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  中文摘要   
    普罗科菲耶夫(1891—1953), 苏联作曲家、指挥家、钢琴家, 是 20 世纪上半叶世界

最杰出的音乐家之一。普罗科菲耶夫的创作是二十世纪音乐文化的划时代的杰作，作曲家

那种独特的音乐思维，新颖而别具一格的旋律、和声、节奏和配器，在音乐方面开辟了一

条新路，并且对许多苏联作曲家和外国作曲家产生了巨大的影响。普罗科菲耶夫的钢琴作

品在他的创作遗产中占有重要的位置，其中他在钢琴奏鸣曲写作上反映出来的特征尤其独

树一帜。普罗科菲耶夫一生共创作了九首钢琴奏鸣曲，这九首钢琴奏鸣曲贯穿了普罗科菲

耶夫的整个创作生涯，反映了作曲家风格变化的基本线索。其中，于 1939—1944 年二战

期间创作的第六、七、八三首钢琴奏鸣曲史成为《战争奏鸣曲》，也正是这三首“战争奏

鸣曲”成为了普罗科菲耶夫的巅峰之作，以英雄史诗般的形象加强音乐中的民族性、叙事

性和戏剧性，那气势宏伟、刚劲有力的音响冲击着听者的心扉，迸发着巨大的艺术生命力

和感染力。本文将通过分析普罗科菲耶夫的三首“战争奏鸣曲”,包括它们的创作背景、

调式调性、和声技法以及独特的创作手法，来揭示人们在普罗科菲耶夫的音乐中所看到的

一种独特的“精神个体性”形式，从而探讨普罗科菲耶夫后期作品的革新手法。 

【关键词】普罗科菲耶夫；《战争奏鸣曲》；孪生的同名调；“普罗科菲耶

夫式离调”；变体中音和弦；“错音风格”；重同名调和弦；音级集合理论； 
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Abstract 
Serger Sergeievitch Prokofiev,1891~1953,who is called a classicist of modern music is a 

famous composer,cantor and pianist in the first half of the twentieth Century. Prokofiev is the 

creation of twentieth Century music masterpiece,the composer that unique thinking of the 

music,melody,harmony and orchestration,in music has opened up a new way,and for many of the 

composer of the Soviet Union and Foreign Composers variable had a impact.Prokofiev’s piano 

works plays an important role in his artistic heritage.which in his piano sonata features reflected 

song write especially become an independent school.He wrote nine Piano Sonatas,throughout his 

writing career,reflects the basic clue composer style change.Among them, in the 1939~1944 years 

during World War Ⅱthe  creation of sixth,seventh,eighth these three Piano Sonatas called War 

Sonatas.and the three War Sonatas as the peak of Prokofiev works,with the heroic image to 

strengthen national music,narrative and dramatic,the momentum of the majestic sound impact 

around listening to heart,bursting with great artistic vitaily and appeal.This paper will through 

the analysis of Prokofiev’s three War Sonatas,including its background,tonality,harmony,unique 

creative technique,to reveal a unique “individual spirit”form the people seen in the music of  

Prokofiev. 

Keyword:Serger Prokofiev;War Sonatas;twin title transfer;Prokofiev’s 

intruments;variant mediant chord;the wrong tone style;the heavy name tone 

chord;Pitch-class set. 
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引言：作曲家简介及作品介绍 

第一节：作曲家生平及创作时期 

    谢尔盖·谢尔盖耶维奇·普罗科菲耶夫（1891—1953），1891 年 4 月 23 日出生于乌

克兰的松佐夫卡村（属于今天的顿涅茨省红色红军区），1953 年 3 月 5日卒于莫斯科。俄

罗斯作曲家、钢琴家与指挥家，俄罗斯苏维埃联邦社会主义共和国的人民艺术家（1947）。 

    小时候的普罗科菲耶夫像莫扎特一样，是一个极有音乐天赋的神童，在还没有学会写

字时已经开始作曲。3岁时由母亲教他钢琴，音响世界就像祖国语言一样,进入他的脑际，

由于母亲的影响，小时候的普罗科菲耶夫爱上了贝多芬和舒曼。普罗科菲耶夫最早的作品，

是 5 岁时即兴弹奏出来的曲子，由母亲帮他记下，原先并没有标题，是一首不用降 B 音的

F大调小曲。关于此曲为什么不用降 B音（即缺少 F 大调 fa 音），作曲家在后来的《自传》

中说：“倒也不是表示我偏爱利第亚调式，而是表示我不喜欢跟钢琴上的黑键打交道①。”

此曲记谱后就马上给加上了一个标题《印度风格的加洛普》。7 岁开始学习正规作曲，9

岁时完成了一部歌剧，并经常与小朋友们在家里演出。11 岁时随作曲家格里埃尔(Reinhold 

Gliere,1875—1956）学习作曲，13 岁（1904 年）考入彼得堡音乐学院。入学考试时就已

带了 4部歌剧、两首奏鸣曲、一首交响曲和不少钢琴作品，入学后的老师有里姆斯基—科

萨科夫（配器）和李亚多夫（和声、对位和作曲）。1909 年修毕作曲课程后，继续学习钢

琴和指挥，于 1914 年毕业，获钢琴演奏最高奖。 

    普罗科菲耶夫作为一个作曲家经历了复杂的成长过程。他既是东方人又是西方人，因

为在回到祖国之前，他在欧洲生活了很多年。对普罗科菲耶夫的生活经历有两个转折点，

一是出国（1918 年），二是归国（1932 年），这两个转折点使他的一生分为三个时期：

一、求学时期(1891—1918)：普罗科菲耶夫在创作早期就对各个艺术领域新的主题与新的

表现手法表现出很大的兴趣。他一方面寻觅新潮流，有时也受到它们的影响；一方面又致

力于独立自主。他反对崇拜任何偶像和不喜欢后期浪漫派的半音阶手法与过分雕饰的风

格。早期在这方面的成就集中地体现在《第一钢琴协奏曲》（1911）、《古典交响曲》（1917）

以及一些钢琴作品中。他的《第一钢琴协奏曲》，单乐章，实际上是一首扩展了的谐谑曲，

显示了他对抒情性旋律、机械般运动的节奏的喜爱。它被评论家称作“足球音乐”，作曲

家本人也被喻作俄国音乐中“难管的孩子”（enfant terrible）②。早期的这种音乐特点

同样、甚至更明显地表现在他后来的一些作品中，如《第二钢琴奏鸣曲》（1912）、康塔

塔《他们七个人》（1918）、《第七钢琴奏鸣曲》（1942）等。十月革命时，普罗科菲耶

夫不顾周围发生的一切，继续埋头创作，作品《古典交响曲》（1917），于 1918 年首演，

取得很大成功。作品效仿 18 世纪海顿、莫扎特的音乐语言，优美、清晰、温文尔雅，它

成了后来 20 年代兴起的新古典主义运动的先兆。于 1918 年，普罗科菲耶夫获准侨居国外。 

    二、侨居国外的十四年（1918—1932）。在这期间，普罗科菲耶夫仍创作了大量的作

品，有歌剧《对三个橙子的爱情》、《火焰的天使》、《赌徒》（修订版）；舞剧《丑角》、

《钢之跳跃》（修订版）、《浪子》、《秋千》、《在德涅泊河上》；交响音乐有交响曲
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三部和根据所作歌剧、舞剧的音乐编配的交响组曲多部；重奏曲和钢琴曲多首；另外还有

