心

音调片断Ya音调和Yb音调构成。整体来看，左右手声部皆由Y核心音调变体以

纵向结合的方式加以贯穿发展。

谱例55：

第二乐章第18—19小节片断：

Y1 Yb Y1 Yb

场 物

2、双核心音调片断的纵向结合贯穿

双核心音调片断的纵向结合贯穿是指两个核心音调(或片断)在纵向上进行

结合，且分别为紧缩、缩减或其他方式的变体形式。

下例为第一乐章107_108小节右手声部材料，这个乐句片断以十六分音符的

六连音为固定节奏型主，由右手单手完成，但我们能清晰地看出谱例中的重叠的

两层结构，第一层为第一组六连音的第六个发音点与第二组六连音的第一个发音

点形成Y核心音调变体(保留前短后长的节奏轮廓与音程度数，改变行进方向)，

并作自由模进；第二层则以完整的十六分音符六连音均等式紧缩节奏为主的Y核

心音调变体(第一组Ya音调与Yb音调变体构成，第二组则由Yb音调的两种变

体构成)，以两组为一个单位，作自由模进。第一层的x核心音调变体与第二层的

Y核心音调变体以重叠的方式形成纵向的结合，增加了旋律的多变效果，并丰富

了单声部织体的多层性，使得旋律更加华彩。
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谱例56：

第一乐章107_108小节右手声部片断：

x变体 x变体

(Ya+Yb)变体(Yb+Yb)变体

(六)、核心音调片断构成的乐章结尾式贯穿

核心音调片断构成的乐章结尾式贯穿是指，在乐章的结尾处，以核心音调的

片断作为结尾处的主题旋律材料。下例取自第二乐章136—137小节右手高声部旋

律轮廓材料，由非均等式节奏扩展的Ya音调变体和同样以非均等式节奏扩展的Yb

音调变体构成结尾句的主题音调。

谱例57：

第一乐章136—137小节右手高声部旋律轮廓：
Ya变体 Yb变体

下例取自第二乐章结尾句第75—76小节右手高音声部旋律材料，第-d,节的

三个发音点构成Ya音调，将其原始的均等型八分音符节奏变为前两音依次非均等

地扩展和紧缩。

谱例58：

第二乐章结尾句第75—76小节右手高音声部旋律轮廓：

Ya变体
厂——————————]

(七)、核一tl,音调或片断纵向与横向模仿结合贯穿发展

核心音调或片断纵横向模仿结合贯穿是指核心音调动机及变体或片断从纵向

与横向上进行自由模仿演奏形成的一种纵横交错的复调式发展技法。如第二乐章

第45—52小节(参照谱例23．1)。以Y核心音调为动机材料进行自由模仿的复调
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式发展，节拍多变(3／4__2／仁3／4)，摇曳而不稳定，高声部旋律的发展，使得情
绪逐渐向上推进，调性游移多变，大致经过了G6大调_E大调一f小调-E6大调

—G大调_B6大调—G6大调。这段音乐通过对Y核心音调的裁剪、扩展、衍变的

自由组合方式与扩展、收缩，从纵向与横向上进行自由模仿，共同发展而形成复

杂的多层结构与对位。

王桂升在他的论文中通过论述和结合杨儒怀先生的曲式结构理论体系，对贯

穿原则做了一定的定义，笔者对其理解也做了一定的借鉴。其定义为：以一个或

几个相对恒定的音乐要素、特定的文学情节以及作曲家的特殊设计为“基因”，有

意或无意地附加并列、再现、循环、奏鸣等历时性组合逻辑，并以从头到尾持续

不断的方式组织、统一全曲的结构方法。由于它强大的轴心作用，可以不强调甚

至有时可以放弃传统意义上的再现，往往与多种多样的曲式结构相联系。作品中

也有所具体体现，在后面的结构因素论述中将有所提及。

笔者以贯穿原则为指导通过对三个乐章中的主要主题及重要段落乐句进行分

析，发现各个乐章的某些主题和材料均与两个核心音调存在一定的联系。核心音

调在《第二钢琴奏鸣曲》中运用不同的技法和方式进行贯穿发展，避免了原始形

态带来的单调感。作曲家运用多种贯穿技法从横向、纵向及两者结合等多种贯穿

方式进行发展，使核心音调以多种形态及方式渗透到音乐作品中去。可以证明核

心音调在个乐章中的贯穿和发展，且三个乐章均存在一定的联系和同一性因素，

并证明了核心音调在个乐章中的控制力和生成力，使整部作品成为有机整体。
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第三章拉赫玛尼诺夫《第二钢琴奏鸣曲》曲式结构

“传统音乐的经典曲式再复杂，其深层结构都脱离不了二和三的关系。音乐创

作之形式感的复杂化就是在于在总体结构框架下的各种变体，即用什么样的方法

去实现这个二和三，以及二和三的交混。”17不同的作曲家根据自身的喜好和能力

决定采用不用的方式，或简单明了，或复杂繁琐。

二分性和三分性以及两者的交混特征常显在用传统曲式结构范型创作的经典

作品里。从某种角度来看，这种二分性和三分性的结构特征就像是数学里的公理

一样，它无须证明其合理性而天然地存在于音乐作品的每一个结构层中。贾达群

先生将其音乐结构中的整体性、二分性和三分性结构形态称为音乐中的“天然结

构态"18。音乐中的天然结构态其主要指：整体性结构，或单一结构，即一；二分

性结构，即二；以及三分性结构，即三。

“一"有两层意思，第一是其抽象的整体性含义；第二是指具体的一个。因而，

一是本质的，不可分割的。任何结构作品，当它被作为一个独立完整的客观实体

看待时，其数与量的关系表现出整体性的特质，即所有量归结于一，体现结构的

自然封闭状态。

对“二"来说，分为对称的和非对称的。对称的二分性结构表现出一种等值的

比例关系，具有一种静态的稳定、均衡性质；非对称的二分性结构则大多体现出

黄金分割的结构原则，展现出一种动态的、自由的平衡感。这种结构元素的法则

以或重复或对比的方式彼此呼应，并造就了事物的形式，推动事物的发展。呼应

关系(无论是重复或是变化，还是对比的方式)是二分性结构元素的表征。

就“三”而言，一是并列的三，体现了一种层递关系；一是再现的三，表现为

一种回旋关系。三分性结构体现的数量关系以封面显示出渐进的层递关系，具有

衍化发展的特性；一方面也揭示了具有哲学意味的由“低级到高级”螺旋型上升、

波浪式发展的逻辑规律。

二分性结构与三分性结构的交混现象体现在结构的许多层面上，这种交混(类

似结构对位)的方式模糊了结构的总体表层界限，使结构隐含着丰富的、多重的

解释，从而扩展了结构的形态及其组织技巧。

这部庞大的奏鸣曲有其自身的复杂结构，在以遵循奏鸣曲这种体裁本身的传统

结构规律的基础上，形成自身独特的曲式结构特点，充分体现了整体性、二分性

和三分性的结构形态，并展示了音乐结构思维上的多维度能力。从宏观来看，整

17贾达群《结构诗学——关于音乐结构若干问题的讨论》[Ml上海音乐学院出版社2009年7月第l版第
117页

18对于具体“天然结构态”的具体阐释请参照贾达群著的《结构诗学——关于音乐结构若干问题的讨论》一
书的“天然结构态”一章。

55



西南大学硕士学位论文

部作品由三个乐章组成，并以自身的逻辑关联形成一部完整的组曲，体现出完整

的整体性结构；奏鸣曲第一乐章和第三乐章均用以奏鸣曲式来结构作品，第一乐

章为完整的范型奏鸣曲式，体现其呈示部——展开部——再现部(A—B—-A)再

现原则的三分性结构；第三乐章为省略展开部的变体奏鸣曲式，体现其呈示部——

再现部(A—A)重复、对称的二分性结构；第二乐章为三部并列曲式，体现其并

列原则的三分性结构。

杨儒怀先生曾以并列组合原则、再现组合原则、奏鸣组合原则等几大原则来归

纳总结音乐作品中的结构方式，这些结构方式都是构建在音乐结构并最终形成某

种范型曲式样式的逻辑手段。下面我们按照不同的曲式结构组合原则来分析并归

纳这部奏鸣曲的宏观、中观和微观的曲式结构特征。
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曲式结构呈示图：

第一乐章(奏呜曲式)

呈示部(1—7)

圜(1--10)圆(1l-37)圃(38_51) 团(52_57)
哆泵丽丽酒翮呼和磊厂趸禹碉
11—13，14-17，18·22，23-26 38-48，49-51

27-28，29-34，35-36

bb： Db：

展开部(58_-96)

圆(58—6)圆(67-96)
广—————]

d—D，ab e C

再现部(97—124)

圈(97--104) 圆(105--111)圃(112--122)团(123--124)
厂———————]广————————]
1 12—1 18．1 18-122

Gb： Bb： bb：

三丽删
蠛

丽W

姒

霭
一

¨

：

一

加

D

一
心
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烹曼曼皇I I皇鼍曼量量量量舅曼曼置曼曼量量量曼量曼皇曼曼曼曼曼量量皇曼曼曼
尾声(coda)

厂—————]

125一137

bb：

第二乐章(带引子与尾奏的三部并列曲式)

囡
厂————]
(1—．7)

F4罗克利亚调式

囚(派生中部带再现的单三部曲式)(8_-35)

(三部性)

呈示部 中部 再现部嗝i污丽—五i磊：函讽呸石i磊砑
16—19，20—23 24—27，28—35

回(并列单三部曲式)(36一_62)

