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摘 要

本文是关于普罗科菲耶夫(sergey sergeyevich ProkofieV，189l一1953)九

首钢琴奏鸣曲和声技法的研究，以继承和创新的有机结合作为研究的切入点，深

入地研究了他钢琴奏鸣曲中的各种和声技法。

普罗科菲耶夫的音乐创作属于二十世纪音乐创作范畴，而二十世纪音乐创作

又存在不确定性，因作曲家个人审美情趣、个性特征、创作理念的不同而各异。

本文正是通过对他音乐创作个性的研究，发现他是如何发展和革新古典、浪漫乐

派的和声语言，并形成他自己独具特色的音乐风格。全文先由引言说明选题的意

义和目的，并简要介绍普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲的创作特点、和声风格。正文共

分四章论述，第一章：普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲和声风格、技法概述；第二章：

古典的继承；第三章：创新的纯朴；第四章：普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲和声风格

特征总结。第一章简要介绍普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲的创作分期及和声技法的主

要特征；第二章、第三章是研究普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲和声技法需要的两个要

点，在这里集中地阐述了普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲和声在继承与创新方面技术上

的体现；第四章通过对他和声特征三个方面的研究——托卡塔风格、抒情风格、

诙谐风格，阐述了他在和声风格上与其他作曲家不同的个性特色。

第一章：普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲和声技法概述。这里从三个方面：一、普

罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲创作概述；二、普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲和声风格概述；

三、普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲和声技法概述。对普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲的创作

分期、和声风格、技法特征进行了简要的介绍，肯定了普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲

在和声方面的独特性。

第二章：古典的继承。普罗科菲耶夫音乐创作的卓越成绩在于他深深的扎根于欧洲

古典音乐传统，继承了古典和声的功能、和声材料、和声语汇、调式、调性方面的传统，并

融入了自己的创作个性。

第三章：创新的纯朴。本章是此篇论文的要点，从六个方面对普罗科菲耶夫

钢琴奏鸣曲和声投法进行了研究：一、单纯的三和弦；二、和弦结构的复杂化，

这里从复杂的三和弦、复杂的七和弦等六个方面深入研究了普罗科菲耶夫和声材

料复杂化的手段，是研究普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲和声技法的重要基础和途径；

三、调式、调性思维的扩展，这里介绍普罗科菲耶夫特有的小二度关系离调、转

调，或者称“小二度调性一致性”，这种调性处理，音响既有新奇感又容易接受；

四、复合结构的和声方法；五、平行和弦；六、持续音和弦。

第四章：和声风格的集中体现——托卡塔、抒情、诙谐。本章从托卡塔风格、

抒情风格、诙谐风格三个方面，对普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲和声风格特征进行总



结。贯穿了上两章中谈到的一些和声技法的具体运用，如在运用和声节奏、材料、

织体等方面的一些独特手法，从而了解他在和声风格上与其他作曲家不同的个性

特征。

结论部分总结了普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲的和声创作特点，肯定了其九首钢

琴奏鸣曲在二十世纪钢琴音乐中的重要作用；肯定了其和声技法对于现代音乐创
作的价值。

关键词： 和声材料；和弦结构；功能；调式；调性；线条；色彩
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Abstract

确e thesis is about Sergey Sergeyevich Pro㈣ev’s(1891—1953)ha珊ony
teclllliqucs of nille pianO sonatas．It stands Out tlle combinanon in辄ccessions aIld

innovations alld goes deep into vaIious h咖10ny techniques show in me pi蛆o sonatas
The aim of也e study is to O￡陌r refcrencc for musical compositionS so that tradjtional

theories about ha珊ony can be enriched and developed．
111c wo呔s 0f Prokofiev belong to musical compos谢ons 0f 20‘“cemuⅨwhich is

charactedzcd by uncertainty resulting from variety in aestlletic intercsts，indiVidual

ch甜acter，creating ideas of di蜀Brent composerS．The thesis intcnds to fiⅡd out，by

v矾ue of fbcusing on specific characters of ProkofieV’s compositions，how he refo】fIns

and develops classical as well as romantic ha玎nonic laIlguage，fillally fo彻ing his

own musical style．The introducing part explains the significaⅡce of puIpose of

choosjng tlle subject and iIl的duces bIicny the composition characteristics aIld

h蛐oIlic styles of Prokofiev’s piano sonatas．The main pan is composed of fouf
chapters：1．the iⅡ仃0duction ofha加Ony techniques 0f PfokofieV’piano sonatas．2．The

heredity of dassical music-3．The innoVatiOn of heredity．4．The summary of hamonic

techniques of Prokofjev’s pjano sonatas featu血g thc T0ccatas，Lyrics and scherzo．

Ch印ter One concems the compositiOnS of ProkofieV’s piano sonatas，their

h彻onic styles aIld techniques as well．Abdef in仃0duction of Pmko_EieV’s compos{ng
stages，hamoIlic styles姐d techniques iIldicates his indicates his individuality in

ha衄ony．

Chapter 1Wo tells about也e heredity of classical music．Pmkofiev’s鲜eat

achieVements in musical compos城ons lie in thc fact that he takes dccp mOt in

European classical music．He caⅡics on the ftlnct_【OnS，materi&ls，modcs and tonalities

of dassical harmony and inte舒ates his iⅡdividuality int0 musical∞mpOsitiOns．

Chapter nlree is the most important pan Of thesis．The writer studies ha皿0Ilic

techniques 0f Prokofiw’s pianO sonatas from six髓pects．First，simple thiId chofd．

second， complexity of chord stnlctures．The means of compJicating h蛐0nic
materials ran垂ng丘om complicated third chord to complicated seVenth chord百Ves us

an illsi曲t into Prokofiev’s ha咖oIlic techniques．11lird，the cxtension of ideas about

mode a11d tonality．A brief description of d印aftIlre aIld tr姐sition of miIlor sccond，or

s0 called a孕eement 0n millor second， is made here alld which is peculiar to

T11



Prokofjev’s composmons．nese handlings are bo也nOvel aIld acccssible to the

audience。Fburm，ha皿onic meaⅡs of compound stnlcturcs，Fifth，horizoⅡtal chofds．

Sixth，sustailljng chords．

Chapter FOur sums up the ha珊onjc features 0f ProkOfieV’s pi锄o sonataS．

CoⅡccntrating on the T0ccat觞，Lyrical鸽well as Schcrzo．ne Witef elabo豫tes on the

pfactical applications 0f hamlonic techlliques mentioned a_b0Ve，such as haIldling

h糊oⅡic rh”hms，materials，texturcs，etc．So as to stand out Prokoficv’s individu“ity
inhaIInonyJ

nc concluding part summarics the hannonic features of Pmkofiev’s piano

sonatas，rcgarding the sign澄cam role his sonatas play in piaIlo music of the 20恤

century and赶最mling the con仃ibutiOn of垃s harmony techniques to modem music

comDositions．

Key words：HarInony Matcrials；Cllord Stnlctures；Function；MOde；T0nauty；UⅡe

COIour

IV



独创性声明

本人声明所呈交的学位论文是本人在导师指导下进行的研究

工作及取得的研究成果。据我所知，除了文中特别加以标注和致

谢的地方外，论文中不包含其他人已经发表或撰写过的研究成果，

也不包含为获得东北师范大学或其他教育机构的学位或证书而使

用过的材料。与我一同工作的同志对本研究所做的任何贡献均已

在论文中作了明确的说明并表示谢意。

学位论文作者签名：互叠亟壶日期率Ⅷ
学位论文版权使用授权书

本学位论文作者完全了解东北师范大学有关保留、使用学位

论文的规定，即：东北师范大学有权保留并向国家有关部门或机

构送交学位论文的复印件和磁盘，允许论文被查阅和借阅。本人

授权东北师范大学可以将学位论文的全部或部分内容编入有关数

据库进行检索，可以采用影印、缩印或其它复制手段保存、汇编

学位论文。

(保密的学位论文在解密后适用本授权书)