《五首无词歌》及其改编曲——小提琴独奏的《五支旋律》，等等。不管怎么说，普罗科

菲耶夫的音乐对西方保守的听众来说，显得激进；对激进的听众来说，又显得保守（在激

进方面，他不如斯特拉文斯基和勋伯格）。然而，在侨居国外的最后几年，他感到失去了

创作的根基，创作的积极性变得低落，并且意识到这是由于脱离祖国太久的缘故。“我的

两耳必须听到俄罗斯语言，我必须和我的血肉同胞对话，只有他们才能使我重新得到这里

所得不到的东西：自己的歌，我的歌。”③1932 年，普罗科菲耶夫最终决定回归祖国。 

    三、回国后的 20 年，普罗科菲耶夫的创作进入了新的繁荣时期，创作力空前旺盛，

获得了更大的丰收，写出了许多雅俗共赏、别具一格的名作，成为当时苏联音乐文化的建

设者。这些作品的民族色彩越加鲜明，其音乐表现也格外扣动人心。其中，最大的变化是

风格更为简朴、抒情，注重旋律性。他继续保持了他善于表现的怪诞、讽刺等形象的特点，

但总的说这方面也比以前柔和了。重要作品有：交响童话《彼得与狼》，舞剧《罗密欧与

朱丽叶》、《灰姑娘》、《宝石花》，歌剧《谢苗·科特科》，声乐交响组曲《冬日的篝

火》，清唱剧《保卫和平》，歌剧《真正的人》，最后几部钢琴奏鸣曲和其他奏鸣曲，影

片《伊凡雷帝》的配乐等等。如果说，普罗科菲耶夫早期的创作是与斯特拉文斯基一起反

浪漫主义的，那么现在，他们已经走向了不同的道路：普罗科菲耶夫离开了新古典主义，

成了爱好古典形式的但具有浪漫主义倾向的作曲家。 

第二节：作曲家创作的风格特点    

    普罗科菲耶夫是一位抒情诗人，而且是以崭新的、单纯的音乐语言来谱写作品的大师。

他的音乐通俗易懂，同时又有精湛的作曲技巧，他那些不同凡响的大胆写法，是油然而生

的，不是像有些现代作曲家那样精心设计出来的，他和巴赫、海顿、莫扎特一样，是既属

于自己的时代，又属于后来时代的音乐家。这些丰硕的成果说明，普罗科菲耶夫不仅走在

了时代的最前面，而且得到了国内外的承认。他作为具有独特的风格与自成体系的表现手

法的革新作曲家被载入世界文化史册，他那富有个性和人民性的优秀作品，为世界音乐宝

库增添财富，对国内外的作曲家都产生了巨大的影响。 

    普罗科菲耶夫把自己的音乐作品描述成多种风格。但它们并不是分为固定的几个时期

（一般来说，不论普罗科菲耶夫的创作也好，还是所有其他一些作曲家的创作也好，都被

分成三个阶段），而是忽略时间和地点的限制，打破形式和体裁的界限，只有主要的创作

方向：“首先是古典音乐方向，因为在我很小的时候，就从母亲那里听到了贝多芬的奏鸣

曲它有时以新古典主义的形式（奏鸣曲、协奏曲），有时又效仿 18 世纪的古典作品······第

二个方向是创新······起初，试图谱写自己的和声，后来又为强烈的情感去寻找一

种语言·······当然，关键还在于和声，不过音乐的创新也包含着旋律构思、配器

以及曲式构建等方面。第三个创作方向是：托卡塔风格的乐曲，或者说是动机式的音乐作

品，如果你愿意，也不防称之为‘运动的风格’·····第四个方向是抒情音乐,起初

它是以抒情沉思的形式出现······这条线一直没引起人们注意，或者说到较晚才受
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到人们的注意。在很长时间内我的抒情性没被人承认，因为未得到鼓励，也就发展的很慢。

但是后来我对它却越来越重视了。第五个方向是‘怪诞的’······它同前面提到的

几个方向比较起来是夸张的······在我的音乐作品中，我更乐意用‘戏谑’来代替

‘怪诞’，或者如众所望，用使用频率最高的三个词戏谑、欢笑、讥笑来代替。”④ 

普罗科菲耶夫的全部曲目坚决避开分等级的意图。逻辑与抒情，戏谑与尖刻，机智与

抗争都是艺术的各种张力，表现在前卫与调整，妥协与迁就，讽刺与关系重大之间。多元

论在此成为统一的标志。“任何一个作曲家必须自始至终追求于创新出新的作品···作

曲家的每一部作品都要显示出他个人的音乐技巧。如果说他会不可避免地出现重复，那可

算不上什么过错，这就是终结的开端。”
⑤
 

第三节：“战争奏鸣曲”的创作背景及综述 

第六、第七和第八钢琴奏鸣曲三部作品开始创作于 1939 年第二次世界大战期间，但

是这三首作品完成的时间却不相同，整整持续了五年时间，第六首完成于 1940 年，第七

首完成于 1943 年，第八首完成于 1944 年，所以被称为“战争奏鸣三部曲”，它为普罗科

菲耶夫的钢琴发展揭开了新的一页。 

1939 年 9 月 3 日，英国和美国向德国宣战，第二次大战从此爆发。1941 年，在苏联

爆发战争。康斯坦丁·西蒙诺夫对德国 6 月 22 日的袭击，在他的小说《生世与死世》中

写道：“每个人都在等待战争，尽管它犹如一声晴天霹雳，突然爆发。”⑥直到秋天，战

争失败，列宁格勒被封锁，莫斯科被包围。冬天，由于希特勒对空间和时令的错误估计，

使德国的进攻受挫而止步。斯大林发表了关于“闪电战”失败的演说，从而使他成功地动

员了作战的人力、物力和道德力量。1945 年 5 月 8 日，德国举行了无条件投降仪式，苏德

战争就此结束，第二次世界大战也以反法西斯盟国的全面胜利而结束。伟大的卫国战争成

了苏联历史上的神话。 

可以说，苏联卫国战争是第二次世界大战的重要组成部分，苏德战争的进行对世界反

法西斯战场有着极其深远的影响，绝大多数苏联及俄罗斯学者和很多西方学者在战后都认

为，假若没有苏联政府及苏联人民的顽强抵抗，那这场世界性战争的胜负尚很难判断。但

是在这场战争中，死 2000 万人、伤残好几千万，制造了人类最大的悲剧之一。剩下的就

是对这场战争伤感悲痛的回忆，还有铭记英雄的壮举和爱国主义精神。  

就是在这样一个大的社会背景下，普罗科菲耶夫用了五年的时间连续创作了第六、第

七和第八这三首“战争奏鸣曲”，普罗科菲耶夫在作品中的大量英雄史诗般的形象加强了

他音乐中的叙事特征，其主要成果是，普罗科菲耶夫的音乐语言整个说来是更加鲜明和突

出了，民族性格表现的更加明确了，因此，普罗科菲耶夫在伟大的卫国战争年代创作的作

品在这位杰出大师的创作遗产中占有一席特殊地位。    

    第六钢琴奏鸣曲 

1939—1940 年冬季，谢尔盖·谢尔盖耶维奇完成了第六钢琴奏鸣曲（具体完成日期是

2月 11日）。4 月 8 日首次在电台广播中演奏。 
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第六钢琴奏鸣曲（A 大调，作品第 82号）再次向人们宣告作曲家对钢琴技艺的倾向：

这里提供了各式各样的表现手法——复杂的、强烈的突出重音的跳跃（第一乐章），细碎

的手指技巧（终曲），饱满的和弦音响以及浓密的音型层（第三乐章）。奏鸣曲中又复苏

了普罗科菲耶夫的早期作品中像不可遏制的“魔鬼”似的猛烈爆发的气质。奏鸣曲以非凡

的复杂内容与极其尖锐的对比著称。人们可以通过其中不同的音乐形象——忽而是可怕的

辛辣，忽而是细腻的抒情——猜透隐匿在这部作品中的标题内容。
⑦
 

第七钢琴奏鸣曲 

第七钢琴奏鸣曲（降 B 小调，作品第 83 号，1940 年）。作曲家在作品中着力表现的

是在血雨腥风中与侵略者浴血奋战的俄罗斯人民的英雄性格。人们可以再次听到普罗科菲

耶夫音乐中如此专门为摩托式运动写成的篇页。它体现了作曲家毕生创作的精华，是作曲

家一贯喜爱的音乐形象——乐观、奋进、富于动力的高度升华。这首奏鸣曲以鲜明的时代

风格、简练的音乐语言，以及高超的弹奏技巧，成为三首战争奏鸣曲中最为错综复杂和激

进得最为现代化的一部乐曲。批评家们认为从这首作品中可以听到时代的反映，“对于遭

到战争震动的俄罗斯是很有特点的。”1943 年 3月第七奏鸣曲荣获斯大林嘉奖。 

第八钢琴奏鸣曲 

第八钢琴奏鸣曲（降 B 大调，作品 84 号），完稿于 1944 年 9 月初，并于 1944 年 12

月 30 日由埃米尔·基列尔斯在音乐学院大厅成功首演。 

第八钢琴奏鸣曲是普罗科菲耶夫钢琴技巧成就的高峰之一，要求演奏者具备高超的技

巧，同时具有多方面的内容：不仅包含普罗科菲耶夫器乐常用的快速经过句或者直观——

抒情的形象，而且包含隐匿标题的史诗性特写的形象。第八钢琴奏鸣曲刺耳的音响大大减

少，它的形象比较清晰，更接近、更适应广大听众。 

本文将以《战争奏鸣曲》为研究对象，以音乐本体分析为切入点，以普罗科菲耶夫为

自己归纳的五条创作路线为笔者研究的“钥匙”，并试图通过这把“钥匙”，对普罗科菲耶

夫《战争奏鸣曲》中的五条创作路线分别加以探讨。 
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第一章：调式、调性特点 