第一部分 第二部分 第三部分

厂——————]

平行乐段

(36-39，40—44)

e-bb， b6．a

广————]

一乐句类乐段

Gb：

厂——————]
派生性对比乐段

(53-57，58·62)

c-b．d e--

图(独立乐段构成的乐部)(63_76)

63·64． 65-76

引入，过渡

a．A E：

团(引子回归)
叮而j而—]

E罗克利亚调式
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第三乐章(省略展开部的奏鸣曲式)

主部(1—8)

(三部性)

_●r—P E1 rF—i—]
1—8,9—12 13—16，17-20 2l一24，25-32 33-35，36·39，40—48

Bb：b6：B6： b6： B6： B6：b6： Bb：

(起) (承) (转) (合)

连接部(多乐句乐段)(49-_68)

49-54，55-59， 60-66， 67-68

eb：

副部(派生中部不带再现单二部曲式)(68_95)

呈示部 中部 结束部分

(69-78)●丽 (79_一89)耳砑 (9¨8)广—————]

E6： Eb_F．G．f f’_-Eb越b和

主部(中介性边缘一部曲式)(99_170)

圆平行乐部

(99—114) (115—118) (119-一126) (127_一130)

百磊两一_厂i7甲
99—1 10， 1 1 1-1 14 1 19-122，123—126

G．C．G-g．eb_B：a Bb： bb：
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(131—142)

厂i-—万—弋]
131·134，135·138，139—142

b： b： Bb：



连接部

叮而二赢厂]
Bb：

副部(派生性中部不带再现的单二部)(177-207)

呈示部 中部 结束部分

结束部

(187—198)
广————————1

平行乐段

Bb．c．D

第一节并列组合原则

“乐曲是由两个或两个以上的对比的或引申的相似规模的不同曲式部分，在接

续中以并列的形式而组成。它们有二部、三部以及多部并列曲式之分。"19所有并

列部分的地位都同等重要，没有主次之分，这类组合原则最大的特点就是没有再

现部分。在拉赫玛尼诺夫《第二钢琴奏鸣曲》中能集中体现这一原则的是第二乐

章。但这一乐章的曲式结构(整体或部分)虽是在并列组合原则的基础之上构建

而成，但却又有其自身独具匠心的结构风格。

第二乐章宏观整体曲式结构示意图：

三部并列曲式

引子(1一) 囚(8_35)
广1

同(63_76) 尾奏(77__83)吲(36__62)

独立乐句 A B A? C D E F 独立乐句

7 8+8+12 9+8+10 2+2+6+4 7

F4罗克利亚 e bb G6 e a E E罗克利亚

19杨儒怀《曲式结构的理论基础论文集》【M】上海音乐学院出版社2007年4月第l版第241页
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第二乐章的曲式结构主要体现了并列组合原则中的三部性并列曲式结构，并

带有自己的附属部分——引子与尾奏，这也是其独具特色的收尾呼应呈现出的再

现因素。三个相对完整的部分间的关系丰富而多样，虽然三部并列曲式没有再现

部分，但依然表现出完整的起、开、合的艺术发展过程，形成独特的对比组合关

系。

第二乐章的结构很有特点，并带有自身的戏剧性。乐章中的三个乐部彼此间

相对独立，音乐性格有一定的差异，虽医I乐部与匾l乐部的量相较均衡，但IcI乐部

却是由一个独立的乐段构成，与前两个乐部形成一定的差异与不平衡。抛开乐章

的附属部分，单看乐章的主体部分，宏观结构稍显零散，这也是并列组合原则自

身属性所形成的特点。但医l乐部与crI乐部调性的统一(e小调和同主音大调E大
调)与调式的统一(附属部分的呼应，相同的材料，调式相同，主音不同，引子主

题旋律F#罗克利亚调式，尾奏主题旋律E罗克利亚调式)将并列的三个乐部有机

联系起来。|C l乐部中突然出现的第一乐章副部主题，好似对第一乐章回顾，形成

了对最初的原始情感的回忆，使得这个乐部又与第一乐章形成一定的呼应，紧缩

了乐章之间的关联。忪l乐部为派生中部带再现的单三部曲式，主要在e小调上进

行，lento(最慢板)，情绪舒缓、宁静，摇曳感强。呈示乐段为两个平行乐旬构成

的平行乐段结构。第一次陈述朴实、阴柔、连绵，以切分节奏为主，其意境如同

远处传来的歌声；第二次陈述主旋律以条带式陈述，上方声部配以装饰点缀性向

下三度跳进的旋律音程，以小节为单位，向下二度模进，这里的旋律音程的点缀

好似雨后湖面边上方的树叶上滴落的水珠，清新、透亮，使人心旷神怡，安详幽

静。中段为呈示段的发展衍伸，形成连续不断的悠长气息。这里没有明显的内部

对比，在如歌的曲调性的发展中开始起主要作用的是织体的因素、衬腔、曲调和

伴奏的清楚区分，因为它们帮助了主旋律的进行。在这里出现的上方声部主题旋

律和中低声部的衬腔伴奏织体，它们已经具有复调音乐的因素了。再现部带有综

合总结性质，调性同样为e小调。开始时第一乐旬再现呈示段主题，将主题旋律

放在中声部进行，旋律的织体加厚，力度由原来的P变为mf，语气加强，上方增

jm=连音衬托声部的律动作为背景性声部，同样勾勒出一条背景旋律线，将之前

点缀性下行三度跳进旋律音程放到下方声部，并将跳进方向改为向上跳进。第二

乐句为中段的再现，将中段的主题旋律放置中间声部，上方为三连音进行，织体

加厚，下方声部以Ⅳ级、IⅡ级、II级的分解和弦进行，形成二度下行模进。随后

左右手柱式和弦反向进行，不断推动情绪的发展，从而达到局部的一个小高潮，

并逐渐缓慢平静下来，结尾正格终止于e主和弦上，结束该乐部。

b|乐部以并列组合原则形成并列单三部曲式结构，以全新的材料与织体形成

与忪l乐部完全不同的音乐情绪与内容，这种对比构成了一定的戏剧性效果。IB际
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部材料主要以Y核心音调为主，很有其自身的特点。具体分析见后面对匾I乐部的

单独阐释。

匠I乐部从曲式功能意义来讲，可认为是对第一乐章主题的回顾与再现，并预

示了第三乐章副主题的音调。从某种意义上讲，起到了一定的承前启后的过渡功

能。虽仅为一个诗句结构的乐段，但意义却很重大。该乐部的调性为E大调，速

度与力度回归到医际部的呈示段，舒缓、平静，但又有一丝忧郁哀伤。

引子与尾奏既有变化有统一，统一的是同样的主题，变化的是节拍与调式主

音。这在一定程度上，三个并列乐部所形成的张力与引子及尾奏所形成的向心力

使第二乐章形成一定的结构力，这也体现出拉赫玛尼诺夫这部作品中的张弛有度

的特点之一。

并列原则除了体现第二乐章结构宏观结构中，还体现在他的中观乐部的结构

中，如第二乐章的吟l乐部曲式结构。

第二乐章中观叵乐部曲式结构图示：

同(36__62)并列单三部
C D E

平行乐段． 一句类独立乐段 派生性对比乐段

4+4+1 8 5+4+1

．e．bb bb．a Gb c．．b．．d e

0II I乐部整体调性十分不稳定，同样以并列组合原则形成的并列单三部曲式结

构。C乐段以变化重复的两个乐旬构成的平行乐段，一个乐句由两个对比性的乐节

构成。该乐段的材料为第一乐章的主部主题材料变化而成，在e小调引入。两个

乐句由于二度自由模进而形成远关系的离调进行(b6小调刊小调)，造成一定
的紧张度。该乐段的表情术语也给予了更多情绪提示(poco piu mosso“稍更多

的增速度"，agitato“昂奋；迫急；不安”)。D乐段为一个不可分割的一乐句展

开性以自由模仿式手法形成的独立乐段结构。以Y核心音调为动机材料进行自由

模仿的复调式发展，凸显一种矛盾、恐慌、焦虑、不安、急躁、无助等消极情绪。

节拍多变(3／4_-2／仁3／4)，摇曳而不稳定，高声部旋律的发展，使得情绪逐渐向
上推进，调性游移多变，大致经过了G6大调川大调一小调—E6大调—G大调
—．B6大调—G6大调。这段音乐通过对Y核心音调的裁剪、扩展、衍变的自由组合

方式与扩展、收缩的自由模进方式共同发展而形成复杂的多层结构与对位。多层

旋律线间又有渗透于交错，节奏对位自由，核心音调在这段音乐的贯穿和发展手

法一定程度上凸显了拉赫玛尼诺夫的较复杂的线性思维。E乐段的情绪又有一定的
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转变，带有一定的派生性，调性对比前两个乐段较为稳定，主要在e小调上发展。

在这个乐段中出现了拉赫玛尼诺夫钟爱的“钟声”音调。这个音调的加入，左右

手对音区的选择，加之表情术语的提示(commodo“自然、自在”)，在一定程度

上使该段情绪增添了一份沉着与沉重，这也能体现出拉赫玛尼诺夫音乐中多重音

乐元素的构成所体现出的复合情绪。最后拉赫玛尼诺夫以他擅长的华彩型织体(右

手声部以十六分音符四连音与五连音的固定音型交替进行向上推进，左手声部也

则以八分音符的三连音形成半音阶向上推进，左右手皆停止于主音E)结束该乐段。

匾l乐部虽结构结构较为松散，彼此间也相对独立，对比性较大，但因始末的

调性都建立在e小调上，形成调性的回归。调性的统一，使彼此并列的三个乐段

有机的联系了起来。

第二节再现组合原则

一、动力化再现

这种再现的主要特征表现在织体、力度、旋律线的运动以及和声等方面有增

强情感热度和渲染色彩浓度的变动，因而形成了乐曲总的高潮点。随着高潮的到

来，在结构或音域或情绪上便产生了不同程度的扩充。如第一乐章再现部主部主

题的再现就采用了这种动力化再现。

第一乐章呈示部与再现部主部主题对比表：

呈示部 再现部

主部主题(10小节) (主部主题8小节)

a a’ a’’ a’’’ a’’’’ a’’’’’