中
、 ^

学位论文作者签名：望i丝多指导教师签名：至垒登
日 期：21曼：妄珥日 期：垫么．』三2

学位论文作者毕业后去向：

工作单位

通讯地址

电话：——
邮编：——



引 言

普罗科菲耶夫(Se骝拶Sergeyevich Prokofiev，1891—1953)是一位享有世界声誉的苏

联现代作曲家。在诸家纷争，各执千秋的现代音乐创作中，他的创作以清新奇丽的艺术

魅力著称，以洒脱自如的音乐语言见长。他的钢琴创作贯穿在作曲家45年的创作生涯

中。在这些作品中他塑造了一系列鲜明的音乐形象，创造了自己独特的手法，形成了富

有个性的风格，成为音乐艺术发展的一个有代表性的方向。他的九首钢琴奏鸣曲(第十

酋来完成)在二十世纪钢琴音乐中具有举足轻重的作}H。无论是从构思的宏伟、内容的

深刻还是技巧的精湛、手法的新颖等方面都可以与肖邦、李斯特的奏鸣曲相媲美，是钢

琴艺术中的精品。

20世纪现代音乐的一个重要特征是和声语言的巨变。这期间，越来越多的作曲家纷

纷试图突破传统功能和声，去探索新的和声语言，倥{fj或采用菲常灵活的和弦连接，或

采用复合和弦、复合调性等手法以获得各种新颖的和声效果，甚至完全打破了调式调性

概念，从而形成一些全新的体系。

和声的革新是普罗科菲耶夫音乐探索中最主要的一个方面．这种对和声的注重，就

决定了他的和声语占的相对复杂性、超前性。如：对原始三和弦在托卡塔乐章中的运用，

虽手法简练但色彩新颖、富有动力；普罗科菲耶夫式离调(小二度关系离调或转调)，

在保持基本调性轮廓的基础上频繁而迅速地插入各种远关系调性，以产生色彩对比，具

有较强烈款艺术表现力；快节奏能固定低音在增、减涌式上的跳跃，音乐粗犷有力：各

种不协和的附加音使音乐色彩斑斓，并使不协和的附加音和弦具有独立使用的意义(如

乐曲结束处加入导音的附加音主和弦)。

普罗科菲耶夫在音乐创作上是以古典传统的继承与创新为基石的。他全面的继承了

古典、浪漫和声中的功能、线条、调式、色彩四大要素。俄罗斯著名的音乐评论家M．塔

拉卡诺夫在他的《普罗科菲耶夫艺术思想的多彩性》中指出。：“历史的怪象恰恰在于：

在20世纪的所有大师中惟有普罗科菲耶夫始终恪守把巩固稳定的调性与三和弦作为和

声的基础，强讽主调性，强调中心和弦的主导地位。欺克是亚交的稗秘主义及勋馆格的

十二音体系硬要十二音列个个独立平等，惊慌失措地怕简单的协和音——这全都是他感

到格格不入的”。

通过对普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲和声技法的研究，本文力图探寻出普罗科菲耶夫钢

琴奏鸣曲独特的和弦结构方式(如：复杂的三和弦、复杂的七和弦、二度、四度、九度

和弦等)、和声语汇、调式调性等富于普罗科菲耶夫气质特性的和声方法。把握他是如

何地发展和革新古典及浪漫的和声语言并形成自己独具风格特色的音乐；揭开其独特音

响效果的奥秘，探索其组织、发展音乐的～般规律，为剑作提供理论依据。

。‘俄罗斯作曲家与20世纪》[俄孙．阿兰诺夫斯基编张洪模，等译．第226页．中央音乐学院出版社。2005
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第一章、普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲和声风格、和声技法概述

第一节、普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲创作概述

普罗科菲耶夫一生中创作了大量的钢琴作品，包括九首钢琴奏鸣曲(第十首来完

成)、五首钢琴协奏曲和120多首钢琴小品。这些钢琴作品带有鲜明的二十世纪的特征，

井在很大程度上发展了钢琴创作技术与钢琴演奏技术。

普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲的创作大致可分为三个阶段：

簋二剑佳睑题(12鲣=12182 1

第一首(1909)，学生时代创作的第一奏鸣曲大量采用传统的功能和声，以及类似

拉赫玛尼诺夫的悠长气息和斯克里亚宾的三连音织体。仅在节奏和复合调性因素方面有

些新意。

第二首(1912)，具有幅度较大的创新，体现了新风格的雏形。

第三、四(】917)首均为学生时代旧作改编，基本上保持了大小调和声语汇，但主

要乐思展开部分有不少新语汇、手法的探索。

簋三剑佳险韪￡1919=12塑2；

第五营(1923)，此曲创作于巴黎时期，表现出新旧两种风格的混杂，这是他回国

前创作思维尚未完全成熟的反映。

箍三剑佳睑匮￡!Q§§=12显2；

第六(1939一1940)、第七(1939～1942)、第八(1939一1941)首，被称为“战争

奏鸣曲”，这是在卫国战争特定历史环境下创作的，具有开阔的幅度、宏伟的构思、强

烈的戏剧紧张度和深刻丰富的内容。

第九(1947)首则体现了他晚期创作的特点——音乐语言返朴归真，平易近人，形

式古典，结构明晰。

从以上可以看出，钢琴奏鸣曲的创作基本上贯穿在他一生45年的音乐创作中，认

真分析研究这九首奏鸣曲的和声技法，无疑我们能从中发现他在作曲技术领域里和声思

维发展的轨迹，也就了解了他是怎样将革新因素与传统原则紧密结合以形成个人独特风

格的。

在二十世纪钢琴音乐中，他的钢琴奏鸣曲具有举足轻重的作用。无论是从构思的宏

伟、内容的深刻还是技巧的精湛、手法的新颖等方面都可以与肖邦、李斯特的奏鸣曲相

媲美，是钢琴艺术中的精品。正如美国音乐评论家肖恩伯格所说o：“继肖邦之后，将钢

琴技术大大推向前进的有两位作曲家，这就是法国的德彪西和苏联的普罗科菲耶夫。”

。‘寻求传统与创新的有机结合——昔罗科菲耶夫音乐自4作概述》椽德载于‘^民音乐》第43页2000，6
2



第二节、普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲和声风格概述

普罗科菲耶夫在音乐上的创新主要体现在和声语言上，它发轫于在与苏联作曲家塔

涅耶夫的一次谈话中，还是青年的普罗科菲耶夫拿着自己喜欢至极的几首作品来到当时

的作曲家塔涅耶夫的家里向他请教，塔涅耶夫评价他的作品和声语言太简单，没有个性。

这件事情深深的刺痛了他，从此他暗下决心，一定要在和声风格上与众不同，追寻表现

自己强烈感情的和声语言的探索历程开始了。经过几十年的创作历程，终于形成了他独

具风格特色的和声语言。他的和声语言与二十世纪其他作曲家不同，即纯朴、又具有个

性，能够被大多数听众所接受，所以深受后人喜爱。

尤·凯尔第什在1923年他的《俄罗斯与西方音乐文化的相互关系》一文中发表评

论。：“如果问现代作曲家中谁是最让人喜爱和最受欢迎的，谁的作品最多和最常演出，

那就会想起一个名字：普罗科菲耶夫”。

普罗科菲耶夫在自己写的自传里对自己的音乐创作实践作了总结，归纳了五条创作

路线。：“第一条是古典的路线；第二条是创新的路线；第三条是托卡塔的路线；第四条

是抒情的路线；第五条是谐谑的路线”。其中第一条路线和第二条路线是主要的，它体

现了普罗科菲耶夫音乐创作中继承古典传统与富于个性创新的创作思维，也是他和声技

术方面的主要体现；而第三、四、五条路线即托卡塔、抒情、谐谑(也有人称之为“怪

诞”的路线)则体现了他和声风格上最具代表性的三个特征。

上面的五条是普罗科菲耶夫创作上的基本路线，下面五条是笔者在研究他的钢琴奏

鸣曲时总结出的和声风格方面的5个特点：协

1．一方面回避由于过分追求形式新奇的西欧的“先锋派”的创作道路；同时又抵制

当时苏联乐坛_匕盛行的所谓“社会主义现实主义”的教条，坚持走一条独特的“中间道

路”，他曾概括自己所追求的音乐风格为“创新的纯朴”。。

2．广泛继承古典传统，对艺术形式美的要求十分高雅、严谨，与海顿、莫扎特的风

格很接近。

3．与十九世纪的俄罗斯作曲家，如柴可夫斯基等相距甚远，抒情音调中很少感到有

悲悲切切的情调，这一点可能足与他出生予乌克兰，受到乌克兰民族文化的乐观、开朗

性格的影响有关。

4．在他的和声语言里，可以听到传统和声中功能、线条、调式、色彩的影子，但又

与古典不同。通过和声材料复杂化等技术手段，淡化了调式和声的功能作用，既继承了

古典，又有创新。

5．小二度调性同一性。的和声方法与调性思维，由这一点出发，很自如地在小二

。‘航向新岸》[俄]甘利亚耶夫，第12页，1923．L

。《默者如歌———普罗科菲耶夫丈选、回忆录、评传》普罗科菲耶夫，等著．徐月初孙幼兰辑译．第3页文化艺术
出版社1997．3．

。小二度调性同一性是指不通过共同和弦、转调和弦，赢接进行到小二度调上的离调和转调。
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度关系的调性进行“浮动”，或在和弦中自由地加入小二度音程。