    有关调式调性的处理手法，普罗科菲耶夫曾在自己的《自传》中提到，至于常与形式

主义有着密切关联的无调性，无疑问我是要负责的，但我应该说明，就是我很早就有一种

对于有调性的音乐的挚爱。特别是当我清楚地感觉到：把音乐大厦建立在主音上，就是建

立在牢固的基础上；若把大厦建立在无主音上，那就等于是建立在沙漠上。除此之外，有

调性的与自然音体系的音乐，比无调性与变音体系的音乐具有着更多的可能性，这种情形

特别从勋伯格及其崇拜者们所走的那条歧途上更明显地看得出。 

一、孪生的同名调 

按照传统的概念，每一个主调只有一个同名调，即同主音调；而根据新的理论，每一

个主调却有两个同名调，即同主音调与同中音调。例如 C大调的同主音调为 c 小调，其同

中音调为#c小调。这两个同名调有如一对孪生的兄弟。 

下面，我们以 C 大调为例，将主调和它的两个同名调作一比较： 

图 1： 

同中音调（#c小调）：#c    #d   e    #f  #g   a   b 

主    调（C大调）：  c   d   e   f    g   a   b         自然大、小调 

同主音调（c 小调）：  c   d   be   f    g  ba   bb 

相  同  的 音  级：  Ⅰ  Ⅱ  Ⅲ   Ⅳ  Ⅴ  Ⅵ  Ⅶ 

 主  上  上   下  属  下  导 

音 级 各 音 的作用：     主  中       属      中 

                     音  音  音   音  音  音  音 

我们可在上图得知：1、#c 小调与 C 大调之所以互为同中音调，主要是因为两调的上

中音“e”与下中音“a”都相同，上中音与下中音对于调性虽不及主音那么具有重要意义，

但它们却是大调和小调中最富有特色的并籍以相互区别的调式音。这是将其命名为同中音

调的依据。2、同主音调及同中音调各音级上的音名，与主调各音级上的音名完全相同，

它们之间，同音级的音在各调中所起的作用也是一样的。这是将其通称为同名调的依据。 

如果仅从单旋律的调式概念出发，将调式音按五度关系排列，同样也可清楚的看出这

三个调内在的逻辑关系：                  

                （C 大调的自然音列） 

                        主   调 
b
a-

b
e-b-f-c-g-d-a-e-b-

#
f-

#
c-

#
g-

#
d 

       （自然 c小调自然音列）      （自然#c小调的自然音列） 

               同主音调                  同中音调 
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    在以上图例中，主调（C 大调）是中心环节，它与同主音调（c 小调）有四个共同音

（其中包括两调中的三个骨干音）；它与同中音调（#c 小调）有三个共同音（均为两调的

中音——上中音、下中音、属上中音）。可以看出，同中音调与主调的关系，虽不如同主

音调与主调的关系密切，但这两个同名调基本上是相对称的：一个处于主调的上属方向，

另一个处于主调的下属方向。⑧这是我们将其称之为孪生调的根据。在普罗科夫耶夫的《战

争奏鸣曲》中，常常出现这样的创作手法。如下例所示， 

例 1：                                    《第六奏鸣曲》第四乐章（125—133 小节） 

      

 

 

 

 

 

 

    #g 小调：        t      G 大调：T             T            T 

          

 

 

 

 

 

 

        T      #g 小调：t                              t 

     

    在上谱例是第六钢琴奏鸣曲第四乐章第二插部中的主要材料片段，在短短 6小节的音

乐中，普罗科夫耶夫将低声部的和声支撑作了
#
g 小调—G大调—

#
g 小调主和弦的直接连接，

旋律声部为同音反复的级进与音程之间的跳进进行为主，音乐一气呵成，非常自然。正如

古典作品中同主音调（如 C 大调与 c小调）之间自然地互相交替那样，在普罗科夫耶夫的

作品里，与同中音调（如 C 大调与#c小调）也能极其自然地连接在一起。 

同主音大小调交替的谱例可见于《第六奏鸣曲》第二乐章（93—100）小节；同中音

调式交替的谱例可见于《第六奏鸣曲》第一乐章（33—36）小节、第四乐章（288—298）

小节。 

二、复合调性 

普罗科菲耶夫的自然音阶旋法流露出他已经远远脱离了晚期浪漫主义现代派——距

离西欧音乐做出这种范例更迭失前正好十年。他的二重调性结构是一种陌生的手段，它是
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一种从属音相互交替的旋律与和弦中解脱出来的形式。 

所谓复合调性，就是构成音乐织体的各种对位性线条，分属于不同的调，并把这两个

不同的调性中心矛盾地统一在一个互相协调的音乐结构中，在各不相同的调平面上运动，

使之突出需要突出的声部，丰富和声色彩，以更准确地表达音乐的内容。如下例所示， 

例2：                                   《第七奏鸣曲》第一乐章（274—277小节） 

   C 大：  T                                                          T          

 

 

  

 

 

 

D 大：   T                                        

      

    以上谱例是第七钢琴奏鸣曲第一乐章展开部中第二阶段的材料片段，高音旋律声部建

立在 C大调上，为主三和弦（C—E—G）与三级三和弦（E—G—B）的下行分解和弦形式，

低音旋律声部建立在降 D大调上，为主三和弦中主音——五音、五音——主音之间的下行

四度、五度跳进进行。C 大调与降 D 大调属于一对较远关系调，两个调本身并没有联系，

而这个旋律却又将两个调叠置在一起运动发展，体现了作曲家所追求的不协和性色彩。复

合调性的运用，富有现代创作技法的新气息，新颖别致。 

复合调性的更多谱例还见于《第六奏鸣曲》第一乐章（231—233）小节；《第七奏鸣

曲》第一乐章（5—6）小节；《第七奏鸣曲》第一乐章（65—69）小节；《第八奏鸣曲》第

三乐章（1—4）小节等。 

三、大—小调合成调式 

    大、小调合成调式与其它调式音相结合地应用，从而使和声手法更加多样化。 

例 3：                                        

《 第

六 奏

鸣曲》

第 一

乐 章

（1—

3 小
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节） 

以上谱例是第六钢琴奏鸣曲第一乐章呈示部中主部主题动机材料，建立在 A大调上，

通过调号与第一小节第一拍强位上的主和弦（A—#C—E）我们可作初步判断。但还需我们

深入分析，左手声部的低音是 A 调的主音，#D 音是利底亚的调式音（是附加音），A 与#D

构成利底亚调式特性音程增四度，这个被中古时期理论家意味深长称之为“音乐中的魔鬼”

的增四度，已被普罗科菲耶夫当作炸药来摧毁古典调性的城堡了。而
#
D 与上声部的还原 D

构成对斜关系，在现代创作中是常用的。上声部的大、小三度音程的有规律交替进行，(bB）

音又具有弗里几亚进行的特色，使和声关系复杂化，但调性仍然是鲜明的。此例合成调式

包含有： 

 

 A   大   调：  A—B—#C—D—E—#F—#G—A（大调性色彩） 

    

    A利底亚调式： A—B—#C—#D—E—#F—#G—A（具有大调性色彩） 

   增四度  

     A弗里几亚调式：A—bB—C—D—E—F—G—A(具有小调性色彩) 

                    小二度     

四、“多调性” 

就像普罗科菲耶夫前面所提到的，在他的作品中之所以常常出现“多调性”、“自由

无调性”的片段，并不是出于对它们的同情，而是为了在有调性的基础上故意造成对比。

但普罗科菲耶夫的和声语言远不是那种意测的“无调性主义”，在他的创作中，他总会通

过各种技法来强调调式中心音，而并非真正的“多调性”。 

例 4：                                        《第七奏鸣曲》第一乐章（1—9小节） 

万方数据



 