4 4 2 l+2 1+2 1+1

b6： Eb： bb： B6：D：

如表所示，我们可看到呈示部的主部主题段一共有10小节，三个相同乐句材料

的平行乐句构成，第一二乐句在主调b6小调上发展，第三乐句材料有所紧缩，并

有所离调，在主调的同主音大调的属调属和弦上进行。再现部主部主题的再现是

全乐章的高潮区，主题在原始材料基础上增加了新的材料——双手同步的八度与

主调I柱式以切分节奏和弦向上推进再原位折回，加强了音乐情感与情绪的渲染

和宣泄，扩充了主题的材料和内容。将呈示部中的原主部主题材料压缩为两小节，

虽再现部中主题乐句的结构量看似有所缩减，但实质扩充了主题的内容，并更易

增加情绪的热度。第二乐句在同主音大调上进行，乐句材料与力度要求不变，第
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三乐句有所转调，转移到b6小调的关系大调上发展，增加的新主题材料使上行推

进的节奏有所紧缩，音域有所扩大，这符合音乐发展的需要，进一步推进情绪的

发展。再现部的主部所形成的动力化再现，因其新的材料与内容的增加，和结构

量上的相应缩减，使之与呈示部主部主题保持了一种平衡的比例，既使主题得到

内容和情绪的扩充与加强，又不显繁赘拖沓。

二、减缩再现

第一乐章呈示部与再现部连接部主题对比表：

呈示部 再现部

连接部(26小节) 连接部(7小节)

多乐句构成的乐段 两个乐句

3+4+5+4+2+6+2 4+3

bb： b6：

第一乐章再现部的连接部进行了明显的减缩。如表所示，呈示部中的连接部

内部有着较丰富的内容材料并自身有所发展，结构较为庞大，整体以多乐句形成

一个不可分割的乐句群结构，整体在主调b6小调上发展，调性稳定。连接部的规

模大大超越了主部与副部，这也是这部作品的重要特点之一。到了再现部的连接

部时，进行了大量的减缩，从呈示部中的26小节减缩为只有7小节两个乐句的乐

段规模，调性不变，以更清新和简洁的手法再现。

三、先缩减后扩充再现

这是一种较为复杂而迂回的再现手法。它的表现是将再现部中的部分主题乐

句有所缩减，部分主题乐句有所重复或扩充发展，促成缩减与扩充综合手法的动

力化发展。第一乐章再现部中的副部主题再现时就使用了这一再现原则。

呈示部中的副部主题为中介性边缘一部曲式结构，调性为D6大调。具体结构

图如下：

囚
久 父 单独乐句

a b a b’ C

2 4 2 4 3

Db： D6：
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呈示部的副部主题的结构总体为一部曲式，并且是以并列组合原则为基础。

由于乐部中单独的C乐句与之前平行乐部间有一定的断分因素(从材料与织体上

来看)，但和声上阻碍终止的出现又使其这种断分因素有一定的减弱，使相对独立

的C乐句在乐部中形成了一种附属曲式结构的意义，从而产生一种中介性边缘一

部曲式结构。首先我们来看第一个乐段，由两个对比性乐旬构成，第一乐句为正

格终止，第二乐句为半终止。重复乐段第一乐旬不变，第二乐旬增加了一小节的

补充终止。再现部副部具体结构表如下：

囚
父 B

a b’ C’ C’’

2 2+2 2 3

Gb：Gb： eb： Bb：

从图示中可看出再现部采用了先缩减再扩充的再现原则。与呈示部的副部相

比较而言，这时的副部将原本的一部曲式中带有附属性质的相对独立乐旬结构扩

展为了一个非对称乐旬结构的平行乐段，扩展了原始乐旬的规模。副部开始乐段

则既有缩减又有一定的乐旬重复扩充，这里的A乐段(材料在呈示部中发展为一

个平行乐部的规模)缩减为由两个非对称结构的对比乐句构成，第一乐旬为两小

节，第二乐句则为调性不同的两个平行乐汇，前乐汇调性为G6大调，后乐汇移到

关系小调e6小调上进行，变化局部乐汇的色彩性。对比性A乐段不再重复，规模

相较而言有所缩减。再现部中对于副部的缩减再扩充使其在结构上达到一定的比

例平衡。

四、综合性再现

这种再现的特点是，再现部既有A部主要主题的再现，又有B部主题材料的

综合。这一综合再现的形成，更具有总结概括的意义，其结构的扩充也常常可不

避免。第二乐章队|乐部的再现部就采用了这一再现原则。具体结构图表如下：

囚
A B K

a a b c a’’d

4 4 4 4 4 3(c”、+5

e：
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第二乐章医I乐部是较为典型的遵从综合再现原则的例子。乐部中A乐段的陈

述结构为4+4平行关系的乐段结构。B乐部为4+4派生性对比关系的乐段结构，c

乐句材料来自于b乐句，旋律主题较b乐旬主题而言节奏有所紧缩变体，织体上

有所衍伸变化，流动性更强。调性不变，相对静止、稳定。旋律主题富于歌唱性。

再现部主题织体有所变厚，丰富了A乐段中主题在织体上的单薄，单音主题旋律

层变为带条式地进行，并在上方声部增加了三连音的自由模进作为衬托伴奏声部，

以小节为单位，重复进行，使主题的发展更有节奏的流动性；d乐句为一个八小节

的长乐句，前三乐句构成乐汇材料来自于B乐段的后乐旬主题材料，将这个旋律

主题在左手高声部中进行强调，主要伴奏织体为左右手同节奏型的三个八分音符

一组的三连音型连续进行，内部形成自然平滑下行声部，并以小节为单位，向下

二度模进。d乐句后5小节构成的乐汇部分则整体以双手柱式和弦和八度同步为主，

向上推进，达到局部的小高潮，并随后以小节为单位，向下二度自由模进，逐渐

平息情绪的高涨，力度减弱，缓慢结束队l乐部。再现部中先是变化再现了A乐段

的主题材料，随后又变化再现了B乐段的部分主题材料，形成综合性再现，并伴

随着力度加强，声部加厚以及音区加宽等手法将乐部推向高潮。整个再现部的陈

述结构扩充为4+3+5[ad(c’+d)】的乐段结构。

第三节边缘组合原则

一、中介性边缘曲式组合原则

《第二钢琴奏鸣曲》整体以传统范型曲式结构基础上，其内部次级结构还使用

部分边缘组合原则的曲式结构。如第三乐章再现部中主部的曲式结构就使用了以

并列组合原则为基础的中介性组合曲式结构。具体结构图表如下：

再现部主部

囚 国
A 过渡句 K 过渡句 A，’ 连句结构

99—114 115—118 119．一126 127一130 131—142 143—170

a b C a’ b’ C’ a’’b’’b’’’

12 4 4 4 4 4 4 4 4 8+4+6

G．B a Bb bb b b Bb DD．E．F。a-A

第三乐章再现部主部结构规模较为庞大，一部曲式，但由于内部的扩充形成

了向二部曲式过渡。其主要特点是：有主题材料的对比和相应的规模，但曲式结
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构的划分不明显，内部材料较不集中、零散，因而对比部分不能独立。再现部的

主部带有循环与变奏性质的平行乐段所构成的一部曲式略占优势，BF l乐部为内部

不可分的多个乐句组形成的连句结构乐段，其与Arl乐部形成一定的材料对比，并
具有与相应的规模，陈述结构为8+4+6。由于内部材料使用了模进手法，使其调性

变化较大，动力性强，先后大致经过了D大调、E大调、F#大调a小调和A大调。

忪l乐部与连句结构的匾l乐部带有并列二部曲式的性质，但由于Brl乐段因其自身的
独立性未能达到与前乐部并列的程度，和其自身内部相对零散的材料呈示，使其

形成了队|乐部的衍生扩展附属曲式结构意义，产生了向一部曲式的扩展或二部曲

式的并拢、缩减的中介性边缘曲式结构。

二、套曲与单章组合原则的结合——套曲基础上的单章化

“这是在所有边缘曲式中最为重要的一种结合类型之一。组合原则的结合不

仅涉及整首三乐章或四乐章的套曲的外部框架，而且与乐曲内部曲式部分的复杂

化和扩展直接联系起来。"20《第二钢琴奏鸣曲》这部作品整体也采用了套曲与单

乐章组合原则，具体组合方式表现为套曲基础上的单章化。用奏鸣曲式的呈示部

和再现部作为两个独立的“乐章”，把中间的乐章包裹起来。在无明显终止式或分

割乐章符号时尤为典型，都会增进整个套曲的单章化。

拉赫玛尼诺夫这部作品无疑是首带有单章化的套曲，两端的奏鸣关系十分明

显，主部材料之间的关联性很强，在之前的核心音调贯穿一章中已经相应得到体

现和证明，这里不再赘述。两端的乐章所用的主要调性为同主音大小调(第一乐

章为b6小调，第三乐章为B6大调)，第一乐章中经常使用到主调的同主音交替使

用的情况，这一点也再次证明了两端乐章的联系。之前对于核心音调在整部作品

中的贯穿运用也更增加了乐曲的整体性。

处于中间的第二乐章对于核心音调的使用和发展(也是第一乐章主部主题材

料)和第三乐部中完整出现的副部主题第一乐句材料，也使其加深了第二乐章与

第一乐章的联系。第二乐章的尾奏所使用的节拍为第三乐章的主要节拍(3／4拍)，

而且没有明显的终止式间隔，紧接出现第三乐章，这就更进一步增加了这部套曲

所呈现出来得单章化特点。

三个乐章的结尾旬主题材料之间也存在着一定的连续性与关联性，并增强了

其整部作品的整体性效果。第一乐章以主部主题音调片断作为结尾旬主题材料，

第二乐章则以第一乐章的副部主题音调片断作为尾奏前的结尾句材料，第三乐章

则以坚定有力的柱式和弦以第一乐章主部主题起始音调节奏型来结束全乐章，乃

至全曲，这样的乐章结束句主题间也再次充分体现整个套曲的单章化特点。

20《曲式结构的理论基础论文集——杨儒怀音乐文集》【M】上海音乐学院出版社2007年4月第l版第76页
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第四节音乐陈述衍生结构特点