第二节、普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲和声技法概述

普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲和声技法主要有以下三个方面的特征：

一、继承了古典、浪漫和声的功能、调性、线条、色彩等因素

(一)功能

普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲中的大部分音乐都具有明晰的功能进行，尤其是在乐曲关

键的结构部位，都能够体现出古典传统和声语汇D—T的功能性进彳亍。但这种结构关键

部位上和弦的结构是变异了的，如：在原有和弦基础上加入各种附加音(双七音属七和

弦、附加多音的属七和弦、附加导音的主和弦。)等。在一首乐曲中，有时一些小片段

内功能模糊，甚至有时无法判断调性，但是在段落结尾处都有明确的调性体现。他的和

弦结构原则是建立在普通三和弦基础上的，但通过引入各种镶嵌音、变化音，以及功能

的复合、使和弦具有丰富多彩的特性；常见到各种三和弦、七和弦之类的传统和声语汇

与大量各类复杂的现代和弦共存：常见到普通和复杂的三度结构及普通和复杂的非三度

结构共存；常见到多声部自由结合代替三和弦，不协和和弦代替协和和弦。

(二)调性

普罗科菲耶夫是十分尊重古典奏鸣曲式的调性原则的：T—D，s—D—T。他的九首钢

琴奏鸣曲大的轮廓都是这样的调性布局，只是小的范围内变化比较大。如：在展开部中

调性转换频度非常高，甚至把二度调性看作是同一调性，无须转调过程直接进入；有时

有些段落很难辨别出调式、调性，但这不是普罗科菲耶夫的本意，正如苏联评论家M

涅斯齐耶夫在他的《普罗科菲耶夫的风格特征》一文中阐述”：“普罗科菲耶夫与那些企

图破坏、摧毁音乐的调性基础的现代无调性主义者们不同，始终不渝地捍卫着和声思维

清晰的功能性，他自己也曾肯定的说到——把音乐大厦建立在主音上，就是建立在牢固

的基础上，若把音乐大厦建立在无主音上，那就等于建立在沙漠上。”在他的作品中，

有利也会出现一些“无调性的”或者“多调性的”音乐，但都是不长的段落，随后便由

鲜明的自然音体系音乐所代替。这些“无调性的”或者“多调性的”只是普罗科菲耶

夫在他需要进行特殊描绘的情况下，故意把和声弄得尖锐刺耳，以表现生活中恐怖、残

忍、丑陋的现象。

(三)线条

普罗科菲耶夫从小生活在乌克兰民歌流传较广泛的地区，所以他钢琴奏鸣曲中的旋

律线条大多具有气息宽广、优美的气质，在多条旋律下形成的线形和声是普罗科菲耶夫

钢琴奏鸣曲中经常用到的和声手法。

(四)色彩

。《默者如歌—营罗科菲耶夫文选、回忆录、评传》普罗科菲耶夫，等著．徐月初孙幼兰辑译．第277页．文化艺
术出版社1997．3．

4



在和声色彩方面，普罗科菲耶夫不仅继承了自浪漫、印象以来和声色彩方面的特性，

而且还突破了浪漫、印象常用的色彩和声手法，更加富有普罗科菲耶夫个性。如：德彪

西主要运用平行和弦、教会调式、民族调式的和声手段，大多强调音响的精致、典雅的

音乐风格。而普罗科菲耶夫除了具有这些特征之外，具有更丰富的音乐表现。如：偶然

性和弦外音的运用使普遥三和弦音响色彩化、尖锐化：他喜欢透明的c大调突然意外的

进入上下小二度等远关系调性：他的平行和弦与德彪西淡雅光泽的风格表现不同，大多

具有较强烈的紧张度；他常用钢琴刮奏、槌奏等现代演奏技法，表现具有突发性的和声

音响，等。

二、具有二十世纪新和声的共同特点

二十世纪和声⋯具有音响复杂性、不单纯性、抽象性、多解性等特征，普罗科菲耶

夫钢琴奏鸣曲中的很多片段具有这种特性。如：多声部自由结合取代三和弦：不协和和

弦取代协和和弦；平行和弦；复合功能和弦；偶成和弦；无调性因素等；常见到运用动

机分裂、主题贯穿的方法发展音乐；常见到复杂的各种音程结合与明确的调式调性相结

合等，这些和声技术手段构成了一幅多画面的音响画卷。如果单纯用传统和声分析方法

来分析他的音乐作品是难以完成的，所以要综合运用音程、动机、织体、线条、节奏。

等现代分析方法结合传统的分析方法来完成。

他的音乐常让人感觉到熟悉、亲切又能让人嗅到二十世纪新音乐的气息，上海音乐

学院孙维权教授在分析普罗科菲耶夫的钢琴音乐创作时说：“普罗科菲耶夫力图在古典

音乐形式与现代音乐语汇之间，搭起一座由此及彼的桥梁，在和声思维上首先就要找到

将两者结合起来的‘结合部～。这个和声思维上的‘结合部’我认为即是古典与创新的

结合，如果能够沿着它结合的过程探寻出它创新的方法，我们也就找到了他音乐创作中

的奥秘所在。

。“二十世纪和声”是一个不太明确的概念，其定义域可能因不同的观点而有较丈的差别。笔者主张把二十世纪前

后一些作曲家他们作品中出现的，具有不同于以往的和声音响的和声现象，称为二十吐纪和声。至少以常见三度叠

置和弦为基本材料的和声技法(不包括复合和弦、调重叠、多层结构等较复杂的投法)不宜包括在内。

。节奏对于和声效果的形成起重要作用，普罗科菲耶夫运用节奏的作用使简单的和声材料变的丰富多彩。
5



第二章、古典的继承

音乐语言的继承与革新是辨证的关系。音乐创作不能仅仅停留在对传统音乐语言一

成不变的模仿上。而要创作出新时代的音乐，作曲家又不可能割断与传统的种种联系。

在普罗科菲耶夫自己总结的五条创作路线中，古典的路线与创新的路线是两个最主要的

方面，这种继承与创新在普罗科菲耶夫的音乐里获得了高度的统一，其体反映在他的古

典路线与创新路线之中。

对古典的继承是普罗科菲耶夫音乐龟q作的基本因素之一。例如古典音乐的乐思严

谨、结构清晰、语汇精练、质朴纯真、形象鲜明、富有活力等诸多因素在他钢琴奏鸣曲

中都有大量体现。他曾经阐述过这样的观点。：“还有着无限多的、能够用c大调来表现

的美好事物。”、“奏鸣曲式已具备了展开我的乐思所需要的一切，我不需要任何比奏鸣

曲式更好、更灵活、更完整的形式了”。普罗科菲耶夫在创作上的这种强烈的“古典”

意识，就决定了他的音乐语言与传统音乐语言的深刻联系。

第一节、和声功能的继承

在普罗科菲耶夫的钢琴奏鸣曲中能够看出，他非常强调和声进行中的主功能性，即

调式调性的中心音，古典和声语、汇Dj—T的进行随处可见。即使外表看似纷繁复杂的变

化音丛及非常自由的和弦连接，从中也会找到和声关节点上的功能性进行。普罗科菲耶

夫主要通过两种手法来强调他和声中的主功能性：

(一)强调主功能的重要节拍位置

在非常自由灵活的变音和声进行中，主音被明确地加以强调，他常常出现在比较重

要的节拍位髯，从而肯定了和声的调式调性。

例如第一钢琴奏呜曲引子部分(1—4小节)，f小调，第四小节处明显的停留在属

和弦上，紧接着第五小节出现了主和弦。

例：2．1．1

IJ ●’ } ●。 ’》警鹕’u”’；；∥c——c=蕞)
辟霸E晡r’h 一一暑山．-． m严f1_

t46 DDvIl7 t2 DD48 “3DD46 D DD56 D DD5B

。‘完美无缺的单纯性——曹罗科菲耶夫》[法]米鲁霍夫曼．第57页．1963年
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第二钢琴奏鸣曲第三乐章结尾处(341小节——结尾)，属十三和弦从高音区以分解

和弦的形式解决到主和弦，具有强烈的收束感：

例：2．1．2
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(二)在长持续音上体现主功能

这种情况常常出现在一条调式调性不是很明确的旋律线，但因其低音有主持续音固

定、周期性出现，所以其调性还是很明确。例如第二奏鸣曲第四乐章的副部(59——73

小节)，这是个收拢性的乐段结构，上句的左手以主和弦和重属和弦的交替进行的主持

续音型表明调性为C大调，第一乐节的结尾，右手的旋律出现’F与。D，象在B大调上闪

了一下又回到C大调。见下例：

例：2．1．4

tJ、4==二二!：一一一L上一
” W-



在评价他的和声时说：“他的和弦结构原则是在普通的和弦特别是三和弦的基础上达到

和弦的丰富多样，达到和弦的清晰性和动力性。”这种三和弦的原则是古典和声的主要

材料，在普罗科菲耶夫的钢琴奏鸣曲中是以多种不同的方式表现出来的。

普罗科菲耶夫的钢琴奏鸣曲中常见的和弦类型大致可以分为四种：1．普通的三度和
弦结构：2．复杂的三度和弦结构：3．非三度和弦结构：4．复杂化的非三度和弦结构。三和

弦是复杂结构和弦的基础。

第二奏鸣曲第四乐章35—50小节是加中音持续音的大小三和弦的原位、转位：
例：2．2．1

u厂UpU U U U U U
【．U
”垆 ，

^ j 1

第三奏鸣曲第l、2小节，7、8小节是属三和弦构成的引子：(7、8小节省略)

例：2．2．2

扩 一叫叫L1J 叫叫叫叫

”～-u
扮刚洳 l L一” 1q钉’i l

^
一 一 【一 一 I一 一 I
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第八奏鸣曲第三乐章7l一78小节是两手古典琶音式的分解和弦，色彩明亮，仿佛
是摇曳的钟声在宣告胜利：

例#2．2．5

普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲中三和弦的运用主要是在快速的节奏下使用，造成连绵不

断，富有动感的音乐效果。

第三节、和声语汇的继承

古典和声语汇是以T—s一卜T的序进为特征的，浪漫时期只不过是延续和发展了
这种和声语汇。但是每个作曲家在延续和发展的同时又有自己的特征，甚至变化比较大。

如巴托克对和声语汇的创新：在他早期的两首作品《十四首钢琴小品》(OP．6)中的圆

舞曲(NO．6)与《两首悲歌》(OP．8)中的第一首中。他用的和弦全是传统结构的三和

弦、七和弦，但和声进行全不按传统的和声语言进行，根本找不到D。一T的进行，所以

说巴托克对古典和声语汇的变异比较大。而普罗科菲耶夫的作品听上去会给人一种既熟

悉又陌生的感觉，其秘密就在于其和弦横向组合上接近传统的T—S一卜T，纵向上和弦
结构变异比较大。如：他常用变化音、附加音、替换音和弦”、七和弦代替传统的自然

音和弦，但是古典和声的核心语汇D?—T的和声进行却随处可见。

例如第二钢琴奏鸣曲第一乐章副部主题出现前的段落(58—64小节)，下例的第二、

三小节上是F大调“”V9．一I的进行；第六、七小节是e小调”Ⅶ——I的进行：

例：2．3．1

。将原和弦中的音用其它音替代，就形成了替换音和弦。后面第三章第二节有替换音内容的详细讲解。
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再如，第八钢琴奏鸣曲第一乐章主部主题(5——12小节)，第l——2小节是5B大
调Vr—I进行：
例：2．3．2