 9 

以上谱例是普罗科菲耶夫第七钢琴奏鸣曲第一乐章呈示部中主部主题动机材料，降 B

大调，6/8 拍子，不安的快板，单音旋律为不协和的、细碎的二、三度音程的级进进行，

也有四度、六度的跳进进行，在结合急剧强调的机械节奏、悭吝枯燥的织体写法和重浊的

和声构成面前，旋律显然已经退居到第二位了。 

普罗科菲耶夫自己给它下了个定义叫做“无调性的”，但实际上在这个“多调性”的

动机材料终止式的支柱音表现出来的调式中心是清清楚楚的——降 B大调与降 b小调。只

不过是作者凭借复调层与有表现力的五度和弦以及其他等等的帮助把它们又“遮盖起来罢

了”。新颖之处在于：普罗科菲耶夫在主题一开始并没有按照严格的、传统的作曲技法明

确它的调式调性，而是将主题一开始建立在 C调上，通过二度关系来移动变化调性，依次

为 C 大-降 B 小-B小-降 B小-C 大-降 B 大，使主部主题最终落在明朗的降 B大调上，从而

明确调式调性。其中，在主题发展到第五、六小节时，出现了复合调性的现象，高音声部

为
b
b 小调的主音，一直持续了两小节，而低音声部出现了 B小调主音的相隔八度音程，这

使得旋律同时存在两个调性，也是普罗科菲耶夫所独创的、不同于传统作曲技法的“复合

调性”。 

多调性的谱例还可见于《第七奏鸣曲》第一乐章（124—131）小节；《第八奏鸣曲》

第三乐章（1—4）小节等。 

五、转调模进 

转调模进是发展音乐材料的重要手段，在普罗科菲耶夫创作的作品中运用颇多，特别

是在器乐曲的创作中。其中转调模进又包括有准备的转调模进和无准备的转调模进两种。

下面我们将着重分析在“战争奏鸣曲”中经常出现的有准备的转调模进技法。 

有准备的转调模进它着重加强各模进环节接头处的功能联系，使音乐的发展恰似不可

截断的链条。虽然音乐结构仍相对地具有可分性，但调性的发展却是一气呵成和连绵不断

的。各个环节接头处的和声联系紧密，在前一环节的结束处预先为后一环节的出现做好调

性的准备，使后一环节的出现显得十分自然。在三首“战争奏鸣曲”中为了使音乐更好的
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发展，普罗科菲耶夫使用了大量的有准备的转调模进，使一些音乐素材得到进一步的深化

与加深。如下例所示， 

例 5：                                      《第六奏鸣曲》第一乐章（24—32小节） 

 

A 大调：
bV6    TSⅥ bⅥ       

            F 大调：T    

               S                                                         DD 

        bB 大调 T                                                 C 大调： T                                                 

 

 

 

 

 

     

 

    以上谱例是第六钢琴奏鸣曲第一乐章呈示部中连接部的材料片段，建立在 A大调上，

从上例第 23 小节的终止式中我们可以确定呈示部中主部主题的调式调性，它的终止式属

于（V—TSⅥ）的阻碍半终止，旋律声部是 A 大调的属音 E 到主音 A 的上四度跳进进行，

在这样功能性较强的属到主跳进进行的高声部，作曲家并没有按照传统的和声进行安排低

音声部，而是结合了我们将在第二章的第二节和声进行部分会提到的重同名调和弦，低音

声部为 A 大调重同名调 bA大调的属三和弦（bE—G—bB）到 A大调六级三和弦（#F—A—#C）

的进行。 
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从上例的 24 小节开始至 32 小节都是属于连接部材料片段。它的使命，总的来说是在

调性的转换过渡中，把相互矛盾的两个对比的主题（主部与副部）连接为统一发展的整体，

或作为两个对比主题间的转换媒介。这里的连接部属于有准备的转调部分，材料一开始进

入 F 大调，通过 A 大调六级三和弦之后的降六级三和弦（F—A—C）为中介和弦作为 F 大

调的主和弦进行转调，为巩固调式调性，旋律声部为主和弦的固定音型的重复，同音反复

为了突出“敲击性”风格特点，低音部为八度音程上行或下行的级进进行；之后为两组有

准备的转调模进，第一次转调模进至 bB 大调，通过前调 F 调下属三和弦（bB—D—F）为后

调 bB 大调的主和弦进行转调模进；第二次转调模进至 C 大调，通过前调 F 大调的重属三和

弦（C—E—G）为后调 C 大调的主和弦进行转调模进。 

从对以上的谱例不管是对终止式的分解，还是对模进转调的分析中，我们可以看出普

罗科菲耶夫在他的音乐创作中的和声技法是非常严谨的，每一个环节都不像二十世纪或是

十二音作曲技法或是序列音乐那样没有“调中心”，在维护传统的同时又不甘于被传统的

原则给限制，赋予调式调性、和声以新的气息。 

六、平行大小调的调式交替  

 通过和声小调渗入平行大调，或通过和声大调渗入平行小调，这时就会形成一种变

体中音和弦，在普罗科菲耶夫的音乐中时常会出现这样类似的通过平行大小调的相互渗透

而产生的变体中音和弦，来推动音乐的发展。如下图所示： 

     

 

 

 

相互渗透后变体中音和弦为： 

 

 

 

 

   

    从上图中，我们可以清楚的看到大小调通过相互渗透而产生的变体中音和弦，C 大调

中出现变体中音三级大三和弦（E—#G—B），a 小调中出现变体中音六级小三和弦（F—bA

—C），我们再通过具体谱例来分析普罗科菲耶夫在音乐发展中的具体运用，如下例所示， 

例 6：                                      《第六奏鸣曲》第二乐章（21—26小节） 

                                   导音      主音 
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 E 大：#Ⅲ                                #Ⅲ                Ⅵ （上小二度） 

                                  C 大：  bⅥ  

     以上谱例是第六钢琴奏鸣曲第二乐章第一主题的材料片段，建立在 E 大调上，我们

结合着调号以及第 20 小节旋律声部中导音——主音（#D—E）的上行小二度解决可以确定

调式调性。而在对应的低音部（包括中音声部）是#G—#B—#D 大三和弦的和声支撑，并持

续六小节，在这里之所有非常偶然的出现这个大三和弦作为和声支持，普罗科菲耶夫就是

采用了平行大小调相同音列渗透的和声技法，将 E大调的平行小调#c小调中的属三和弦（#G

—#B—#D)引入到 E大调中来，使它成为 E大调中的变中音和弦。 

    普罗科菲耶夫之所以引用这个和弦，更具其创新之处在于，他巧妙地利用这个变中音

大三和弦，通过等音转换的办法，使它成为后调（C大调）
b
Ⅵ级大三和弦：

b
A(

#
G）—C(

#
B)

—bE（#D），然后又采用了普罗科菲耶夫式的特有手法：上行半音至 C 大调的自然六级音

上，并以此作为新调的发展。 
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第二章：和声技法特点 

第一节：和声材料 

    音乐史上的二十世纪，是一个大破大立、探索创新的世纪，也是一个离经叛道、五彩

纷呈的世纪。和声概念不断变迁，作曲家创造了许多新颖的手法和技巧，由于各种音响构

成和技巧正在进行融合，大量的素材对今日的现实有着重要的意义，作曲家以耳音为准绳，

直觉地进行创作，有着把多种多样的素材集结在一起的大胆实验和强大传统式的各种音乐

手段。在普罗科菲耶夫的音乐创作中，他并没有把近现代的和声与古典和声的内在联系一

刀两断，而是在传统和声的基础上进行了创新。 

一、三度叠置和弦 

1、普通三和弦 

    由三个根据三度音程关系叠置起来的和音就是三和弦。三和弦对于音乐作品的发展、

加深和丰富音乐作品的表现力，支撑作品的调式调性都具有非常重要的意义。它能使旋律

获得极为多样的感情色调与色彩。传统和声的三和弦以主和弦为调式的主要支撑，因为在

适宜的旋律、节奏和节拍条件下，它可以表现出作品开始与结束所必须的稳定性与乐思的

完整性。 

普罗科菲耶夫作为近代作曲家，在他的整个创作中，三和弦是他创作的基础，并在奏

鸣曲中广泛的运用。如下例所示，                              

 例 7：                                     《第七奏鸣曲》第一乐章（65—69小节）  

              小九度 

 C 大调： 

万方数据



 