一、连句结构

连句结构是指某一结构在初次呈示之后，在该结构的基础上进行重复、模进、

裁截以及紧缩等，形成多次连环句式的展开，同时结合特定的节奏、力度和速度

等因素，使音乐获得更为紧张或更为松弛的不同发展。拉赫玛尼诺夫在这部作品

的局部也使用了这样的陈述衍生性结构。这种连旬结构很适合推动音乐情绪，并

常用在曲式最活跃和最紧张的发展部，在这部作品中同样如此。如第一乐章展开

部中心部分(第67_6小节，因节约篇幅，故此节不再附完整的谱例，请参照具
体完整乐谱)，就是利用6+2+2+2+2+1+1+1+1+1．·．+2+2的陈述结构关系，第一乐

句为6小节的发展较充分的长乐句，之后紧缩为两小节的呈述结构，并以此为单

位连续向上大二度模进，推动情绪向高潮发展，经过四次模进之后将材料压缩剪

裁为-d,节的陈述结构，重复一次，以两小节为单位，向上三度模进一次，随后

将-d,节内部材料再次收缩裁剪，将紧缩的节奏变为稍加扩展的节奏(十六分音

符八连音一拍变为四分音符四连音一拍)，将情绪推向高潮，接下去陈述结构变为

两小节，节奏再次紧缩，重复一次，音阶式向下进行，情绪逐渐缓解。这个连旬

结构即由模进加裁截将音乐情绪推向高潮。

二、诗句结构

诗句结构是指毗连在一起的各环节之间具有相似模拟的运动关系，但又不是

严格意义上的模进。《第二钢琴奏鸣曲》中典型的诗句结构出现在第二乐章的lcI乐

部(第67_72小节)，在第一个乐旬之后出现一个诗句结构关系的组群结构。由

三个乐句并排构成：2+2+2，最后一个乐句为结束旬，它们的诗句特点表现在：组

合在一起的各乐句，在旋律线的运动上和节奏形态上都有明显的相似性和模拟性，

但在音程关系上却没有形成真正的模进结构，第三乐句为缩减形式的材料，这也

是主题旋律变化重复的体现。

三、散体结构

散体结构是指某同级结构之间不形成分级隶属关系，轻重小节无循环规律，

结构之间长短不等，起止自由，常形成迭伏的结构关系等等。《第二钢琴奏鸣曲》

中典型的散体结构出现在第一乐章呈示部的连接部(第1l一37小节)其表现在陈

述结构上没有循环规律，小型结构没有形成高一级的结构，同级结构长度不等，

小型结构之间有迭伏式毗连等。种种表现使这一连接部主题失去了协调的方正性

和规整性，因而表现为散体结构。第一乐章展开部的引入部分(第58—66小节)

也呈现一种散体结构的特点。
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第四章 《第二钢琴奏呜曲》织体写法中的复调因素与和

声因素

第一节《第二钢琴奏鸣曲》织体写法中的复调因素

“在复调音乐中，各声部的结合尽管十分多样，但其手法可以归结为对比与

模仿两种类型，即：相互对比的旋律在同时间之内结合则构成对比复调相同的或

相互模拟的旋律叠次出现互相结合则构成模仿复调。”21这种对比与模仿的复调形

式也经常应用在主调音乐作品中。但在主调音乐中的复调，它只是局部地应用，

或仅用在作品的一些织体层次中，并非整首作品都建构在复调手法基础之上；复

调片断或者段落往往伴随着音型织体的伴奏，结合成复调的旋律也不定是为纯复

调音乐所特有的旋律。对于《第二钢琴奏鸣曲》这部丰富的多声部主调音乐的作

品来说，其内部同样使用了多样而复杂的交织运动，并从中产生了不少的复调因

素。这些复调因素极大地丰富着乐思的陈述，对音乐形象的刻画起着十分重要的

作用。下面笔者将列举几个作品的织体中具有代表性的带有复调因素的手法。

一、织体运动间形成的对比性复调因素

这种复调手法是指在流动的织体中，不完全使用固定不变的音型织体，而是

将衬托声部的织体更加旋律化，与主要旋律形成自由的复调结合，并由此将伴奏

织体声部的角色上升为塑造音乐形象的重要组成部分。

谱例59：

第二乐章19ql小节片断：广———————————————一

21杨儒怀《音乐的分析与创作》【M】人民音乐出版社出版2003年9月北京第2版第13l页
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对位声部情况如下：

电，
‘ r

，。、／_’、，’、J_。、
、

露#瀑 #e#善 毒^ I
r ● ●—■■r。■～ L

l r r ● - 一 I’

r l I。 r r —l
I r ● If' - *ii

我们以第二乐章第20_-2l小节这个乐句为例。这是由高声部主题旋律层、中

声部三连音衬托性伴奏层和切分节奏的低声部旋律层构成的三个织体层的乐句材

料，三层织体按其自身的规律性进行。高声部旋律以三音列为一个单位，第一个

音保持不变，第二三两音列以三度向下模进，形成一条有特点的并富于歌唱性的

旋律线，这也是拉赫玛尼诺夫惯用的一种主题音调动机技法——从主导音开始的

逐渐扩大化的下降音程。中间的衬托伴奏声部形成两层结构：一层为二度音以三

连音节奏波浪式进行，一层由于连音线的作用而使三连音形成切分节奏的单音与

和声五度音程的交替进行，富有摇曳感。第20小节和第21小节的衬托伴奏层形

成的两声部织体有所换位进行。低音声部从第二拍起始，前四音列向下二度级进，

后三音列变为向下三度、五度跳进。音程跨度由小到大，富有一定的张力。这里

的低声部形成了与主题旋律相辅而行的对旋律。各声部之间在节奏上产生错位形

成动静交错，加上音程上的变化，充分展示了伴奏织体在与主要旋律结合中自身

的相对独立化的旋律意义(旋律声部与低音层)，使其在不停地变动中产生了复调

性的结合。如果排除这种复调的主导意义，音乐使难以获得如此丰富的艺术效果

的。

二、隐伏复调因素

谱例60：

第一乐章125小节片断：

右手三连十六分音符变了五次，先是保持第一个音(b6小调主音)，第二、三

两个音是分解的大三度(除第二、三十六分音符为小三度)。这个声部的三连十六

分音符的连续进行横向上形成了三个层次：第一层为以b6音形成的间隔持续高音
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声部，第二层每组三连十六分音符的第三音形成隐伏的横向二度上下起伏的旋律

线，第三层与第二层雷同，以三连音的第二音形成二度上下起伏的旋律线，右手

整体的旋律进行方式也是拉赫玛尼诺夫惯用的织体技法——围绕主导音的三连音

螺旋式进行，形成一种内心不稳定的不安情绪。左手声部为四分音符与八分音符

交替的音型，横向形成二度上下起伏。左右手的节奏错位与横向进行而形成了隐

伏的半对位式的复调手法。

三、以核心音调变体在不同声部自由模仿的复调因素

最为凸显这一手法的是第二乐章1仁35小节—一B l乐部的中段(参照谱例
23．1)。这段音乐通过对Y核心音调的裁剪、扩展、衍变的自由组合方式与扩展、

收缩的自由模仿的复调手法共同发展而形成复杂的多层结构与对位。多层旋律线

间又有渗透与交错，节奏对位自由，核心音调在这段音乐的贯穿和发展手法一定

程度上凸显了拉赫玛尼诺夫较复杂的线性思维。自由旋律声部的不定(两个声部

到四个声部不等)，也体现出拉赫玛尼诺夫的某些“现代复调”的作曲技法因素22，

这也是拉赫玛尼诺夫所处的时代所赋予他的某些在创作上的影响。

四、复调与主调相结合的织体

结合了多种主调音乐的音型伴奏和复调音乐形式，造成一种较为复杂的复调

质地，较大地丰富音乐思维的陈述。

谱例61：

第一章第4p51小节片断：

这段音乐里。就主调音乐而言，包含一种和声音型的伴奏：由左手分解和弦

22华萃康在《艺苑》音乐刊1996年第4期发表的《拉赫玛尼诺夫作品中的近现代和声技法(下)》p18中提
到“几种声部可以自由组合，某一种声部也可能有几个，但它们在多层结构中的重要性是不同的，其中‘动