^I／／_ I』了倒厂n～一一．．毒=》
⋯圣二：：／

；F。呵一j5：=、阿相J可至叫咄。。{L门I l

6B：V。

普罗科菲耶夫从孩童时起就在其母亲的陪同下学习古典音乐，后来跟格里艾尔学习

钢琴和作曲，十三岁入彼得堡音乐学院学习，一学就是十年。这些给了他深厚的古典底

蕴，所以在他的钢琴奏鸣曲中虽然有很多革新的因素，但是还可以看到古典和声的基本

轮廓。D。一T的和声进行在其作品中很多见，只是出现的方式有了变化，可以看出作曲
家力图突破传统，又要形成自己的风格。在继承传统的同时力争做到：

1．纵向上的和声自由运用削弱和声功能性进行

古典音乐对普罗科菲耶夫产生的深远影响，决定了他音乐作品中必然会有古典和声

功能性进行，但他又想突破它，又不能完全撇弃它，这是一对矛盾体。所以普罗科菲耶

夫只能在和声材料、和声材料的运用方式上下工夫。在重要的节拍位置，保证功能的前

提下，在纵向上自由运用和声材料，这样的结果是和弦产生了色彩变化，模糊了调性功
能。

2．快速的和声节奏削弱和声功能性进行

普罗科菲耶夫擅于运用结构简单的大小三和弦，做快速的转换，或分解连接，造成



强有力的进行，和声色彩闪烁不定，连绵不断的和声律动，从而冲淡了和声的功能性。

无论是在纵向上，横向上，还是在和声节奏、和声语汇上，普罗科菲耶夫都是在继

承了古典传统来对现在进行变异的。那么他又是采用了哪些具体的方法呢?下一章我们

将详细的探讨普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲中的各种和声技术手段。
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第三章、创新的纯朴

普罗科菲耶夫是一位广泛继承古典传统的作曲家。在他的和声语言里，全面继承了
十九世纪传统和声中功能、线条、调式、色彩的多方面因素，并加以巧妙地融合，形成

了他独有的和声风格。本章将从普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲和弦的基本结构、和弦的复杂

化、调式、调性、和声进行等方面入手，深入探讨他是如何将传统和声、调式、调性进

行发展的，是此篇论文的主要内容。

某些近现代作品之所以难于入手分析，其重要原因之一是作为“流动建筑”的“音

乐大厦”之基本结构材料——和弦——大大复杂起来。导致了音级功能意义的含混与音
晌浓重、刺激、甚至怪诞。现在就让我们从普罗科菲耶夫铡琴奏鸣曲中搜寻出一些具有
普罗科菲耶夫特色的和弦，了解这些和弦的运用方法。

第一节、单纯的三和弦

普罗科菲耶夫和弦法的基础是三和弦，在他的奏鸣衄中运用的十分广泛。三和弦音

响具有自然音程结构与和谐性质，是古典音乐的主要音乐材料，但在普罗科菲耶夫笔下

的三和弦却具有非凡的表现力，具有不同于其他作曲家的风格特色。如第二奏呜曲第四

乐章，乐曲开f-j见山就是d小调的T级与ll级和弦酌侠速分解，加之低音部从第四小节

处开始的八度半音下行，右手三和弦的八度分解上行，造成千军万马、锐不可挡之势：
例：3．1．1

Vlvace
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⋯．。方嚣i。’_{7#：’7_
挈孽耋j 鞭一 l 剜 I j 鞭一 l 爿

A： I

在此例中，附加三音的主和弦被分割成三个三度音程交替出现，其中由五音与附加

音组成的大三度被安排在原主和弦的两个三度音程中间，在这种音型的作用下，完整的

混合音响没有出现，取而代之的是一种大小调交替的效果。

第四奏鸣曲第四乐章的结束和弦含有三音下方的小二度音，并且不解决，这样既

增加了和弦的紧张度，又有很强的推动力。(另外还有一个根音下方附加小二度的附加

音)例：3．2．2

2．双五音的三和弦

这种和弦的结构可分为两类．一是在五音的上方附加，二是在五音的下方附加。如

第四钢琴奏鸣曲第一乐章的结尾处，在左手三和弦五音下方都附加了一个小二度音(此
例中还包括双七音的属七和弦)：
例：3．2．3

从传统意义讲，解决和弦(主和弦)具有稳定与松弛的性质，而在此例中，双五度

和弦作为解决和弦出现，由于附加音的作用，它出现了完全相反的效果。

3．根音上下方附加大小二度音的三和弦

根音上下方附加大小二度音的三和弦在音响上比较结实，适合于表现欢快明朗的情

绪。如第二钢琴奏鸣曲第四乐章再现部的副部(288小节)中出现的根音上方附加大二
例：3．2．4 度音的三和弦：

小节 此例它的前一小节(287小节)中的

6A的等音是4G，这一拍上的和弦也是d小

调的属功能和弦，照理应该解决到主和弦

上，但是它却解决到了带附加音A的下属

和弦上，具有新奇、出人意料的感觉。



同一乐章第344小节处，在bE上构成的增三和弦
的根音上嵌入的小二度音6F，构成具有强烈扩张

感的不协_轲和弦：例：3．2．5

第七钢琴奏鸣曲第三乐章A段中(13一16小节)，既有根音下方附加二度音的和弦
又有根音上方附加二度音的和弦，在快节奏的作用下，该和弦具有很强的动力感：
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在此例中，F音与乍音同时出现在一个和弦里，它们各具有解决方向，均无法判断

为和弦外音。

2．附加多音的属七和弦

附她多音的属七和弦是以三积弦的附加为基础的，可以在和弦音的上方或下方以倚

音的形式出现。相比之下。属七和弦更加适合做复杂化和声处理，因为七和弦本身是不

协和的和弦．在附加音的作用下，属七和弦很容易脱离原来的功能结构意义，不同的附

加音使属七和弦具有了不同的色彩效果。如第六奏鸣觑第一乐章30l一303小节：

^‘f^- ·_． ·． - 叠． ● ． ● -

u ’

I
’ ‘

—r r—1 ．1n——～ ．—．￡

在此例中．附加多音的属七和弦以分解的形式出现。第一拍是属七和弦的基础音，

第二拍下方出现附加音F与6B，并分别对根音与五音进行了附加。

此乐章330小节处和弦的附加音阻分层形式出现，A、B、E、F四个音分别是hE属

七和弦上的附加音，B、E、F三个音以音块的形式出现，6E属七和弦则建立在A—琶的
三全音上，整个和弦具有了意想不到的效果：

僻j：3，2．10

(三)高叠和弦

高叠和弦也是一种复杂化的三和弦，但它与前几种复杂化的和弦不同。前者是以修

饰和弦音为目的，而后者则是保持三度的排列法，在三和弦之上继续增加音符。

和弦分层现象是高叠和弦的特点，由于其多音的结构，整个和弦要占据很大的空间。

～般要分裂成几个三和弦，形成了各自的独立。古典浪漫时期真正意义上的“高叠”和

弦是九和弦。十一和弦虽己出现，但很少独立。至于属十三和弦，其实质是代替音和弦，

即以六度音代替五度音的属七和弦，一般是出旋律声部的进行而形成。因此典型的形式

由根音、三音、七音、十三音(即六音)组成，几乎不用完全形式，尤其忌讳五音与十

三音同时出现。

这一时期的“高叠”和弦具有以下几个不同于以后的特点：1．只用于调式内几个最

基本的音级，主要是II级与V级；2．和弦的功能意义仍然鲜明；3．经常是由声部进
行的原因形成；4、和弦音一般需省略，很少出现完全形式；5．较少运用独立意义的转

位形式。普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲中的高叠和弦除了部分沿用传统的形式外，也有其不

同于以往的特点：

第一、功能上仍然有解决，但已经作为独立韵和弦使用而不是由于旋律的原因造成。
它作为纵向上复杂和声音响的一种手段，和弦音常常不省略而出现完整的形式。并且这

种高叠和弦普罗科菲耶夫常用琶音的手法来表现。
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第二钢琴奏鸣曲第四乐章的引子部分(9一13小节)，两支手相隔一个八度由bb4到
A快速三度音的下行进行，这个和弦是d小调的属十三和弦，具有一泻千里的感觉：

例：3．2．儿

d： V】3

第二、普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲中的商叠和弦有些隐约带有功能意义，他常在调性

模糊的片段中用这些和弦来模糊调性：
例：3．2．12

L#承之；尹
e：弧，／V

t 芦

上例是第八钢琴奏鸣盐第一乐章展开部中的一段(180一186小节)，高音区声部(上
两行谱表)重要节拍位置以小二度、增四度的音程结合：c—jD，。F—c，E—镥，低声部

右手和弦是e小调的Ⅶ：／V，左手是主持续音上方加大二度的附加音，所以这里的高叠
和弦功能性变的模糊了。

(四)非三度叠置的和弦方法

在此之前所探讨的和弦都与三度原则有着这样与那样的联系，虽然他们被复杂化之

后有可能变成菲三度结构的多音和弦，但归根结底仍属于三度范畴。而普罗科菲耶夫的
和弦法不仅仅局限于三度关系，同样也可以按照其他音程关系构成和弦。
1．四度和弦与五度和弦

按照四度叠置构成的和弦称之为四度和弦，按照五度叠置构成的和弦称之为五度和

弦。四、五、度叠置法是否定三度叠置原则的一转新的和弦构成法，早在浪漫派时期就

因特定的表现要求而出现，它的构成原理与三度叠置法中按三度相同音程囊加的方法相

同，否定了原来的音程度数叠加，变三度为四、五度。由于音程之间的间隔较三度大，

又因为四、五度音程缺乏三度音程的饱满，因此对比三度叠置基础上发展出来的各类和
弦的浓重、尖锐的音响，四、五度和弦则表现出另一风格的透明、松散的色彩效果。特

澍是在德彪西的钢琴前奏曲中经常出现四、五度的平行和弦，具有风格淡雅的效果。而
普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲中的四、五度和弦与德彪西等人的不同，一般运用在快速的节

奏下，具有浑浊、粗犷豪放的音乐性格，正好与印象派四、五度和弦透明、淡雅的风格
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相反。

下例是第四钢琴奏呜曲第三乐章插部主题中的一段(190—193小节)，块状的四、
五度和弦象汹涌的海浪上下翻腾，辙动人心：
铡：3，2．13

^{-趴4一卧 产oo～ j l—栩J 严-_f f
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第六乐章再现部中(3 4 6——3 5 4小节)同时出现了四度、五度和弦，不同的
是它们没有直接在纵向上叠加成四度、五度和弦，而是通过钢琴踏板延音的作用下形成。