 14 

b 小：t       —         t         —        S6 经过音 t   

    以上谱例是第七钢琴奏鸣曲第一乐章呈示部中主部的材料片段，音乐材料的低声部运

用的就是简单的三和弦，和声进行为 bb 小调：t—S6—t的变格进行。为了明确调式调性，

低声部一开始是持续的 bb 小调主三和弦（bB—bD—F）,四小节之后经下属六和弦又回到主

三和弦上。在该和声背景上，上声部旋律为 C大调，旋律一开始是普罗科菲耶夫常用的下

九度大跳音程，之后为下行半音进行至六级音，随后是分解的主三和弦与三级三和弦的交

替进行。高声部与低声部展现了两个相差二度关系的远关系复合调性，改变了传统和声在

同一调性上呈示和声与旋律的做法，为变格进行增添了新色彩。 

2、复杂的三和弦（附加四度音的三和弦） 

    根据作曲家所要表达的音乐风格与情绪的需要，可以在三和弦中附加四度音，使和声

既保持原有功能的力度，又丰富调式的色彩，从而创造出新的音乐或加强和声的尖锐性。

附加四度音的三和弦是近现代作曲家常用的一种和弦，常用以描写打击乐器的效果，如下

例所示， 

例 8：                                      

《第七奏鸣曲》第三乐章（38—44 小节） 

 bB 大调：                                             T                                                   

 

 

 

 

 

 

以上谱例是第七钢琴奏鸣曲第三乐章呈示部中连接部的材料片段，建立在 bB 大调上，
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这一乐章是以离奇的 7/8 拍子进行的、动力性的俄罗斯托卡塔曲，使人想起鲍罗金的勇士

形象。第 38 小节至 43小节的旋律声部采用了相距八度音程的附加纯四度音的三和弦，其

中 A 音为 bB 大调中下属大三和弦(bE—G—bB)中三音 G音上的大二度附加音，也就是下属三

和弦的附加四度音的三和弦，这个和弦的使用既保持了下属三和弦原有的稳定功能性，又

为下属和弦增添了二度音程的紧张色彩性。低音声部是横向增二度的八度音程进行，作曲

家故意造成惶恐的音乐背景，刻画了一幅象是故事里巨人般的军队进行的画面，并在第 44

小节回归到 bB大调的主三和弦上，从而明确调式调性；同时，连续的附加四度音和弦的运

用也正是突出了普罗科菲耶夫给自己所总结的创作路线的“托卡特风格”。 

3、复杂的七和弦（双五音的七和弦） 

对音乐本身来说，不出现不协和音的音乐是单调的，根本不能满足人们美感的要求。

不协和音给音乐注入生命力。在伯尼（Charles Burney）的《法国与意大利音乐的现状》

（1771）中，有一段这样的看法，他写着：“不协和音在多声部音乐作品中是必需的，我

相信现在没有人否认了。看来，不协和音对音乐正如明暗色调对绘画同样都是必不可少的；

这不仅是由于它的反衬与对比作用丰富了谐和的声音，而尤其它还是注意力所必需的刺激

物。”如下例所示， 

例 9：                                          《第八奏鸣曲》第二乐章（34小节） 

 

     

 

 

 

 

以上谱例是第八钢琴奏鸣曲第二乐章呈示部中主题材料再现部分的终止式，建立在 D

大调上，其终止式为不同于传统功能性的和声进行，第一拍的强拍是离向 D大调三级和弦

（#F—A—#C）的属方向离调属七和弦（#C—#E—G/#G—B），其中这个属七和弦就包含两个

五音，而且他们均具有各自的倾向性，使原来的大小七和弦增加了一个紧张的小二度音响

的音程，之后的这个离调和弦并没有得到解决，而是直接进行到了 D大调的主和弦上，作

曲家这样巧妙的技法不仅给音乐注入了新鲜“血液”，而且丰富了音乐的内涵。 

4、高层叠置和弦 

    在传统三和弦的基础之上作进一步的三度重叠，就变为不协和和弦。换句话说，给普

通三和弦加上一些“调料”，使其音响变得更加戏剧化，这便是现代音乐中不协和和弦比

协和和弦更占优势的主要原因之一。在普罗科菲耶夫的作品中高层叠置的和弦常以分解和

弦的形式出现，如下例所示： 

例 10：                                     《第六奏鸣曲》第一乐章（53—56小节） 
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 B 洛克利亚调式：建立在主音上的分解十五和弦                   

例 11：                                   《第六奏鸣曲》第一乐章（104—107 小节） 

        
 b
SⅡ    DⅦ7/SⅡ 

                    DⅦ6  T 

 C 大调：建立在升高主音上的分解十三和弦 

    如上例所示，谱例 10 是第六钢琴奏鸣曲第一乐章呈示部中与主部主题材料形成鲜明

对比的、古怪的、羞涩忧郁的副部主题材料，建立在 B 洛克利亚调式上，在材料的高音声

部是陈述简单的、没有华彩的自然调式的旋律，次中音声部作了主音（b）上的十五和弦

的和弦分解（B—D—F—A—C—E—G—B），低音声部为惶恐不安的主音（B）上的持续进

行，仿佛故意弄成对什么都无动于衷的萎靡不振的样子，而主十五和弦在这里则承担着主

三和弦的和声支撑任务。 

谱例 11 是第六钢琴奏鸣曲第一乐章中第一展开部的材料片段，建立在 C 大调上，在

低声部一开始的强拍上出现了 C 大调降六级音上的增三和弦，之后进行到导六和弦，最后

解决至 C 大调主和弦上。而在高声部第一拍的弱位上作了升高了半音的主音上的十三和弦

(
#
C—E—G—

b
B—

b
D—F—

b
A)的下行和弦分解形式。除此之外，我们还可以换一种思维方式，

将这个高层叠置的十三和弦看作是具有两个不同根音的和弦的结合，即：C 大调降二级大

三和弦（bD—F—bA）与自然二级三和弦的导七和弦（#C—E—G—bB）构成的复合和弦。理

论家通常把这种按照级进排列的高叠和弦称为“音串”，而这个“音串”在这个材料片段

中则承担着主三和弦的支撑任务。而这两种不论在旋律声部还是在伴奏声部，用完全是和

弦音结构的声部进行，造成分解式的和弦，称为“和声华彩”。 

    从以上两个谱例可以看出，这些高层叠置的和弦，加添了浓度，但减少了柔顺，它们

来得既无准备，进行下去也不解决，它们已成为完全独立的角色，并坚持有自身的职责，

在和声组织中是有用的。 

二、非三度叠置和弦 
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1、四度叠置和弦 

在西方，八度内含十二个半音的体系，和弦构成的基本原则不仅包含三度重叠，而且

包含四度重叠。现代所有的和弦都能从这两个原则或两个原则的结合中找到形成的依据。

如果说现代作曲家认为纯四度音程是协和的，并且已经把它提高到有如传统和声中三度音

程那样作为和弦结构的基本音程的地位，那么，在普罗科菲耶夫后期的音乐作品中，已懂

得了增四度音程的特殊效果，并用一种特殊的和弦设计办法使这种按照四度音程关系的重

叠和弦的轮廓鲜明生动。 

例 12：                                    《第八奏鸣曲》第一乐章（253—257 小节） 

 

 

 

 

 

 

 

   a 小调：     

    以上谱例是第八奏鸣曲第一乐章中结束部的材料片段，在高声部第一拍的重音位置就

强调了 a 小调的主三和弦（A—C—E），省略三音重复根音。紧接着为大七度音程与小六度

音程的交替进行，低声部为四度叠置和弦与增四度音程（F—B）的交替进行，这里的四度

叠置和弦按由下而上的顺序排列为：C—F—B，其中包括纯四度音程和增四度音程两种性

质的音程，四小节之后它完全下移小二度进行到新的四度叠置和弦：B—E—#A，这时它的

高音声部则变为两个小六度音程的交替进行。普罗科菲耶夫之所以在低声部连续的大量运

用四度叠置和弦，就是要表现粗犷豪放的音乐性格，与作品所强调的“敲击性”演奏风格

相吻合，衬托出战争后的人们对未来充满的满腔热情。 

2、空五度重叠和弦： 

    所谓空五度和弦，严格地说，它并不算是真正的和弦，因为和弦的定义至少应由三个

不同的音组合而成。但由于可以把空五度解释为省去了三音的三和弦，所以才勉强称之为

“和弦”。 

在三首战争奏鸣中，为了塑造出战争时期忧伤、凄凉、惨无人道的音乐气氛，普罗科

菲耶夫经常使用空五度重叠的而省略了起柔和作用的三度关系的和弦，“它的空洞的音响，

光秃秃的音色，使空五度成为了一种用来表示忧伤、凄凉，不安与神秘的最恰当的和弦。”  