机音型的模进：最为重要；如果没有这个种层它只属于一般的‘线条思维’；也可以说：多层结构是较复杂的

线条思维。此外，自由声部通常不多于一个，太多了将成为另一种近现代作曲技法一‘现代复调’。”
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(D6大调II第一转位)由于连音线而形成的切分节奏的音型伴奏。就复调而言，这

里有对比复调和模仿复调。主题带有二重对位性质的复调性主题旋律。每个声部

的旋律线均由核心音调的片断构成，并以片断重叠的手法形成了二重对位形式。

上方声部第一组为非均等式节奏扩展的Yl音调变体，第二组为非均等式节奏扩展

的Ya音调变体，第三组为向下移位的Ya音调变体，第四组是向下五度移位的非

均等节奏扩展的Ya音调，第五组仍为Ya音调变体，最后两个发音点可看作缩减

的Yb音调变体；下方声部前三组均以Ya音调变体，第四组可看作非均等式节奏

的四音列的Yl音调变体。整体来看，纵向带有重叠性质，横向形成二声部对位的

两条旋律线构成了这一主题，既有模仿复调的性质，又有对比复调的性质。并与

下方音域跨度加大，节奏较为自由的分解和弦伴奏声部形成了三个层次的多声部

织体。

第二节《第二钢琴奏鸣曲》织体中的和声因素

拉赫玛尼诺夫生活在作曲技法尤其是和声技法发生重大变革的时代。二十世纪

以来，由无调性、十二音列技术及各种先锋技法的出现与发展，都无法阻挠拉赫

玛尼诺夫在作品创作中对传统和声技法的运用和发展。拉赫玛尼诺夫的和声技法

较为早熟，尤其是色彩性技法。学生时代，除熟练地掌握了传统大小调体系的和

声技法外，已经能妥善地应用各种富于色彩性的处理方法。但遗憾的是1897年3

月第一交响曲首演的失败，在精神上给拉赫玛尼诺夫沉重的打击，严重影响了他

的和声技法在色彩性方面的正常运用和发展，所以中前期作品中的和声技法，总

体趋于保守，中后期才逐渐提起勇气，并向较复杂的技法发展，与此同时，作品

中也逐渐增加了少量的近现代和声技法。晚期最主要的特点是在中后期和声技法

基础上，向更复杂的色彩性技法发展。

他在和声上的运用特点，在用浪漫主义的标准来衡量时，可以看出拉赫玛尼

诺夫仍然保持着强烈的古典和声传统。然而我们也发现，拉赫玛尼诺夫作品中，

却又有着许多新的探索和追求——开发利用传统和声中的各种色彩性探究，并以

自己的方式创造出很多具有个性化的和声手法。在大大丰富了乐曲表现力的同时，

又充分流露出它的浪漫主义创作精神。我们从以下几个方面可以看出拉赫玛尼诺

夫这部作品织体写作中部分和声手法的一些特点。

一、一般色彩性进行

(一)、色彩性和弦插入所形成的对照关系

在调性和声中，连续插入不属于一个调的一个或者几个色彩性较强的变和弦，

它们与前后的调内和弦构成较强的色彩对比，就成为’“色彩性和弦插入”。
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谱例62：

⋯⋯■●■⋯⋯⋯⋯-～●⋯I■ ⋯●■一一⋯r■一⋯⋯■一， ⋯‘o一⋯⋯●⋯一⋯ ■1⋯●一。7

j⋯ 慨一’一7一 文。，1矿：‘ >
I一=兰，一

， 一 一

-善尊摧：ojJ—o 簟Lj I气‘

17季 r ．季
：

强拍和弦形成左右手同步的低音声部。是以D6大调主和弦之间插入色彩性很

强的#3Ⅲ，，#3Ⅲ和弦形成D6关系调渗透和弦代替D组和弦进行到I级或者与I级

交替。“关系调渗透和弦是指小调借用关系大调和声调式的鹕Ⅳ或晒II减七及大调

借用关系小调和声调式的V或V，。”23关系调渗透和弦可以说是拉赫玛尼诺夫一贯

爱用的一种变和弦。

(二)、调插入所形成的对照关系

调插入是指一般色彩性进行中，插入关系较远的某一个调的几个和弦。下例

中，第三至第六小节，我们可看到这四小节以两小节为一个单位，后两小节为前

两小节的向上二度模进，这个乐句片断主要在Bb大调上进行，第四小节的第三拍

插入了一个远关系调C大调，与第五小节第一拍的分解和弦完成了调插入，形成

短时的C大调M的正格终止进行，最后一拍的分解和弦回到Bb大调的属和弦。
这里还值得注意的是，第五小节中的6Ⅶ级与Ⅶ级形成了变化半音关系的同级对照

关系，6Ⅶ和弦为单插入性质的色彩和弦。

谱例63：

第三乐章第39—3小节片断：

23华萃康《拉赫玛尼诺夫的色彩性和声技法》【Ⅳq2002年12月上海音乐出版社出版第l版第22页
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II(VIl6-VI)D7

T

下例乐句片断中我们可看到明显的调插入手法，但更具体点应称之为调间隔

插入。调间隔插入这是一种非常富有色彩性的处理方法。“是指把‘调插入’的几

个和弦用主调调内和弦隔开。拉赫玛尼诺夫使用这种技法主要是在中、晚期作品

中。’’24谱例中的这一片断主要调性为Bb大调，间隔插入D大调和弦，调号相差四

个升号。

谱例64：

第三乐章47_53小节片断：

一酽■啊●k一⋯⋯一●■一⋯■『一
射 t’l。

歹 量 弋：≯軎 ∥；r r
。

毒 楚第薹
j 4三

●甑
X - ’ 二■ 飙

． 1 1． ●t ．～● l l 一
象

t一。 1． I

Bb：llI

间隔插入ⅡI调D：I

二、色彩性和弦序列

I IV VI"3IIIIV III

ⅣI I

VII I IV。3／。5Ⅶ*t3III

ⅣV I

(一)、根音有特定音程关系的和弦序列

根音有特定音程关系的和弦序列是指在作品中，根音成连续三度关系的几个同

结构或同类和弦连在一起构成的和弦序列。下例为第三乐章主部主题乐句片断，

右手声部第二拍的和弦由Bb．叫构成的B6大三和弦，依次接下去为
DL-F—A—C构成的D小七和弦，C卜-Bb-—D卜-F构成的小七和弦，B6—．【卜-F—-A

构成的大七和弦，E—G_Bb_—D构成的减小七和弦和Bb-_EL_{构成的大三和弦。

其这组同类三(七)和弦的根音成三度关系。故这组和弦序进为根音成三度关系

的同类和弦构成的和弦序列。左手声部为固定音型的重复连续进行，以B6主和弦

第二转位的分解和弦形式，强调主调调性。

24华萃康《杰出的色彩性和声技法大师谢尔盖·瓦西里耶维奇·拉赫玛尼诺夫——为纪念拉赫玛尼诺夫逝世
五十周年而作(续完)》《艺苑·音乐版》(季刊)【J11993年第l期
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谱例65：

第三乐章第139_142小节片断：

b6： I 6

下例为第三乐章171—176小节右手声部片断材料，谱例中从第三小节起到最

后一小节形成一组之下而上的和弦序进，将局部的情绪推向一个小高潮点。将和

弦按其原位排列，从第三小节第三拍和弦开始，具体为Eb大三和弦、A半减七和

弦(省略三音)、E6大三和弦、A减三和弦、G小三和弦、Eb大三和弦、Eb增三和

弦、A半减七和弦(省略三音)、E6大三和弦和C减三和弦。这组和弦序列仍为根

音为三度关系的同类和弦的序迸。

谱例66：

第三乐章173—176右手声部和弦序进：

B6： mⅣVII，ⅣVII VI ⅣI。

Ⅶ Ⅳ帖II

(二)、根音无特定音程关系的和弦序进

这种连续进行与上一类的主要区别是根音较为自由地变换，无特特定规律，但

和弦结构则基本不变。由于根音较为自由，所以在某些直接相连的和弦之间，可

能也存在着色彩性对比不太强烈的情况。下例取自第一乐章123小节片断材料。

第一个和弦与第五个和弦构成低音和弦声部，第二至四和第六至八和弦构成高音

和弦声部。首先我们看第二至第四三个和弦的序列关系，和弦依次为G6增大七和

弦、G小七和弦和Bb大小七和弦，其为根音无特定规律的同类和弦序进，同音保

持，其内部形成一定的半音化进行；第六至第八三个和弦序列，和弦依次为MBb

(Bb_啪等音和弦)、B6大三和弦和B6增三和弦，其构成同根音的同类和弦对
照，内部形成一定的半音化进行。
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谱例67：