下例第一小节左手前两拍与后两拍叠加后形成四度和弦；第三小节左手前两拍与后两拍

叠和后形成五度和弦；第五小节开始是左手的四度和弦，低音建立在ff力度的增四度

音程上。普罗科菲耶夫利用四、五度和弦制造了一幅混浊、弱森，残暴、无情、可怕的
战争画面：例：3．2，14

2．二度结构的和声方法

．．在传统和声中，按照二度排列的三个音的同时结合需要一定的条件，即它们中间至
少有一个和弦外音，而构成和弦外音的所有二度，作为不协和和弦的组成部分应解决到



协和和弦。在普罗科菲耶夫的作品中，情况远不是如此，不协和音具有了新作用，其最

鲜明的特征之一是二度可以成为和弦结构的基础·

第二钢琴奏鸣曲第一乐章主部主题的b部分(8一19小节)；主部主题再现之前(188
—196小节)的二度音程，具有明亮、跳跃的效果；
例：3．2．15
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第七钢琴奏鸣曲第一乐章24—27小节左手低音是由两个小二度音程构成的和弦：E
—F与F1—6G1，纵向上两个小二度音构成两个大七度的结合：F—E与6G—F，此二度
和弦出现在低音区，音响粗犷、豪放：

例：3．2．16

严格的说，这很难说是一种同一音程数的叠加或排列而构成的和弦，由于音程过于

密集，堆积在一起时既无三度叠置和弦的融合与力度感、稳定感，又无四、五度叠置和

弦的特殊色彩，而几乎仅仅成为制造、浓重的敲击音响的一种手段，理论家通常称其为“音
块”。普罗科菲耶夫的钢琴奏鸣曲中这种音块似的和声手法比比皆足，运用非常广泛。

特殊结构的二度和弦：如第七钢琴奏鸣曲第三乐章的第119～124小节中形成的二
度音程在中间，另外一个二度音程以转位的形式分裂在上下两个声部形成七度的结合
例：3．Z．17
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作背景衬托：见下例第六钢琴奏鸣曲第四乐章(330一340小节)谱例：
例；3．2．18

3．九度和弦

上述四、五度，二度和弦在其他浪漫派作曲家的作品中也经常出现，但普罗科菲耶

夫的九度和弦却作为一种他特有的和弦出现在他的钢琴奏鸣曲中。二度音程的冠音升高

八度即可以构成九度，所以九度和弦应该算是二度和弦的一种变化形式，只不过九度和

弦在普罗科菲耶夫的钢琴奏鸣曲中经常出现，并形成了它特有的风格。这种和弦常在九

度音之间填充1或2个音使和弦音响丰满、结实。如第七钢琴奏鸣曲第一乐章主部主题

的第二部分(53—57小节)右手高低两个声部构成的九度和弦：
例：3．2．19
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如此乐章连接部九度和弦的运用，旋律声部在左手，快速的半音阶下行与分解和弦

交替进行，右手九度和弦作背景衬托，具有诙谐的音乐色调。请注意下例第8小节处的

两个大九度和弦仿佛是前面小九度和弦的解决和弦，不协和的和弦音响在这里稍有缓
解：

例：3．2．20
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以上两例九度和弦均是以固定的节奏出现作为背景和声。下例的两个九度和弦均出

现在音乐情绪高潮点上，具有商强度的爆发性音响，仿佛描写战斗的场面，在炮声中与

v
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在他的钢琴奏鸣曲中，九度和弦还可以以分解的方式出现
例；3．2．22
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上面一行1—5小节，谱中左手看上去是小三度与大二度的交替进行，细划分的话
我们看出另外两个音程：8d2—”c1与c2—b，右手是D音上的11和弦，它与左手重叠后
形成九度和弦的分解进行：下面～行6—10小节，谱中左手是九度和弦的半分解音型。
(五)替换音和弦

将原和弦中的音用其它音替代，就形成了替换音和弦。被替换后的和弦功能不变，

音乐色彩、调性产生了相应的变化。普罗科菲耶夫的替换音和弦常在两种情况下使用，

一种是在替换音和弦在原调中不改变和弦的功能属性，然后按和声的正常功能进行连

接；一种是利用和声的多义性造成突然转调，形成独特的“普罗科菲耶夫式离调”，这

一手法主要出现在后两个创作阶段的作品中。

在普罗科菲耶夫的大部分钢琴奏鸣曲中都有这两种手法的运用。这两种手法常常使

乐曲的调式、调性并未改变，只是常常产生出人意料的色彩对比效果，从而丰富了和声
表现力。这类情况在普罗科菲耶夫的其他作品中也比比皆是，有理论家认为这就是所谓

的⋯“错音风格”(wongmote gtyle)。

在普罗科菲耶夫的C大调第九奏呜曲第一乐章的结尾处(189小节)，在低音G的上

方出现了由’D、轧4G、tA四音构成的和弦，咋看起来这里似乎是作曲家出了一处笔误，
在一个常见的C大调属七和弦上多写了四个升号： 例：3．2．23

普罗科菲耶夫常用小二度音来代替和弦的某一个音，而不影响和弦在音乐进行中的
调性功能，从而获得较新鲜的音响色彩。它与自然音交替出现，接近于古典和声的和弦
外音形态，但不象古典和弦外音那样必须严格地解决。如第四奏鸣曲第三乐章1—6小
节中的乍、6A、协是G、A、E的波动音：

f‘-·----、—．．．．—．．．．-．—，．，。．．．．．．．JJ

个别音如果在纵向上加以肯定，则构成新的和弦，第九奏鸣曲23小节第三拍上的

和弦，也可以理解为是一个由波动音组成的属功能的替代和弦。它原来应该是6D大调

。‘普罗科菲耶夫和声的现代特点，[苏]赫洛波夫．选自 ‘音乐译文》第112页．1981年2月
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的V13和弦，其中A、G、B为bA、bG、bB音的波动音：

(六)动机贯穿发展的运用

动机贯穿发展的创作手法在后期浪漫及现代音乐中是普遍存在的，在普罗科菲耶夫
的钢琴奏鸭曲中也经常可以看到这种方法的运用。如第二奏鸣曲第一乐章主部主题20
—27小节，由d1至d3，横跨两个八度，音乐充满了青年人朝气蓬勃、奋进向上的气质。
这个主题可分解成四个动机，a是一个模迸向上的三度旋律：b是一个模进向上的二度下
行旋律；c是一个先二度下行后三度上行的模进旋律；d是小二度下行的动机。
倒
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这四个动机在后面的连接部、展开部中大量的出现。如连接部32—43小节左手上
声部一直是小二度音下行的模进： 例：3．2．27

形方一．下‘．。尸‘。1 i。，‘。．1。：’l。 i。‘一‘I
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副部主题64—84小节也是以下行小二度、三度的音程进行为主，只是节奏拉宽，
加上左手分解的伴奏音型，音乐情绪变得与主部主题活跃的气氛不同，具有宽广的气息。



动机材料的运用使副部音乐既与主部主题有对比又有联系，不会让人有陌生的感觉

。五』J J j J J．上3_．匕印．1．1#j bJ j J^J j-J J|j j．I J·J I．I l

lo二-“I I|>——／。 I!>———jI 1、 ／‘ |、 !rr
I—_c==：=l======·一I二=====j_一
I ．{． f一·e·一 l 一．#·一 k·●·

L．■_●-■__一■_■_●_■_-■一 l l——L．．L_—一 ‘ r I J|J

再现部207—21l小节这四个动机再次全部出现，只是各个动机出现的声部位置稍
有变化：

例：3．2．29

r善良蹦_+辣．⋯一I一、■I I■■■■o_●一I■●■■■l■■-l ¨＼ L J—I l—] l一

第三节、调式、调性思维的扩展

在普罗科菲耶夫的一些钢琴奏鸣曲中，如果我们用传统的调式、调性方法解释普罗

科菲耶夫钢琴奏鸣曲的和声现象，有些地方是解释不通的，因为在他的一部分音乐中找

不到我们所熟悉的和弦与调性，已经不再是我们学习古典和声时和音有规律的结合与它

们之间有规律的连接，它打破了单一调式、调性的和声布局，取而代之的是调式、调性

的多样化，和声材料的个性化(大部分奏鸣曲整体结构的调式、调性还是很清楚的)。

他的调式和声构思的基本范畴是变化音调性功能体系。赫洛波夫在他的《普罗科菲

耶夫和声的现代特点》一文中指出⋯：“所有现代调性体系都产生于一个共同的基础——

。《昔罗科菲耶夫和声的现代特点》[苏]赫洛波夫，选自‘音乐译文》．翟学文谌国章译．第22页．198L 2
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十二音级基础上。每一种现代调性体系都是十二音组织的类型之一，体系的多样性是被

十二个音级所包含的千变万化的可能性严格地预先决定的。”这就是说，它是酱通的大
小调的复杂化与丰富化，一个调内有十二个基本音级与和弦。它也和古典调性一样，它

有一个作为作品结构轴心的主要和弦，不同的是它允许在十二个音的任何音级上建立主

和弦。

为了进一步说明这一概念，我们知道，在自然音调性中，基本音级有七个，变化音

级都依附于这七个基本音级。它们本身不具备独立性。比如c大调中，E一6E—D的进行，
E与D都是基本音级，6E则是作为过渡而解决到D，所以这种进行是属于自然音范畴；