例 13：                                     《第六奏鸣曲》第一乐章（33—35小节） 

           T4
6 
                       T 
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    上例是第六钢琴奏鸣曲第一乐章呈示部中连接部材料片段，材料 1.一开始是建立在 C

大调上的，高音声部为 C 大调主四六和弦的持续进行，在 32 小节最后一拍停在主三和弦

（C—E—G）上；次中音声部为上行二度的单音进行；低音声部是纯八度旋律音程的平行

进行，在 32 小节最后一拍上停在 C 大调的属音 G上。材料 2.高音声部仍为 C 大调，为了

突出本乐章“敲击性”的风格特点，普罗科菲耶夫在这里运用了七和弦转位形式与空五度

叠置和弦的交替进行，在 35 小节最后一拍落在 C大调的省略五音的属七和弦（G—B—F）

上，最后属七和弦解决至主三和弦，从而明确了调式调性；而低音声部则进入了 C大调的

重同名调（#C大调）上，即：#C 大调为 C大调同中音小调（#c 小调）之同主音大调，是不

规则的上行或下行的单音跳进进行。 

普罗科菲耶夫正是通着旋律声部的空五度叠置和弦与七和弦转位的交替进行来加强

主部的第一个形象，它渗透了粗野与强悍的性格——建立在呼号基础上的军队进行曲，尖

锐的和声有意构成的机械节奏，并夸张到“毫无人性”地步，赋予这一形象以几乎冷酷无

情的下意识运动的特点。 

3、二度叠置和弦（“音块”和弦的运用） 

在传统和声中，按照二度的音程关系排列的三个音时，必定会有一个音是和弦外音，

二度带给人们的不协和的音响，在传统和声中是必须解决的。而在 20 世纪的音乐中，二

度也成为和弦叠置的基础，作曲家往往善于运用这种不协和的音响效果来烘托气氛，表达

情感。如下. 

例 14：                                     《第七奏鸣曲》第一乐章（24—27小节） 
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    以上谱例是第七钢琴奏鸣曲第一乐章呈示部中主部主题材料的扩展性材料片段，低音

声部建立在 bB大调上，由两个相隔八度音程的小二度构成：E—F与 F1—bG1，即以 bB 大调

的属音（F）为核心音，在它的上方和下方同时附加小二度音，使它们成为二度叠置和弦，

普罗科菲耶夫之所以没有将这三个音密集的排列，就是要避免二度音程叠置在一起浑浊的

音响。 

    严格地说，这很难说是一种同一音程数的叠加或排列而成的和弦，由于音程过于紧密，

堆积在一起时既无三度叠置和弦的融合感与力度感，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特殊手段。理论家通常称其为“音块”。 

如果用二十世纪的现代和声技法分析，这里的纯八度（F1—F）为真正的完全协和音

程，而两端的小二度音程又被现代派作曲家克热内克归类为高度紧张度的不协和音或“尖

锐”的不协和音，普罗科菲耶夫正是通过这种完全协和与极不协和音程的结合，体现了他

所探索的革新手法。 

材料的高声部为 B调式，因为它既包含 B大调主三和弦（B—
#
D—

#
F）又包含 b小调主

三和弦（B—D—#F）,为三度音程之间的交替进行。 

二度叠置和弦的谱例还可见于《第六奏鸣曲》第一乐章（142、145）小节。 

三、和弦的特殊用法 

1、复合和弦 

由于声部间所处音区的不同，和弦的结构可分属于不同的层次。笼统地说，可分为上

方的（包括中间声部）和下方的（低音声部）两个层次。在密集排列时，两个层次处于近

距离，音响浓厚。这样，和弦内部结构的双层性质不太明显；在开放排列时，特别是上、

下两层在远距离时，音响透明，和弦内部结构的两个层次就非常清楚了。这种按自然音响

排列原则排列的，根音与它的上泛音遥相呼应的，具有两个层次的和声结构；这种把和弦

分为上、下层次的理论，正是复合和声、复合调性产生的理论基础。 

复合和弦的两个层次是既统一又相对独立的。这些纵列的音属于一个“和音组”，它

们存在于一个统一的完整的和声音响之中，其中只有一个是基本功能和弦，其余和弦只是

第二性的、派生的，只能发挥其交替功能的作用。 

例 15：                                        《第七奏鸣曲》第一乐章（203 小节） 

         T     
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例16：                                      《第七奏鸣曲》第二乐章（72—73小节） 

         SⅡ        

 

 

 

 

 

    

 C 大：DⅦ11/SⅡ                                                   T 

如上所示，谱例 15 是第七钢琴奏鸣曲第一乐章展开部第一阶段的材料，建立在 bb小

调上，在旋律一开始的强拍位置则出现了不同性质的同一调性的两个调式（大调和小调）

的复合和弦结构，即：bb小调与同主音大调 bB 大调主三和弦的复合和弦结构：bB—bD—F

和
b
B—D—F，大、小三度音级的同时出现，似是明与暗的色彩结合，但之后的两个声部都

在 bb 小调上，作曲家似乎是故意的在这个强拍长音位置来突出两个外声部所形成的减八度

音程，使之发出较强烈的不协和音响。 

谱例 16 是第七钢琴奏鸣曲第二乐章中部材料片段，也是典型的复合和弦结构的谱例，

建立在 C 大调上，它包含两个和声层次，上方是 C 大调二级三和弦（D—F—A）的分解和

弦,低声部是二级和弦的导音上的十一和弦（#C—E—G—B—D—F），两个声部的并置产生了

复合功能，并持续两小节加以巩固，以加强和声的不协和感与音乐上的戏剧性，最后低声

部落在附加二度音的主和弦上，
#
F为主三和弦（C—E—G）五音（G）的附加小二度音，高

声部为主三和弦的分解形式，以明确调式调性。 

复合和弦的例子还可见以上谱例 7。 

2、持续和弦 

持续音是一种具有延迟或约束性能的作曲技巧，它可以出现在乐曲中各种不同的地

方。分为主持续音、属持续音与二重持续音等数种。指上方声部的进行脱离了低音的和和

弦结构，而低音则采用延长音或重复音的手法来持续主音或属音。上方声部的进行通常都

要归还到与低音相吻合的那个和弦来结束。有时持续音用于高音部，称为“倒置”的持续

音。 

持续音的运用，能增强和延长和声的功能，在持续音上的逗留推迟了预期的调或领域

的出现，这样就更加强了我们对它的期待。“固定低音”、“固定音型”等均属持续音的一

种类型。 

在普罗科菲耶夫创作的后期音乐作品中，调式调性之所以能够明确的显现出来，是因
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为他充分利用了持续音的“约束性能”，强调和声进行中的调性中心音，成为统一调式调

性的有效手法。 

例 17：                                   《第六奏鸣曲》第四乐章（183—194 小节） 

    

 

 

 

 

 

 

 

 

     

 

 

    以上谱

例是第六钢琴奏鸣曲第四乐章第三插部的材料片段，材料动机来源于第一乐章呈示部中主

部主题动机材料，材料的一开始建立在 A调式上，调性是模糊的，旋律声部为大三度音程

组成的尖锐的动机式级进下行音组，它包含两个 A 调式主和弦的三音 C 和
# 
C，低声部为 A

调式主和弦根音与五音（省略三音）（A—E）的和声支持，反复一次后在第 186 小节高声

部出现了 A 大调的主和弦（A—#C—E）的持续三和弦，一直持续五小节，明确了 A 大调的

调性，低音声部也在 193—194 小节出现了 A 大调主三和弦的分解和弦作为和声支撑，与

高声部分别在不同的旋律走向中强调了 A大调的调式调性中心。 

持续和弦的谱例还可见于《第七奏鸣曲》第一乐章（65—70）小节；《第八奏鸣曲》

第三乐章（359—363）小节，等等。 

3、线形和弦 

对于现代和声中的线条思维，它强调和声进行中的复调因素，强调各声部间的有特性

的逻辑进行；强调横向线条的个性、特色。在较完整的线条结构中寻求纵向的、有时是偶

然结合性质的和弦组合，从而使和弦组合方式多样性。 

例 18：                                   《第八奏鸣曲》第一乐章（281—286 小节） 
  bb 小调：t 
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                                   tsⅥ     