第一乐章123小节片断：

b6：I“V17 45V16 I 7 43Ⅲ。65 I I#5 I

三、隐伏平滑声部

“在复调技法中有一种称为‘隐伏的’复调音乐。指以单声部形式出现的、实

质上包含两个复调声部的写作技法。造成声部隐伏的主要因素有两个：一是音高、

音区；二是节拍、节奏。这里既可以选用两个中的任何一个，也可以同时应用两

个因素。”25在拉赫玛尼诺夫作品中，作为引导变音体系的平滑声部也常用隐伏的

形式写成。他的这种写法，常由动机音型的连续模进或者变化模进形成。如作品

中第一乐章尾声部分(第125—137小节，参照谱例19)。由于节约版面，不再附

谱例，仅以文字说明。

第一乐章尾声乐段(第125—137小节)，右手三连音十六分音符音型变了五次，

先是保持第一音(b6小调主音)，第二、三两音诶分解的大三度音程，并以小节为

单位半音起伏模进，第二小节低半音模进，并形成二重模进；第三、四小节改为

分解小三和弦第一转位半音起伏，一拍一个和弦；第五至八小节音型以两拍为一

个单位，连续向上作变化模进，高音每六个十六分音符的第一、六两音形成隐伏

半音上行。左手第五小节变成两个层次，第一层是以小节为单位半音下行的八分

音符，它与右手的隐伏半音上行声部形成反向进行。

四、平行进行

拉赫玛尼诺夫虽为浪漫晚期风格的作曲家，因其身处二十世纪各种近现代先

锋技法的出现与发展的时期，他的和声写作手法自然的也体现了少许近现代特征，

如平行进行。“两个以上的和弦音以基本相等的音程或和弦作连续进行，即构成平

行和弦。”26常用的三度叠置和弦大部分都含有五度音程，当它们作平行和弦进行

时，将形成传统和声学所禁用的连续五度，因此，平行和弦通常被看作一种近现

25华萃康《拉赫玛尼诺夫的和声技法》【M】上海音乐出版社2002年12月第1版第88页

26童忠良《现代乐理教程》[MI湖南文艺出版社2003年4月第1版第132页
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代和声技法。这种技法看起来似乎十分简单，谁都可以很快地写出一些平行和弦

的音乐片断。但如果仔细研究作曲家们各自笔下的作品，会发现其实并不像一般

想象的那么简单。“根据平行和弦中所包含的音的情况看，可分为两类：一类是和

弦以某一个调式音阶为基础(通常是七声调式、六全音阶或人工调式或音列)，称

‘守调平行’；另一类是和弦不以某一调式音阶为基础，称‘不守调平行’。不守

调平行中最常见的是平行时和弦的结构不变或基本不变，称为‘同结构平行’，亦

可成为‘严格平行’。”27

下例为第二乐章引子乐句材料。右手旋律主题以F#罗克利亚调式写成的带有

俄罗斯民间风格的旋律。第一小节旋律主题下方所配置的和弦色彩性很强_F#
—_A#_c#(增三和弦)，一开始就使其乐句调性模糊不定。第二小节alqlll构
成的Ⅲ6和弦(以F#为该引子乐句的调式主音)，91—jb__d1构成的II 6和弦， P#

_a川1构成的I 6，这三组根音为二度关系的守调平行进行，横向形成下行的自然
平滑声部。第三小节开始，主题旋律下方所配置的衬托性和声(音程)进行则内

部形成了半音下行的大六度(转位成小三度)的平行进行。横向上形成两层下行

的半音平滑声部，以形成衬托性的平行进行且调性模糊的伴奏声部。

谱例68：

{一
第3—5小节右手低音声部和左手高声部音程对位排列表(第3小节取自左手低音声部)：

F
f1 e1 e¨(dⅢ)d1 cH c1 b

a6 g f# f e d#(e6) da t t Le J a

27华萃康《拉赫玛尼诺夫的和声技法》【M】上海音乐出版社2002年12月第l版第121页
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下例为89_91片断材料，该例为守调平行，守调平行看似简单，但实际作品

中有时也并不那么简单。所谓守调不一定守主调，其次即使主音不变，还可以改

变调式。下例中出现的断片首先守前面的调(b小调)、，第-d,节后半改为守C大

调，第三小节则为B6大调，但这时已经不是平行和弦进行。这是向再现部的过渡，

再现部开始于b6小调，所以，这里是有意设计先到它的同主音大调是十分自然的。

这里从b小调到b6小调的转调过程，没有采用复杂的和声继续拧，而是通过平行

和弦过程中逐渐改变调号来完成的。因此，这里所使用守调平行的作用是逐渐改

变所守的调，以实现调的过渡。

谱例69：

第一乐章89—91小节片断：

瘗
五、混合调式的使用

大小调和声中引入各种调式特征音从而形成调式的混合，是十九世纪浪漫乐

派或民族乐派较为常用的一种调性发展手法。这种调式混合发展能增加乐曲独特

的别样风情，使旋律在很大程度上获得调式转换或对比的色彩感，增加其抒情性

和艺术感染力。《第二钢琴奏鸣曲》在很多抒情性较强的段落或乐旬中使用了这一

手法。下例取自第三乐章第187_192小节副部主题的片断材料，副部主题乐段中，

为了使音乐发展与内容情感更加融合，拉赫玛尼诺夫运用了同主音大小调、乐句

的二度自由模进形成的远关系离调和混合调式等等发展手法。这里我们重点列举

调式混合使用手法的一个例子。
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谱例70：

第三乐章第187_192小节片断：

63V 7 ”V 7 C：的DD D7 嘶V 7／c弗

从谱例上看，这个乐段骨架调性建立Bb大调上，这里的乐句片断整体都是在

属七和弦上展开，第二小节左右手伴奏声部出现了Ab音，相当于降了B6大调的七

音，大调降低七音为中古调式混合利底亚调式的特征音程；第三小节还原了七音，

并且在第二拍上还原了E音，相当于升高了Bb大调的四音，大调升高四音为中古

调式利底亚调式，第三拍在左手伴奏声部中又重新降E音(还原四音)，回到Bo

自然大调；第四小节因连续的降A音(降七音)、还原E音(升四音)、降E音(还

原四音)的进行，形成了密集型的混合利底亚和利底亚的调式混合使用，从而形

成一种半音下行的平滑声部，这无疑是一种独特的半音化手法。这个乐句在短短

的四小节中就充分使用了利底亚和混合利底亚两种调式的混合，使副部主题气息

舒展、旋律悠扬，质朴而不乏细腻，大大增强了旋律的抒情性与艺术感染力。从

第五小节开始为前一乐旬的向上自由重复模进，使情绪得以向上推进发展。
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结语

《第二钢琴奏鸣曲》是拉赫玛尼诺夫创作成熟时期完成的。这部奏鸣曲创作

时间虽然很短，但充分体现了作曲家技法方面的娴熟。此外，核心音调对整部作

品的发展形成有着重要的作用，其中它的统一性功能是不可忽视的。

本论文重点对作品的核心音调的贯穿发展做了较为详细的分析与归纳。主要

从两个方面对拉赫玛尼诺夫《第二钢琴奏鸣曲》核心音调贯穿技法进行了探究：

一、对《第二钢琴奏鸣曲》原始核心音调及其形成原因进行了分析总结，并呈示

出了在各个乐章中的具体表现形态，间接论证和体现了它的统一性功能；二、从

核心音调的贯穿技法和方式两个方面论证其是如何贯穿于整部作品之中的。

核心音调在《第二钢琴奏鸣曲》中运用不同的技法和方式进行贯穿发展，形

成不同的音乐形象和结构功能。经过分析总结，作曲家主要运用重复与变奏来贯

穿发展核心音调，并从核心音调或其片断音调动机的横向、纵向及两者结合等多

种贯穿原则进行发展，使核心音调以多种形态渗透到音乐作品中去。可以证明核

心音调在整个乐章中的贯穿和发展，且三个乐章均存在一定的联系和同一性因素，

并证明了核心音调在整个乐章中的控制力和生成力，使整部作品成为有机整体。

其次，本论文还对作品的本体作了简要分析，并归纳出了其中所用到的部分曲式

组合原则，织体写作中的部分复调因素与色彩性和声因素特点。

本论文只是探索性地分析和总结归纳了拉赫玛尼诺夫这部奏鸣曲作品的核心

音调贯穿技法，和对曲式结构、复调、和声的简要归纳，如同冰山一角。尽管笔

者做了最大努力，鉴于能力和学养所限，在分析的深度和广度上还存在着一定的

局限与不足，并且对于核心音调在作品中的贯穿发展分析还不够准确与透彻，有

待以后进一步修正与完善，通过今后不断的学习，加强这一领域的探索与研究。

本作品的分析过程中还有诸多相关的内容，如：具体的旋律创作特点、钢琴织体、

节奏、节拍、力度、音色、音响等层面没有论及与具体分析，且有很多问题尚未

能得到更深刻、合理的解答，所以本论文的研究成果仍然是粗糙的。而所有这些

在文章中遗留下来的问题，今后，也需通过自己不断努力学习，提高研究能力的

基础上再加以补充与完善。不足之处，敬请各位专家老师批评指正。

81





参考文献

参考文献

(一)理论与技法类专著

《王安国教复调》第1版，王安国著湖南文艺出版社2002．10

《作曲基本原理》第2版，(奥)阿诺德·勋伯格著吴佩华译顾连理校上

海音乐出版社，2005．10

《音乐作品分析》第l版，(苏)勃·阿拉波夫人民音乐出版社1959．6

伊·斯波索宾、符·索科洛夫合著陈敏译刘学严校人民音乐出版社1991．8

《结构诗学》第1版，贾达群著上海音乐学院出版社

《曲式与作品分析》第2版，吴祖强著人民音乐出版社2003．6

《音乐的分析与创作》第2版，杨儒怀人民音乐出版社2003．9

《音乐作品分析教程》第1版，钱仁康、钱亦平上海音乐出版社2001．5

《曲式学基础教程》第l版，谢功成人民音乐出版社1998．1

《音乐分析基础教程》第l版，彭志敏人民音乐出版社1997．9

《和声分析教程》第1版，杨通八上海音乐出版社上海音乐出版社2005．4

《和声学教程》第1版，桑桐上海音乐出版社2005．5

《曲式分析基础教程》第1版，高为杰、陈丹布高等教育出版社1991．6

《曲式结构的理论基础论文集——杨儒怀音乐文集》第1版杨儒怀上海音

乐学院出版社2007．4

《现代音乐分析方法教程》第1版姚恒璐湖南文艺出版社出版2003．8

《调性和声及20世纪音乐概述》第6版(美)斯蒂凡·库斯特卡、多萝茜·佩

恩人民音乐出版社

《曲式与作品分析》(上下册)第1版茅原、庄曜人民音乐出版社2007．4

《音乐的构成》第3版[美】柏西·该丘斯著廖天瑞译人民音乐出版社1964．6

《旋律学》胡娃2004年第l版北岳文艺出版社

《学位论文写作与学术规范》第1版肖东发、李武北京大学出版社2009．4

《拉赫玛尼诺夫的和声技法》(不完整印刷版)华萃康上海音乐出版社

2002．12

《世界名曲欣赏·德俄部分》杨民望上海音乐出版社1991．3第1版

83



西南大学硕士学位论文

(二)史论与传记

《拉赫玛尼诺夫的音乐人生》Sergei Bertensson，Jay Leyda著陈孟珊译原

笙国际有限公司出版(繁体中文版)