相反，同样在C大调中E_jE一“A的进行，这时‘E已不再是过渡，因为它并未回到自然
音级却进行到了变化音级，因此，这里已不属于自然音调性，而是属于变化音调性了。

那么普罗科菲耶夫是如何自由的运用变化音调性的呢?下面就以此为基础，说明普

罗科菲耶夫调式、调性扩展的方法。

(一)小二度关系离调、转调
在前面我们已经讨论过的替代音(错音风格)那节中，小二度音的波动给和弦带来

了意想不到的效果，那么将波动音在横向上加以延伸，则进一步出现小二度调性的波动。
十九世纪作曲家比较喜欢用小二度的远关系调性的离调、转调手法，以获得音乐色彩的
变化，如同中音大小调、olI级的那波里调(可参见贝多芬第一交响曲第一乐章35—45

小节，李斯特的歌曲《图勒的国王》37-叫3小节等)。普罗科菲耶夫的小二度调性波动，

也是由传统和声中这类手法发展而来的，但两者又有区别。在传统和声中，小二度调性

属于远关系调性，要通过中介和弦，经过离调、转调的手段才能达到离到或转到新调上

的目的，而普罗科菲耶夫则运用的比较自由，突破了原有的和声观念，将小二度调性看

作是同一调性的调，不用转调和弦，而直接波动到新调上。

第四奏鸣曲第三乐章的插部主题展开(178—208小节)：旋律音围绕主音C做上下
小二度进行，左手的和弦在T级与6 II级上快速的变换，造成音乐色彩的闪烁变化：
例：3．3．1
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乐有明暗的变化，有意外的新奇感：
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(二)三度关系离调、转调
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如果单纯的认为这一主题是建立在bA—c—E的大三度循环扩大调性的方法，那么这
一认识虽然并无错误，但比较肤浅。通过比较分析，我们可以进一步看到这里的C大调

实际上是“bD大调(6A大调的下属调性)向下小二度波动调性，E大调则是”E大调(属

调)向上小二度波动调性。即使从表面看来作曲家是在运用与小二度波动无关的和声手

法时，实际上也同样可以看到小二度波动思维的痕迹。

第七钢琴奏鸣曲第二乐章中段(68—73小节)处，音乐由b小调转到d小调，和声
色彩的变化比较明显，感觉由明亮忽然转暗，具有意想不到的效果。

例：3．3．5

(三)调式和声的运用

作曲家曾经在乌克兰民歌流传广泛的地区生活过，当地民间音调对他的影响很大，

所以在他的钢琴奏鸣啦中也运用俄罗斯民族调式和声语汇进行写作。第五、七首奏鸣曲

第一乐章主部主题中，可以看到作陆家运用了俄罗斯民族调式和声语汇进行写作，从中

可以看出他与强力集团作曲家调式和声思维与风格的渊源关系。

如第六奏鸣曲第一乐章，主题的调性是A，调性是由左手低音部每小节节拍重音位

置的A音和终止式显示出来的，这个主题没有调性的转换，它的变化主要发生在调式的

交替上，包括同主音大小调以及同主音弗利几亚与洛克利亚调式的交替。如左手的A与

⋯d是洛克利亚调式的主音和属音，终止式中的6B是弗利几亚调式的II级音等。谱例见
例：3．2．1

第二钢琴奏鸣曲第一乐章副部主题(64—84小节)，它的旋律显然带有某种东方色
彩的音调，使用了带两个增二度的调式(即升高七级音的弗里几亚调式)

例：3．3．6

第七钢琴奏鸣曲第一乐章主部主题(1一10小节)，基本调性属于bb小调，但是作
曲家从调式混合的角度出发，加上了多样的调式特征音，我们可以用等音转换的方法就



一目了然了，如B(等于“c卜一降二级音(弗里几亚二度)、卜升四级音(利地亚四度)、
D一主音上方大三度音(同名大调三级音)、e一主音上方大六度音(同名大调六级音)

等，从而使这一主题在小调的基础上，又带有鲜明的教会调式混合的色彩。第五小节处
的和弦，是bb弗里几亚调式II级音上的半减七和弦，加之高音部主音的延留音，这个
和弦具有极强的颗粒性感觉。

例：3．3．7

第五钢琴奏鸣曲第一乐章主部主题明显带有俄罗斯民歌色彩，旋律与和声建筑在c

混合利底亚与C利底亚两者的混合调式上，间或还在同主音调c小调上。此曲稍带有哀

怨、不安的感情色彩。因为此曲创作时普罗科菲耶夫正在巴黎，当时作曲家曾面临思想

与创作上的困境：他不满意于西欧二十世纪音乐刨作的状况，怀念俄罗斯故土的生活，

但对于回归祖国又心存疑虑(作曲家终于在1935年回到俄罗斯)，这种内心的矛盾，在

这首作品中得到自觉或不自觉的流露。乐曲中的6B是C混合利底亚调式的特征音，。F
是C利底亚调式的特征音：
例：3．3．8
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(四)无调性因素

在普罗科菲耶夫的钢琴奏鸣曲中可以找到大量的变化音，这些变化音有的是利用特

殊和弦产生的，有的是通过对功能和声的复杂化产生的，有的是用调式交替、调性频繁

的转换造成的，这些交化音就构成了无词性因素。普罗科菲耶夫的无调性与勋伯格等人
的十二音体系的无调性是不同的，它不属于纯无调性，只是存在无调性因素而已，只是

在作品的片段出现调性模糊的现象，还是能够从中找到主音的瘦迹。见下例：
例：3．3．9

在这个例子中，中心和弦是在6D音上建立的小三和弦，这是由于它的长时间的反

复所得到的结论。但在高音谱表上出现的模进旋律却在尽可能的避免着与低音统一，使
这一和弦得不到和声上的支持。

运用平行和弦来削弱调性也是普罗科菲耶夫常用的手法。在下例中，伴奏织体都是

由平行的七和弦构成，它本身就是不稳定的和弦，雨平行的用法又使和弦之间失去倾向
性，造成了调性的模糊。

．．～例：3．3．10

在普罗科菲耶夫的作品中，整曲都是无调性构思的类型很少，他经常采用的是在作

品的某一部分运用无调性的手法，下例就是这种情况。这首作品结束在G大三和弦上，

因此看起来把它判断为G大调应该没有问题，但在前面音乐的发展过程中，这个调性并

未得到支持与巩固。在第一小节中，G大三和弦出现的同时，在它下方出现的是’F大三

，l、l‘J，t，l，●‘-，l



和弦。在演奏第二小节F大三和弦的同时，它下方又伴随6G大三和弦，以下几小节也都

是以这种方式出现的。很显然，G大调并未在这里体现出中心感，那么频频出现F、下(6G)

可以作为中心和弦吗?也不能，因为无论哪一个和弦出现的同时．都有另外一个低小二

度或离小二度的和弦出现，这两个和弦似乎都在争取主要地位，僵谁都没有得到。因此，
即使结束和弦是G三和弦似乎也意义不大。这就是普罗科菲耶夫无调性构思的显著特点

——局部无调性感，而整体有调性感。他总是用种种方法来削弱调性的中心感，即使结
束在某个和弦上，也不会使它具有主导地位。

8一一一一．一．-
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普罗科菲耶夫在和声的运用上经常是以旋律对和声的作用为前提的，这也是普罗科

菲耶夫的和声体系中最具有特色的一种类型。和声旋律音型的基本形式集中了旋律运动
的方式并概括了旋律线条因素，因此在旋律线条的影响下产生的和声就称为线性和声。

线性和声的主要特点是强调声部横向进行的逻辑性，并以此为和声发展的动力。这种横

向线条是不受传统和声铴约的，几个线条在横向的发展过程中，在纵向上也必然会形成
一种“偶成结构”的和弦，但这只是暂时的，是旋律横向发展的产物，起主导作用的仍
然是横向的线条。

在普罗科菲耶夫的钢琴奏鸣曲中存在着大量的线性结构和声手法，现主要归纳为以

下几种：

(一)依附型线性结构的和声方法

本型各声部间是一种依附和被依附的关系。相对地起主导作用的声部叫主声部，其
他各声部与主声部形成各种平行音程或平行和弦。它们本身缺乏独立性，而是依附于主

声部，并象影子一样紧紧地跟随着它。

普罗科菲耶夫钢琴奏鸣陶中使用的平行音程除了主要包括四、五度，大小三、六度

外，还启用大小二、七度以及三全音等不协和音程，有时还包括含四度叠置的和弦，带

附加音的和弦等。

下例是第四钢琴奏鸣曲第二乐章圭题开始的片段。具有很明显的四个声部线条，低
音部固定的八分啻符与四分附点音符交错的节奏进行，构成了连续不断的持续音，相佯

的三度音程时而做依附的二度、三度、四度、五度音程上行，在第二行乐谱的中音声部

也有这种情况，整个音乐听起来沉重而忧伤：



下例是第五钢琴奏鸣曲第一乐章(40一42小节)副部中的一个小片段，是由两条反
向进行的旋律线条构成，其中高音声部仿佛是一条被加粗的旋律线，与左手纤纤细流的

旋律线形成对比。

例：3．4．2

线性结构的和声方法是变化音体系调性内部变化的主要方式，换句话就是说，在一

个调性内部，由于变化音因素的增长，旋律线的运动，形成了变化音体系。普罗科菲耶

夫钢琴奏鸣曲中许多复杂的和音，就是运用这种方式构成的。

(二)动静对比型线性结构的和声方法

本型的特点是各线条间动与静的对比，其典型的声部关系是斜向关系。这种手法来

源于古典的持续音，但有了很大的创新和发展。古典持续音是一种静态线条，它最常见

的是建立在低音部的主、属音上面。位于上层的动态线条始终在传统和声的基本格式里

进行。虽然有时还伴随着近关系调的离调，但总的说来，动、静线条纵向的不协和度是

有限的，动静对比的幅度不大。普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲中动、静线条间的对比幅度比