以上谱例是第八钢琴奏鸣曲第一乐章再现部中结束部的材料片段，建立在 bb 小调上。

普罗科菲耶夫在低音部用了连续的三和弦半音下行级进进行，在第一拍的重音位置强调了
bb小调主三和弦（bB—bD—F），并且旋律声部一直是 bb 小调主三和弦的分解和弦上行或下

行的不规则进行，一直持续六小节之后在强拍位置停留在 bb小调六级和弦（bG—bB—bD）

上，在这之间五小节的低音部为单纯三和弦的连续下行半音级进的华丽演奏，安静流畅，

对于曲调只起着陪衬作用，使和声的功能关系大为丧失，这时，听众的注意力已经集中于

横线条的动向和音势上来，而纵向音响已经居于从属的位置了。      

第二节：和声进行 

一、功能性的和声进行 

1、“普罗科菲耶夫式离调” 

在普罗科菲耶夫大多数的的音乐作品里，和声仍是是继承着传统的以调式功能为主的

功能性进行，但对于调式调性的巩固持续时间短暂，在相对短小的乐段范围之中镶嵌着“普

罗科菲耶夫式的离调”片段，属于过度性质的一种转调手法，使短小精悍的离调片段与乐

段首尾的基本调式调性形成鲜明的对比，有发有止。 

例 19：                               《第八奏鸣曲》第一乐章（1—6小节） 
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C 大:  DⅧ3
4    

           s 

 

 

 

 

       s9                    T                                  
 bB 大:  d9                    

以上谱例是普罗科菲耶夫第八钢琴奏鸣曲第一乐章呈示部中主部主题动机材料，这一

主题形象是普罗科菲耶夫器乐创作中的一个意外现象：我们在这里既听不到像第六奏鸣曲

那种可怕的喊叫，也听不到像第七奏鸣曲一开始时那种狂暴的、神经质的飞腾；这一乐章

以温柔忧郁并且充满无限困倦的主题开始，这种情感上的复杂性与心理刻画上的细致性，

我们可以从材料在不同调性上的徘徊，但又经常以肯定的完全终止来结束这些方面感觉出

来。 

仅六小节的主题动机材料进行了三次快速离调，从主调性 bB大调开始，先进入到属十

三和弦（F—A—C—bE—bG—bB—bD）的高层叠置和弦，我们还可以把它看作是 bB 大调中属

七和弦与降六级小三和弦的复合和弦形式。第一次快速离调通过等音和弦的转换转至下二

度远关系调（a 小调），前调的属七和弦（大小七和弦：F—A—C—bE）等于后调的重属导

七和弦降三级和弦的第一转位（F—A—C—#D）进行离调；第二次离调离向 a小调的平行大

调 C 大调，前调的导七和弦第三转位（#G—B—D—F）等于后调（C 大调）导七和弦（B—D

—F—bA）的第二转位和弦；第三次调离作了主调（bB大调）的回复，前调的小下属九和弦

（F—
b
A—C—

b
E—

b
G）等于后调的小属九和弦，与最后的主和弦构成终止式，结束在主调

b
B

大调上的不完满终止上。 

通过上述分析可以看出，“普罗科菲耶夫式的离调手法”神奇的丰富了音乐思维的内

万方数据



 

 24 

涵，在一个仅有六小节的主题动机材料中，音乐出现了四次调式调性的变化（包含最后主

调性的回复），尽管调性转换的频繁，但它仍旧遵循着传统的、功能性的和声进行，如谱

例中 DDⅦ—D—T、d—T 的和声进行，主体材料的调式调性中心始终显示的非常清晰；离

调片段尽管有远有近，却离去的利落，返回的突然，给人一种峰回路转的豁然开朗之感，

这也正是普罗科菲耶夫所独特的进行快速离调的和声技法。 

二、功能性和声进行的变体 

1、变体中音和弦的运用 

    我们知道，在古典和声中虽然也运用中音和弦，但都只是以和声的五度关系为支柱的

前提下运用的，它常常是 T—（S）—D7—T 基本功能序进的一种装饰和润色。而在近现代

和声中却常将中音和弦用于乐曲或乐句结构的重要地方，它几乎起着取代骨干和弦的作

用，频繁地运用这种手法，其结果无疑会导致五度关系的和声支柱逐渐模糊与减弱，同时

使中音和弦的独立功能日益明显与加强。变体中音和弦替代骨干和弦是中音和弦功能替代

的较为复杂的形式，如下例所示。 

例 20：                                      《第八奏鸣曲》第一乐章（9—10小节） 

                               主音 

 

 

 

 

 

 

 

      b
B 大调：  d6  D2/TSⅥ 

b
Ⅵ          T   

以上谱例是第八钢琴奏鸣曲第一乐章呈示部中主部主题材料 a 的终止式，这是以变体

中音和弦（降六级小三和弦）替代下属和弦进行到主三和弦的变格终止式的例子，建立在
b
B 大调上，4/4 拍子，第一拍强拍强位和弦为小属三和弦（F—

b
A—C），紧接着第一拍弱

位上的和弦为自然六级三和弦（G—bB—D）属方向的省略五音的离调七和弦（D—#F—C，

省略五音 A），这时的离调和弦在第二拍并没有向六级三和弦进行解决，而是通过等音和

弦的转换进行至降六级小三和弦{bG（#F）—bbB(A)—bD（#C）}，也正是这个变体中音和弦

替代了下属功能和弦，最后进行到主和弦（bB—D—F）上,旋律声部为导音上行二度解决至

主音的进行，是一种既自然又有特点的现代和声手法。 

更多谱例还可见于《第六奏鸣曲》第二乐章（21—26）小节；《第六奏鸣曲》第三乐

章（27—29）小节。 

2、“错音”风格 

    随着西方调性体系的演变与扩展，以及调内和声关系严格性和确定性随之而来的逐渐
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瓦解，和声的功能有了更多的表现意义，有时是为了更多的追求和声的色彩性，从而打破

了传统和声的功能性。然而普罗科菲耶夫正是充分利用了这一点，形成了他所特创的“错

音风格”。     

例 21：                                     《第六奏鸣曲》第四乐章（40—43小节） 

                                           （五音）    （三音） 

   

 

 

 

 

 

 

   C 大调：               S          D            (Ⅶ7)     T  

以上谱例是第六钢琴奏鸣曲第四乐章呈示部中第一插部的材料片段，建立在 C 大调上。

在普罗科菲耶夫后期的音乐作品中，和声进行仍然继承着传统的、功能性和声进行的骨架，

如上例低音部的和声进行为：下属（S）—属（D）—主（T）的完全进行，但是在此基础

上的第 42 小节，普罗科菲耶夫在属和弦之后、主调主和弦出现之前，意外的引入一个减

小七和弦（导七和弦），重复七音省略五音（B—D—A），并且高音声部导七和弦的七音

（A）并没有按照传统和声音级的倾向性下行二度解决至主三和弦的五音（G）,而是自由

下行四度跳进到主和弦的三音（E）上。尽管这个和弦仍具有属功能性，但着实给人一种

出人意料的感觉，形成了一种普罗科菲耶夫所独特的“错音风格”。而用现代和声技法分

析，那么导七和弦七音跳进到主和弦三音的做法属于“不协和音的解放”。 

“错音”风格的谱例还可见于《第六奏鸣曲》第一乐章第 6小节的正格半终止上，明

朗的高音声部为主调 A 大调属音到主音的上四度跳进进行，而下方声部的和声支撑则为 A

大调 bV 的四六和弦到Ⅵ级六和弦的进行，这里的 bV 的四六和弦与Ⅵ级六和弦可以把它们

分别理解为属和弦与主和弦的替代和弦，这种和声进行为功能性和声进行的变体，其音响

留给人们一种“错音感”，但并不影响调式调性的确立。 

三、非功能性和声进行  

1、重同名调和弦的运用 

所谓重同名调，指的是同名调之同名调。以 C 大调为例，它不仅有一对孪生的同名调

（c 小调与#c 小调），而且还有一对孪生的重同名调即高位重同名调（#C 大调）与低位重

同名调（bC大调）。它们的相互关系如下图所示： 

                 C 大调的两个重同名调 

                 C 大调的两个同名调 

万方数据



 

 26 

  

bC 大调  — c 小调  ——   C 大调  ——   
#
c 小调  — 

#C 大调 

 