《俄罗斯作曲家与20世纪》第一版(饿)M·阿兰诺夫斯基编张洪模等译

2005．2

《拉赫玛尼诺夫》罗伯特·沃克著何贵凤译江苏人民出版社1999

《拉赫玛尼诺夫》安德烈亚斯·魏玛人民音乐出版社2007

《拉赫玛尼诺夫画传》雅克·艾玛纽埃尔·富斯纳凯，李风译中国人民大学

出版2007．3

《拉赫玛尼诺夫——不朽的旋律》尹子世界文物出版社(繁体中文版)

2001．11

(三)、相关期刊和相关论文

《杰出的色彩性和声技法大师——谢尔盖·瓦西里耶维奇·拉赫玛尼诺夫》华

萃康，艺苑·音乐版(季刊)1992年第4期

《杰出的色彩性和声技法大师谢尔盖·瓦西里耶维奇·拉赫玛尼诺夫——为

纪念拉赫玛尼诺夫逝世五十周年而作(续完)》华萃康艺苑·音乐版(季刊)1993

年第1期

《拉赫玛尼诺夫作品中的变音体系(上)》华萃康艺苑·音乐版(季刊)1995

年第3期

《拉赫玛尼诺夫作品中的变音体系(下)》华萃康艺苑·音乐版(季刊)1995

年第4期

《拉赫玛尼诺作品中的近现代和声技法(上)》华萃康艺苑·音乐版(季刊)

1 996年第2期

《拉赫玛尼诺作品中的近现代和声技法(下)》华萃康艺苑·音乐版(季刊)

1 996年第4期

《作品分析的二元结构——读杨儒怀<音乐的分析与创作>札记》童忠良[J】音

乐研究1996年03期



参考文献

《曲式结构的向心力：再现原则与贯穿原则——杨儒怀先生曲式结构理论的

系统及拓展》王桂升[J】音乐研究2012年7月第4期

(四)、硕士论文类

《论拉赫玛尼诺夫钢琴作品中的悲剧性》宋彦斌湖南师范大学2011

《论拉赫玛尼诺夫钢琴作品中的“钟声"情节》刘芳西安音乐学院2008

《深沉的情感生命的震撼——论拉赫玛尼诺夫成熟时期钢琴音乐风格探究》

高拂晓西南师范大学2004

《关于拉赫玛尼诺夫<浮士德钢琴奏鸣曲>的创作研究》卢婷陕西师范大学

2009

谱例来源：

IMSLP Petrucci音乐图书馆

主要参听音频来源：

拉赫玛尼诺夫：D小调第一钢琴奏鸣曲／降B小调第二钢琴奏鸣曲／

RACHMANINOV：Piano Sonatas Nos．1 and 2 Idil Biret，piano (1 93 l版)

85

Administrator
矩形





致谢

致谢

时光流逝，三年的研究生学习生活即将到达尾声，回首三年的点点滴滴，

往事仿佛昨日一样历历在目。在这篇论文完成之际，我衷心地感谢这三年来教

导和帮助过我的所有老师和同学们。

在这里，我要特别感谢我的导师张碚副教授，本篇论文不论是在选题、框

架、构思、作品的分析还是最后的成文和修改，都离不开张碚老师的悉心指导。

在此，我向他表示我最诚挚的感谢和敬意，感谢他三年来对我的教育和指导。

由于本人基础比较薄弱，再加上国内该课题的研究资料较匮乏，使我一度产生

迷茫与为难情绪，幸而有张老师的支持和点拨，给我指明了方向，从而提起勇

气继续坚持下去。张老师在我身上付出了比其他同学更多的心血，没有他的悉

心指导就没有今天的这篇硕士论文。

同时，我还要感谢西南大学音乐学院的蒲亨强老师、李方圆老师、张友刚

老师、刘之老师、郑建鸥老师、汪高原老师、赵礼老师及所有给我授课的老师

们，通过对各位老师所开的课程的学习，不仅开阔了我的专业视野，也受到了

诸多学业以外的启示。在各位老师的关照下，我顺利而愉快地完成了三年学业。

感谢三年来陪伴我一同走过美好青春岁月的同学们，祝福你们工作顺利，

一路走好。另外，我要感谢黄铮同学，在我的学习过程和论文写作过程中遇到

瓶颈和打击时，她总能给我很大的帮助和鼓励。与我共同探讨、互勉互励。她

真诚而无私的帮助，使我深受感动，我们建立了革命的坚固友谊，她给我的研

究生生活乃至人生留下了许多美好的回忆。

感谢我的父母，将我培养至今，让我可以不为生存而担忧，专心完成学业，

对于他们的默默支持，我心存感激。

最后，衷心感谢所有帮助、关心过我的人，谢谢!

罗雪艳

2014年5月4日
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附录

附录

附录一：

对其“音调”概念的概释与阐述

“音调，是在音乐词典或其他常用词典中尚未被明确定义，人们曾经为自己

的意愿随意而用的概念。有人单指某几个乐音；有人视与曲调等同；也有人把它

看作旋律片段⋯⋯可以说是音乐理论范畴最不规范的概念之一”28。因此，对音调

这一概念不同的理解就会产生不同的语句意境。在胡廷编写的《旋律学》一书中

的格调概论一章中给出了一个定义，：“在旋律系统中，音调(与节律对立统一)

是构成旋律的子系统，是在调高、调式、音阶、格调诸要素及其基本法则和逻辑

关系的制约下，所遴选出的全部乐音及它们相互之间辩证关系(不包括节律因素

在内)的具象与总和。”而在彭志敏编写的《音乐分析基础教程》一书中，对于音

调的解释则更简洁一些，书中将音调作为组成旋律结构四个相互关联部分的其中

一个部分(其余三部分分别为音程、音型和音列)。书中对于旋律音调解释为旋律

中有特点的音高模式。音调通常表现为次序一定的音级，从而确定了音程大小和

方向，在音乐的发展中，一定的音调总会不止一次地循环出现，由此而成为一条

旋律的特征和统一的因素和作用。在调性时期，很多作曲家常在创作中采用数量

不多的几个单音音调，在旋律写作中常使用这种“音调资源”(“如柴可夫斯基的

叹息音调’’、“肖邦式的半音环绕音调”、“拉赫玛尼诺夫的钟声音调"等等)。这样，

不同的作品就有可能被某种音调统一起来而形成“同质的”统一整体或者说共同

的风格风范。

核心音调是指作品发展过程中有特点的某音调不断间隔地出现，在音乐中的

进程中起核心作用，这个音调便是核心音调。

这里笔者需强调一点，为何会选择“核心音调”这一专用概念词而不用通常

我们熟知的“动机”概念词。按照我们所熟知的说法，“动机”一般是指环绕一个

主要重音(即小节中的强拍或次强拍)所结合成的音组。它具有独立的性格，成

为在整体中能表达内容的最小单位。“乐节"则是由乐句内部由于曲调和节奏方面

的原因，在结构上所划分的大鱼动机的部分29。但以上述说法在分析作品时有时也

会遇到某些困难，比如有些乐句或者乐段中也可能划不出动机或者说乐节来，有

时乐段本身也可能是由一个乐句构成。勃·阿·阿拉波夫曾发现上述这种情况，

提出：简单一部结构有极其多样的类型，不要将所有一部结构的类型都成为“乐

28胡娃《旋律学》【M12004年第l版北岳文艺出版社第398页

29童忠良《作品分析的二元结构——读杨儒怀《音乐的分析与创作》札记》明音乐研究1996年03期
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段”，因为“乐段"已经是一定的风格的典型的构造，所以最好称这些构造为“结

构”，同时可以运用周期性和非周期性这些词30。这里似乎可以看出放弃动机与传

统观念的某些迹象。

《音乐的分析与创作》的作者通过多年的教学实践后，宣称要放弃对“动机”

的传统理论和阐述方式，认为“动机”首先是表情概念而不是结构概念，它可称

为弥漫、融化在音乐整体中的基础音调31。凝聚的动机和弥漫的基础音调是表现主

题内在的有机统一性、关联性、发展的层次性和特殊的表情性格面貌的两种重要

的塑形手段。动机是音调凝聚化的结果，基础音调则又作为动机的特殊节奏、音

程关系、进行方式、运动方向等因素向整体性的主题进行散花弥漫的结果。故选

用“音调”概念更适合《第二钢琴奏鸣曲》的贯穿原则探究。

30勃·阿·阿拉波夫《音乐作品分析》【M】音乐出版社1959年第1版第10页

31童忠良《作品分析的二元结构——读杨儒怀《音乐的分析与创作》札记》【J】音乐研究1996年03期
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附录--