较大。这其中，静态线条开始动起来了(主、属持续音交替，间断的持续音，持续音音

型化，固定低音，固定音群等)，动态线条就动得更厉害(变音与变和弦大胆、频繁地

使用，到远关系调的离调、换调、转调乃至于形成多调性等)。

下例是第六钢琴奏鸣曲第二乐章中的一段(62—70小节)，静态线条是大三和弦的
同音不断地快速反复，在此背景中出现的由半减七和弦(D—F一6A—C)、属七和弦(bA
—c—jE-JF(bG))分解与之后的小二度音(在不同声部中出现)构成的主旋律线条，动
静结合，和声效果新颖，富于色调变化。请看下例：
例：3．4．3
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(三)层次对比型线性结构的和声方法

大凡好的画面都是多层次的，有近景、中景、远景等，所谓“山外有山，楼外有楼”

就是富于层次变化的意思。好的音乐作品同样也必须富于层次的变化。普罗科菲耶夫善

于运用和声层次的变化，如利用音区、音色、音型、时值等造成作品的多层次感。
例：3．4．5
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试将本例强拍上的和声效果简化，不难看出前四小节带有明显的线条思维。在低音

部主持续音的背景中，高音部与次中音部作反向半音或全音级(见下例简化后的和声图

式)。整个片段给人动中有静，静中有动，动静交融掩映的深刻印象，十分引人入胜。
例：3．4．6
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这是第七钢琴奏鸣曲第三乐章结束段(168—170小节)，上例3—5小节处，在低声
部主持续音的上方，出现了降三音的Ⅶ，与Ve和弦的复合。 、

下例是第八钢琴奏鸣曲第一乐章副部主题结尾中的一段(77—79小节)，低音部构

成的复舍积弦可以“拆”分成V与”瑶7／V的复合。
例：3．5．2

a：V “Ⅶ7／V

(二)独立意义的复合和弦

两个和声层形成不同层次的各自延续 或形成突发性的不协和的敲击性音响。

9’一， ’■■■． 3■呷11I]
／ —-_====

这是第八钢琴奏鸣啦第一乐章再现部煎的片段(200_t05小节)。建立在属功能上
的复合和弦分成两个独立的层次各自延续，上面声部是省略三音的”Ⅶ级和弦，中间声

部是I。和弦。

(三)多重复合调性结构

普罗科菲耶夫善于使用小二度调性的复合，在多线条的情况下形成两个、三个、甚

至多个调性的复合，从而削弱主调性，造成调性的模糊。第二钢琴奏鸣曲第三乐章的B

段(23—30小节)，这段音乐略显单调和刻板，但也就是在这单调和亥Ⅱ板之中，作者努
力去寻找一些就当时来说是鲜为人知的手法。如：不寻常的7／8节奏，右手的平行和弦，

最重要的是这段音乐运用了分层的复合和弦形成了多调性片段。开始是G大调和弦(是

前殛辑g小调和弦的同中音和弦)，而后，左手中声部仍然保持G大调的特征而出现了属、
下属等和弦。但在高音层却按g小调发展下去，形成g／G同主音大小调的重叠。而此时
的低音声部仍保持前面#g小调的主音，形成g／G／#g的三层复合调性结构。G和g是同
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主音大小调，G和并g是同中音大小调，g和#g是重同名的半音调回。在普罗科菲耶夫的

音乐创作中常把小二度音调按一个调性来看待。
例：3．5，4
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第六节、平行和弦

平行和弦是与传统功能进行相驳的一种和声手法，结构相同或大体相同的和弦在不

同高度上重复出现，它是～种独立的和声，是摆脱了功能关系而又在色彩绝对性上一致

的～群独立的和弦，在现代音乐中大量的出现。平行进行大致上可以分为两大类，其一，

作为复杂的多声部音乐的一个织体层次，与其他层次复合；其二，独立运用。如所有声
部按相同音程的同向流动，或仅仅以依附声部的形式为旋律线加厚。

普罗科菲耶夫善于使用平行和弦来制造色彩背景和音乐气氛，如第二奏鸣曲第三乐
章(19—22小节)，共分4个独立的层次，右手高音声部是具有歌唱性的旋律进行；中音
区是类似分解和弦的八分音符固定音型的反复出现：左手是平行的三全音下行进行，是
色彩他的背景，有一种褪犷低沉的感觉，很有紧张度；低音区是主音持续音。四个层次
都有自己运动的规律，象是一幅不同颜色层次的图画，远近高低各不相同：
例：3．6．】

第三奏鸣曲(104—109小节)是左手小三度的半音线条进行，与右手形成了反向进
行，两小节后在两个声部中间加进了5度的伴奏层，加之旋律小幅度移动，突显左手小
三度继续向下运动造成的张力：

。童忠良的‘近现代和声的功能用》一书中将普罗科菲耶夫的这种调性关系称为重同名调。
36
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此乐章(146一151小节)也分三个层次，右手分两个层，一个是旋律层，另一个是同音反
复的持续；左手是半减七和弦的半音进行，造成动静的对比：
例：3．6。3

第五奏鸣曲第一乐章(3l一32小节)是右手大四六和弦在全音阶上的平行进行，加厚
了右手全音阶下行的浓度，属于上述的第二类：
例；3，6．4

其第三乐章(105—110)小节右手是平行的四度叠置加附加音和弦，使主题在持续的
强力度里有光芒四射的色彩感：



第六奏鸣曲第一乐章(292—295小节)左手平行的纯四度音程与左手三、六度音程交替的
配合：例；3．6．7

再如第八奏鸣曲第一乐章(28r一285小节)左手是平行的小三和弦的半音进行，ff
力度内小三和弦的快速半音摸进，衬托着右手跳跃光亮的分解小三和弦连接(谱例省

略)。

总体来看，普罗科菲耶夫的平行和弦大多具有较强烈的紧张度，不同于德彪西平行

和弦淡雅光泽的音色。

第七节、持续音和弦

某一音在和声进行时持续保持在同一声部，即构成持续音，倘若持续三个或三个以

上的音则产生持续音和弦。在古典时期的持续音常用主音或属音，成为主持续音或属持

续音，籍以强调主或属的作用。在普罗科菲耶夫的钢琴奏鸣曲中，持续音不限于主音与

属音，也应用其他调式音级作为持续音，强调持续音的色彩作用。

第五奏鸣曲第二乐章前5小节的调性是在6G大调上，其中旋律含有F大调的片段，

第6小节换到49小调上，期间旋律又含有A大调的片段。在这个段落，除低音部一个

主和弦持续外，旋律上没有能够表明调性的因素。作曲家用持续和弦的形式强调了调中

心，同时也限制了段落中主要旋律的调性范围，保持了结构上的严谨：
例：3．7．1

V146 “g： 16

I普罗科菲耶夫在运用持续音方面与其他作曲家有不同的特点，他常用一种固定节

奏的持续音贯穿音乐的首尾，如第七钢琴奏鸣曲第三乐章接首乐曲都建立在以6B一。c
(吣)—_hB为低音的固定音型的主持续音上，由于强调这个增二度音(每个两小节就出

现一次重音℃)，再配合右手不停顿的八分音符和弦，极度渲染了作曲家所要求的急促、
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顽强、咄咄逼人的气势；
例：3．7．2
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第七钢琴奏鸣曲第二乐章再现部之前的段落(75—83小节)具有三个层次的持续音
例：3．7．3
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第四章、和声风格的集中体现——托卡塔、抒情、诙谐

上述两章从继承与创新的角度分析了普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲中的和声现象，从中

我们自§看到他的和声与传统和声的继承关系。也看到了一些新的和声技法。其中一些和

声技法不是普罗科菲耶夫独创，前人或同时代作曲家的作品中也有运用。如：平行和弦、

高叠和弦、线性结构等。其中一些和声投法系普罗科菲耶夫首创，如：小二度调性一致

性，替换音和弦等。

技术手段的继承与风格的变异是一对孪生兄妹，音乐家们总是在继承了前人的创作

经验之后形成自己的音乐风格，而后人又会在他身上总结出一些新的创作手法，否则音

乐创作就会停滞不前。无论是海顿、莫扎特、贝多芬、肖邦⋯⋯，从他们的音乐作品中

我们都能看到这种发展的足迹，普罗科菲耶夫也不例外。前面第三章中所列举的各种和

声技法手段，有一部分虽然在别的作曲家的作品中也曾经出现过，但在普罗科菲耶夫的

笔下却有着不同于别人的特殊气质。如：一样的三和弦，从拉威尔的笔下出来的音乐效

果就与普罗科菲耶夫截然不同，因为普罗科菲耶夫注重的是三种弦的节奏动力性原则；

一样的平行和弦，德彪西注重的是淡雅、朦胧的色调，普罗科菲耶夫则是把它表现为阴

暗、晦涩⋯⋯等色调。

普罗科菲耶夫在对自己的音乐创作风格作总结时指出，第三、四、五条路线即托卡

塔、抒情、诙谐体现了他创作风格上最具代表性的特征。本章就从这三个方面作为切入

点，来了解普罗科菲耶夫是怎样形成他独具特色的和声风格的。

一、托卡塔风格

托卡塔(Tocca组)，意思即“触动”又称“触技”，这种体裁曾经被巴赫当作前奏曲

来与赋格配套使用，其风格由快速的颗粒性经过句以某种特定的音型手法发展，以后的

舒曼、拉威尔直至曾罗科菲耶夫等都采用过这种体裁和手法。普罗科菲耶夫使用快速，

周期性反复，突出重音特点的机械式节奏，配合极其篱单的和弦，形成托卡塔式的节奏

律动，这种简单的搭配，可以造成更加深刻的印象，如：第二钢琴奏鸣曲第四乐章结束

部(94．107小节)：

俐：4．1
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上例右手是6／8拍子，左手是2／4拍子，三对二的节奏(右手三，左手二)极其简