第二乐章尾奏的归属论据呈示

在开始研究这部作品后，笔者发现了一个有趣的现象。对于拉赫玛尼诺夫《第

二钢琴奏鸣曲》第二乐章结束与第三乐章开头的准确划分一直以来都存在着明显

的分歧，在国内为数不多的论文中也并没有对其产生重视。不同的理解与阐释形

成了大致三种不同的划分类型。笔者寻找并搜集到了部分视频和音频资料，部分

钢琴演奏家的不同演奏版本及标识，呈现如下：

第二乐章(引子+结束句)(回顾，再现原则)

①专辑名称：奥格登演奏拉赫玛尼诺夫钢琴曲选／Ogdon Plays Rachmaninoff Piano

Works

所属厂牌：EMI Records Ltd．

出版日期：2002

作曲家：谢尔盖·拉赫玛尼诺夫／Sergci Rachmaninov

指挥：

表演者：约翰·奥格登(钢琴)／Jolln Ogdon；

(1 931)
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④

RACHMAN薹NOV
Piano Sonatas

嘲鼷
8．55341{|3

No。董i瓣D minor and No．2 in B flat minor

ldil Biret．Piano



附录

第三乐章(71子+Allegro)

①专辑名称：科拉德演奏拉赫玛尼诺夫钢琴作品集三，帕格尼尼主题狂想曲，

科雷利主题变奏曲／RACHMANⅣOV Rhapsodie Sill"un theme de Paganini，Variations

sur US theme de Corelli

所属厂牌：EMI Records Ltd．

出版日期：2004

作曲家：谢尔盖·拉赫玛尼诺夫／Sergei Rachmaninov

指挥：米歇尔·普拉松／Michel Plasson

表演者：让一菲利普·科拉德(钢琴)／Jean-Philippe Collard；

表演团体：国立图卢兹首府管弦乐团／Orchestre du Capitole de Toulouse；
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②专辑名称：拉赫玛尼诺夫第二号钢琴奏鸣曲，前奏曲(特尔普切斯基)

／RACHM ANINOV Piano sonata No．2，Preludes

所属厂牌：EMI Records Ltd．

出版日期：2005

作曲家：谢尔盖·拉赫玛尼诺夫／Sergei Rachmaninov

指挥：

表演者：西蒙·特尔普切斯基(钢琴)／Simon Trpeeski；
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④专辑名称：拉赫玛尼诺夫钢琴作品集III(科拉德)／RACHMANlNOV Piano works 3

所属厂牌：EMI Music France

出版日期：2006

作曲家：谢尔盖·拉赫玛尼诺夫／Sergei Rachmaninov

指挥：米歇尔·普拉松／Michel Plasson

表演者：让一菲利普·科拉德(钢琴)／Jean-Philippe Collard；

表演团体：国立图卢兹首府管弦乐团／Orchestre du Capitole de Toulouse；

98



附录

第二乐章与第三乐章并为一体，无明显划分

专辑名称：伊安方顿钢琴演奏集／RACHMANINOV Piano works

所属厂牌：EMI Records Ltd．

出版日期：2000

作曲家：阿诺德·勋伯格，谢尔盖·拉赫玛尼诺夫，里奥斯·亚纳切克／Arnold Schoenberg，Sergei

Rachmaninov,Leos Janac圮k

指挥：

表演者：伊安·方顿(钢琴)aan Fountain；(1913)
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附录三：

节拍的选择

拉赫玛尼诺夫的这首作品节拍类型的选择十分丰富，运用了不规则的变化节

拍。所谓的变化节拍是指两种或两种以上的拍子交替出现在乐曲中。这种变化不

总是在段落衔接处。拍号的交替或变化容易致使节奏在强弱规律的作用下发生周

期性的循环改变，因而导致节奏重音的变更。有时作曲家为了突出乐段或者乐句

之间的对比性，会改变音乐的节拍。在这首奏鸣曲中，节拍的变化不是在明显的

段落起止处，而是随着音乐进行的语气与停顿而改变，服从于音乐自身发展的规

律和需要，十分流畅自然。这种复杂的节拍交替与变化所造成的节奏张力上的松

紧变化更易体现作品中所想流露但又难以表达的悲痛与压抑的情绪，繁复的变拍

子的运用也是运用在这部作品中的重要技法特点之一，除了多用2／4、4／4、3／4、

12／8等节拍外，诸如9／8、6／8拍子也用了不少，还出现了一次3／2，特别在第一和

第二乐章中节拍变化和转换次数颇多。可以认为，节拍使用的多样化，更丰富了

旋律乃至音乐整体发展的节奏变化。

整首奏鸣曲的节拍变化具体呈示如下：

第一乐章节拍一共变化了24次。

100

小节 拍号

1 4／4

2 2／4

3—5 冬|4

6 2／4

7—16 冬|4

17—-22 2／4

23—36 4|4

3H1 12／8

42 9／8

43—53 12／8

5¨6 6／8

57 9／8

58 12／8

59—_60 6／8

6l 9／8

62—石3 12／8

64 6／8
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65—一66 12／8

67-一96 6／8

97-一110 4|4

111 9／8

112—124 12／8

125一135 6／8

136-～137 9／8

第二乐章节拍一共变化了18次。

小节 拍号

l一7 4|4

7-一15 12／8

1每一19 4／4

20-一37 12／8

38 3／4

39 4／4

4叫l 12／8

42 4／4

43—44 2／4

45—46 3／4

4H8 2／4

49—52 3／4

53 3／2

5年一56 4}4

57 2／4

58—一62 4|冬

63—76 12／8

77—83 3f4

第三乐章节拍一共变化了5次。

小节 节拍

l一59 3硷

6嘶8 4|4

69-一166 3涵

167 2／4

168—-233 3f4
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附录四：

《愤怒的日子》相关简述

继叙咏产生于公元9世纪左右，是对格里高利圣咏进行横向扩展的一种音乐

形式。继叙咏紧接在“哈利路亚"之后，也有“哈利路亚’’的附加段之称。继叙

咏最后脱离了“哈利路亚”，成为一个独立的形式。《愤怒的日子》被李振邦神父32

认为是托马斯·达·塞拉诺作于1250年左右(还有一种说法为卒于1250年的托

马斯所作，这种说法则来自于《国际音乐和音乐家百科词典》)的一首继叙咏。其

歌名由于原诗开头的歌词而得名。在我国有很多种翻译：“愤怒的日子”、“末日经”、

“末日审判”等等。“《愤怒的日子》的歌词经常被运用于安魂曲中，其旋律在浪

漫主义时期之前并没有被引用的情况。’’33但是，自柏辽兹1830年将其运用在标题

音乐《幻想交响曲》以来，短短200年内就有数位不同国家的作曲家在许多作品

中运用这一主题。

西方音乐发展过程中，将某一段特定的旋律加以引用，是较为常见的现象。

某些旋律或主题由于广泛的运用或是为人所熟知的缘由，常成为某种象征。如贝

多芬《第五交响曲》中的三连音动机，便象征着世人公认的命运的敲门声。而古

老且较常被引用的旋律当属中世纪的继叙咏《愤怒的日子》。

“分析家和评论家普遍的认为柏辽兹是第一个将这个旋律运用到世俗作品中

的作曲家”34。有不少作曲家运用这一曲调来象征死亡和黑暗的主题，尽管各位作

曲家运用这一曲调的原因各不相同，但被众多作曲家所青睐是不争的事实。如李

斯特的交响诗《死之舞》(1849)、穆索尔斯基的《荒山之夜》(1867)、哈恰图良

的《第二交响曲》第三乐章等。“拉赫玛尼诺夫被公认为是历史上使用这个主题最

多的作曲家””。如他的《死之岛》、合唱交响曲《钟声》、《交响舞曲》、《帕格尼

尼主题狂想曲》、《第三交响曲》、《第二钢琴奏鸣曲》等作品中都有运用《愤怒的

日子》这一曲调。

《愤怒的日子》音调动机的应用有的是局部段落引用，也有作品是整体构建

在这一曲调上，而大部分的作品是局部段落引用。这里所说的局部引用不是指对

其音乐本身的部分引用，而是在作品中只是出现几个小节或几行，并非在整个作

品中起到统一全曲的作用。对于《愤怒的日子》音调动机的处理，每个作曲家的

处理方式都不同，如哈恰图良《第二交响曲》中则是用慢速处理这个音调主题。

也有作品对这一音调主题的处理用较快的速度在高音区演奏，如拉赫玛尼诺夫《第

32李振邦神父(1923--1984)，生于河北省沙何县，卒于台湾台北。神父、音乐教育家、作曲家。

33唐晓江《中世纪继叙咏<愤怒的日子>在世俗音乐中的运用》叨黄河之声2013年17期
34同上。

35同上。
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二钢琴奏鸣曲》第一乐章展开部。

《愤怒的日子》主题音调在19、20世纪被许多作曲家运用，这与这个时期的

各种战争的爆发，社会的不安定的背景有着密切的关联。这个主题本身又有着死

亡的象征意义。这个主题音调对于拉赫玛尼诺夫来讲无疑也有着独特而重要的意

义，正如笔者在文章开头所阐述的那样，我们可否将其看成一种作曲家以不同的

形式借助于自己作品而形成一种隐约的警示或召唤，一种精神讯息的传达，好似

是在告诉我们，死亡在生活中是无法避免和挽回的，死亡对于我们并不陌生。
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