单的三和弦，快速的交替转换，获得了热烈激动的气质。

节拍、节奏对于和声效果的影响是具大的，普罗科菲耶夫常用独特的非常丰富而有

表现力的节奏，如第七奏鸣曲第三乐章离奇的7／8拍节奏进行的动力性的俄罗斯托卡塔

曲，主题是以两小节为构成单位，奇数小节2。3．2(上o—土)分割旋律，偶数小节成为

2．2．3(o—L-．L)节奏，整个乐章以大块的织体，敲击味很浓的持续低音，被强音赶得

急速不停的音流创造出巨人般军队进行的画面。(1-8小节)

椤|I：4．2



二、抒情风格

普罗科菲耶夫的抒情风格与其它作曲家不同，带有完全另一种性质——非常含蓄、

纯洁，没有开放的感情，具有冷静，克制的理性成份。这与声部织体、节奏运动有关。

如第四锅奏第一乐章戮部主题(37．47小节)：

例：4．3
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右手主题中心音都是同音D，复调化的音乐织体，从第4小节起具有三拍子舞蹈动

感，虽然旋律8度的大跳音程频频出现，但是在左手单调节奏复调织体的映衬下，音乐

还是具有欲张还收的感觉。

第二奏鸣曲第～乐章的副部(64—69小节)采用e弗里几亚调式，出现了铂，小调

中的二度音程透出淡淡的忧思和神秘的色彩。主题的结构是2+2(1+1+2)，和弦简单，

功能清晰。例：4．4

普罗科菲耶夫往往通过单纯明亮的自然音(自键的‘‘c”调式)来表现抒情意义。

第九奏鸣曲第一乐章(1-lO小节>，在普罗科菲耶夫钟爱的c大调上出现，大七度不是

尖锐刺耳的不和谐效果，而是变得柔和，隐约。
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三、诙谐风格

普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲中有些段落具有幽默的、诙谐的因素，从音乐的表现形态

看，这类诙谐主要是建立在流动的快速音阶或音型的基础之上，基本上没有明确的调性。

但是，由于作者广泛采用了各种突发性的节奏对比、和弦色彩对比、力度对比，夸张音

乐的律动感。因而也就造成了各种活跃互动的诙谐艺术效果。

如第-奏鸣啦第一乐章(90．95小节)，叹息的小二度或者一再强调的抒情模进，和

弦色彩的快速变换，在他的手中变成了漫画般的手段。

V
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例：4．6



他还喜欢把连续的大跳运用到乐旬中，使本来可以在一个八度内陈述的分到几个八

度区域内完成，以此造成诙谐活跃的气氛。如：第二钢琴奏鸣曲第二咏章(70，7l小节)，

E大调的主音与属和弦分解的大跳音乐充满幽默感，可看得出，酱罗科菲耶夫旨在现代

的意义上，重新发展斯卡拉蒂、海顿古老时代的诙谐技术。

例：4．7

，

这三个方匦——托卡塔、抒情、诙谐大量魄出现在普罗科蘩郓夫的镪琴奏鸿益中，

形成了他音乐风格的主要特征。本章只是简要的作了一下介绍，他大量的具体的和声技

术手段在与这三个方面相结合时所形成的音乐风格特性是各异的。其中第六、七、八钢

琴奏鸣曲(也称战争奏鸣曲)中托卡塔的因素是主要的，各种不协。和瓤弦在这里缛烈了

广泛的运用，以表现战斗的场面，也是普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲中最精彩的部分；抒情

特征在九首奏鸣曲中都有体现，但第九奏奏鸣曲运用的最多，这种特征主要用线性和声

的方法，调式和声的方法来表现；诙谐的特征在九首奏鸣曲中运用的不多(普罗科菲耶

夫其管弦乐作品中运用较多)，大多是片段性的运用，主要通过简单结构的和弦作快速

的色彩变换，或快速的音阶走旬来获得。



结 论

“二十世纪和声美学的根本前提是和声观念的改变与和声新感觉的形成∽’。

这一时期众多作曲家的创作实践证明了这～点：从第一个反浪漫乐派的印象主义代

表人物德彪西，用平行七和弦加强了纵向结构，用色彩的武器冷静、克制地与瓦格那复
杂的线条相对抗，⋯⋯到勋伯格用十二音彻底的否定调性，他们无不是在沿着这条道路

在探索。他们中的一些作曲家要么是完全抛弃旧的和声体系、用某些不同的新体系取而

带之，要么在传统体系中加入新素材、使之符合新时代的要求。而普罗科菲耶夫则选择

了后者，他广泛的运用了新的和声表现手段，同时保持了清晰的继承脉络，具有自己鲜

明的个性。

现在就让我们来回顾和总结一下普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲和声技法上的突出特点：

一、和声音响色彩丰富

他大胆地将二十世纪音乐中典型的新的色彩和声效果与摄传统而且最简单的终止

式手法结合在～起，从而创造了新的风格特色。他主要运用和弦结构的复杂化来达到丰

富的和声音响色彩。

偶然性和弦外音的加入，是普罗科菲耶夫和弦结构复杂化的主要手段，如双三音三

和弦、双五音三和弦、根音上下方附加大小二度的三和弦、二度音和弦等。僵展有酱罗

科菲耶夫风格特色的复杂结构和弦有以下几种：

(一)带增四度音程的和弦结构

1．附加三全音的主和弦(文中是“双五音的三和弦”)，尤其在快乐、狂欢的舞蹈

性片段里，已经成为普罗科菲耶夫主和弦的主要形式。

2．增四度常作为固定低音的序列出现(文中“持续音”一节)。

3．三全音的对比并置，如第六奏鸣曲第一乐章的展开部，其中包括相距三全音的

几个声部构成的模仿。

(二)九度和弦

普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲大部分托卡塔的篇章中都有此和弦，作为一种节奏背景衬

托，配合强节奏的敲击键盘，极具现代音乐的动感风格。

(三)替换啻和弦

也称错音风格，此和弦的用法系普罗科菲耶夫首创。这种手法的运用往往使乐曲的

调式、调性不改变，但常常产生出人意料的色彩对比效果。

二、调式、调-性丰富多彩

普罗科菲耶夫钢琴奏鸣曲的调式、调性处理比较自由、多变，主要以体现色彩的变

化为主。但他始终还是有调性的，一些无调性的音乐只是片段性的运用。他主要运用以

下几种方法来达到调式、调性的丰富多彩：
(一)调性的快速变换产生的色彩变化。如小二度调性一致性的调性方法；三度调

性的浮动。

(二)局部有调性、周围无调性因素。常常有一个恒定不变的和弦，或者固定音型

序列持续在那里，形成有调性与无调性的混合。

(三)调式和声运用对色彩的影响。普罗科菲耶夫钢琴奏呜曲中存在大量的调式和

。‘二十世纪作曲技术和材料》[黄]霍维特，等著．陈世昌姚盛昌译．天津音乐学院油印本．第39页．1983年
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声的运用，常用升高七级音的弗里几亚调式、混合利底亚调式，还喜欢具有民歌色彩的

调式表现清新的或哀怨的音乐情绪。

三、和声纵横发展的完美结合

普罗科菲耶夫在和声的创新上主要可以分成纵横两个方面：

纵的方面，他除了继承传统的三度叠置结构以外，还大胆地使用高叠和弦、变音和

弦、和弦外音的临时结合、动机贯穿发展，以及各种各样非三度叠置的和弦结构，二度

和弦、四、五度和弦、九度和弦、槌击和弦等。这些颏豹结构、叛的组合，必然带来大
量的新的音响。尤其是打破了不协和音必须解决这一传统观念，从而在他的钢琴奏鸣曲

中使用了大量的不协和音。

横的方面，创新的继承了古典和声卜卜卜T的功能进行，经常利用代替音和弦
等手段模糊调性，并且使用了频繁的离调、远关系调的任意闯入等。这些做法，都大大

丰富了作品的音乐表现力。

酱罗科菲耶夫是位有冒险精神的作曲家，他的作品给音乐界带来了新鲜的空气，他

用健康、强壮、富于运动感的方式阻止了自浪漫派以来钢琴奏鸣曲衰落的势头，使这一

散发光芒的音乐体裁重颠恢复了生命力。缝的钢琴奏鸣曲成为二十世纪钢琴音乐刨作中
坚不可摧的基石。

酱罗科菲耶夫的创作证明，新和声具有巨大的情感力量与感情表现的真实性，只有

它才能反映出旧和声所不能胜任的当代艺术的新内容。普罗科菲耶夫以他天才作曲家敏

锐的和声感觉，和他对新音乐风格的不断探索，最终在古典音乐形式与现代音乐语汇之

间搭起一座由此及彼的桥梁，在创作中实现了继承与创新的完美统一。
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后 记

本文从构思到完稿共计一年半左右的时间，这期间曾得到过各位讲师、教授、专家
的指导和帮助。特别感谢我的导师王日昌教授在读研期间给我的帮助，特别是文献阅读
期间，他采用各种教学手段、教学方法的思路，始终启发我在和声上不断去发现问题、
研究问题、总结问题；上海音乐学院学习期问，孙维权教授在和声风格上的探索让我深
探敬佩，是他帮助我找到了一条分析传统与现代音乐的路；陈中华教授、甘壁华教授、
吕黄教授在我分析普罗科菲耶夫的音乐作品时给了我指导，并无偿为我提供资料；还有
东北师范大学音乐学院高智民教授、赵会牛教授给我论文提出的一些可行性建议，在此
一并表示感谢!

分析普罗科菲耶夫九首钢琴奏鸣曲的和声技法并不是一件容易的事，因为在他的这

些钢琴奏鸣曲中，许多音乐语言属于二十世纪音乐范畴，具有不确定性，带有极强的个
性特征。有些和声现象要想给出一个明确的解释还存在一定的困难，甚至一种和声现象
可以有几种解释，等。由于本人才疏学浅，研究又不够深入，纰漏之处再所难免，恳请
各位老师、同行提出批评意见。

各位老师、同行提出批评意见。
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