      C 小调的两个同名调          #c 小调的两个同名调  

    若以 C大调为调式核心，那么，
#
C 大调即为 C 大调同中音小调（

#
c小调）之同主音大

调；bC 大调即为 C 大调同主音小调（c 小调）之同中音大调。这种重同名调，只不过是同

名调的进一步扩展，正如重属和弦是属和弦的功能延伸一样。重同名调与核心调的关系较

远，它们之间没有共同音，但通过同名调，使重同名调与核心调发生了密切的联系，也使

重同名调的和弦与核心调有了紧密关系。 

例 22：                                   《第六奏鸣曲》第二乐章（155—160 小节） 

以上谱例是第六钢琴奏鸣曲第二乐章再现部中结尾中的材料片段，建立在 E大调上。

我们可以看到，普罗科菲耶夫在旋律声部一开始就运用了核心调（E 大调）的重同名调主

和弦（
bE 大调：

bE—G—bB）的持续三和弦，持续五小节之后非常自然的连接到 E 大调的

主三和弦（E—#G—B）上。倘若从传统和声的观念来看，
bE—G—bB 这个大三和弦与 E

大调主三和弦（E—#G—B）是较难解释的极远关系，而我们根据广义的音级功能理论，将

核心调任何一个音级上的自然三和弦全部升高（构成同音级的高位和弦），或全部降低半

音（构成同音级的低位和弦），这些和弦均可以相互替代并保持原有的功能属性。 

其中材料的次中音声部是 bE—D—bD 的下行小二度的单音进行，而在作品低声部的和

声进行中普罗科菲耶夫将一般的终止式Ⅰ—Ⅳ—Ⅴ—Ⅰ的进行改为Ⅰ—bⅡ—bⅢ—Ⅰ的和

声进行，在终止式的和声中引进了同名调(e 小调)的中音和弦 bⅡ级三和弦（F—A—C）和
bⅢ级三和弦(E—G—B),这样的终止式不仅在五度关系的基础上从垂直与水平两方面削弱

Ⅴ7—Ⅰ的典型终止式，而且利用中音和弦模糊与减弱了古典和声中的五度关系，这也正是

普罗科菲耶夫在传统和声基础上的创新之处。 

上述这些被传统理论解释为“借用和弦”或被某些人称之为“渗透性和弦”的变体和

弦，在近现代音乐实践中已远远超出临时“借用”的性质，它们确实也是重同名调渗透的
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结果。 

重同名调和弦的运用谱例还可见于《第六奏鸣曲》第一乐章（4、6、11、23）小节；

《第八奏鸣曲》第一乐章第 9小节，第二乐章（17—18）小节。 

2、重中音循环与功能网  

在现代和声的花苑中，我们欣闻了中音花朵的馥郁，现在展现在我们面前的是又一朵

重中音和弦的异卉。 

正如属和弦及同名和弦的功能可以延伸为重属和弦及重同名和弦那样，中音和弦的功

能也可以延伸为重中音和弦。 

重中音和弦依三度关系进行延伸，其结果为：核心调的骨干和弦与同名调及重同名调

大、小三度中音和弦直接连接，从而构成重中音循环，并由此而引起和声功能属性的转化。 

例 23 ：                           

《第六奏鸣

曲》第四乐

章 （ 263 —

266 小节） 

 

  

 

 

 

    

 

  以上谱例低声部的和声序进采用了大三度关系的中音和弦循环，其和声图示如下： 

          大三度  大三度           大三度        

       bB — D — #F === bG — bB 

   

以上谱例是第六钢琴奏鸣曲第四乐章再现部中主部主题的扩展性材料片段，高声部为

本乐章呈示部中主部主题动机材料的模进音型，而此片段的低声部则运用了三度关系中音

和弦循环技法（如上例从 bB 三和弦开始又回到了 bB 三和弦上），但这里需要提到的一点

是，严格的三度关系中音和弦的循环，应从 bB小三和弦开始经三度中音和弦循环最后回到
b
B 小三和弦上，而这里的材料经大三度循环之后尽管回到了

b
B 三和弦上，但这个

b
B 三和

弦的性质却发生了变化，循环之后落在 bB大三和弦上。而这正是体现了普罗科菲耶夫所独

特的的“错音风格”，使三度关系的中音和弦循环的起始两个和弦形成和声色彩上的对比。 

同时，我们也无需去仔细追究中间所经过的其他变体中音和弦的功能属性，正如一连

万方数据



 

 28 

串的减七和弦的序进，按照传统的观念，也没必要去深究每一个减七和弦的功能属性一样，

一般只须分析最前面和最后面一个减七和弦的和声功能就行了。上例的这种重中音循环是
bB小三和弦上同一功能的延伸，这种看法，只不过是根据近现代音乐的创作实践，将传统

概念予以扩大而已。 

3、平行七度进行 

在普罗科菲耶夫后期创作的作品中，经常会出现连续使用不协和音程的现代和声手

法，这时，作曲家仅仅是为了刻意追求音色与音响的表现效果。 

例 24：                                   《第七奏鸣曲》第一乐章（361—363 小节） 

 

                             

 

 

 

 

         

       B
b 小

调：   

    以上谱

例 是第七

钢 琴奏鸣

曲 第一乐

章再现部中的主部主题动机，建立在 bb 小调上，与呈示部中主部主题材料不同之处在于：

呈示部中主部主题动机低音声部是与旋律声部相隔八度音程的平行进行，而在再现部中主

部主题动机的旋律声部不变，低音部变为 bb 小调二级音（C）的持续音，中音声部则运用

了空七度音程的平行进行，由小七度音程 bb——ba1同向下行半音所产生一连串的小七度平

行进行，这种连续的平行进行没有调性功能，和声的色彩性起了主导作用，和声的功能关

系大为减弱或丧失，只带有暂时的过度性质，并无独立功能，它之所以引人注意，在于其

音程特别空洞的缘故，为和声织体增添了色彩。 

普罗科菲耶夫在保持传统的和声基础上加入了符合时代要求的新素材、新技法，其创

作实践证明，革新的和声语言具有强大的表现力和情感表现的真实性。新的和声语言突破

并摆脱了传统和声的束缚，在20世纪获得了新的体系，并逐渐成为20世纪音乐作品的立足

点。 

 

 

第三章：普罗科菲耶夫独特的创作手法 
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第一节：“模进”手法： 

1922 年 C·普罗科菲耶夫给 B·杰尔扎诺夫斯基的信中写道：“模进是一种廉价的东

西，很快就使人厌倦。”但是，在普罗科菲耶夫的音乐作品里却相当广泛地的运用了“模

进”这种技法，并取得了使人意想不到的艺术效果。值得注意的是，普罗科菲耶夫所提到

的，模进之所以是廉价的东西，指的是他拒绝那些关于形式化的、固定化的模进手法，他

认为频繁的、过分使用模进手法，不仅会使音乐变得机械化，而且也会使音乐生动的乐思

暂时停止了运动发展的功能。为了避免在音乐作品中机械的使用模进手法，普罗科菲耶夫

自己有着他所独特的模进手法，不仅在塑造音乐形象方面，而且在音响上给人以焕然一新

的感觉。 

1、不寻常的移动音程 

不寻常的移动音程是普罗科菲耶夫模进的一种不同于浪漫主义的模进倾向。在传统的

模进中，模进音组之间的排列都是有序的，通常有二度、三度、四度和五度音程的模进等

等，而在普罗科菲耶夫的作品中常常出现比较宽广的音程进行模进，如下例所示： 

例 25：                                  《第八奏鸣曲》第一乐章（138—154 小节） 

                                           模进原型           下大七度模进 

            上纯八度模进             下大七度模进             上大十度模进  

            下大七度模进                         上纯八度模进 
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    以上谱例是第八奏鸣曲第一乐章展开部中第二阶段的材料片段，材料来源于呈示部中

主题材料 b，普罗科菲耶夫在旋律声部将模进原型作了六次方向不一致的宽广音程的模进，

模进方向与模进音程依次为：上大七度——上纯八度——下大七度——上大十度——下大

七度——上纯八度，这时，旋律声部的音区对比起着重要的作用，使旋律到达一个最高点，

推动音乐的发展。 

2、“隐蔽式”模进手法 

普氏对待模进原则的意义不仅仅局限于惯常的标准的范例，而是以潜在的隐蔽的形式

出现在旋律中，这些旋律乍一看完全与模进没有关系，但通过仔细分析后却存在着密切的

模进关系。如下例所示： 

例 26：                                   《第八奏鸣曲》第一乐章（170—176 小节） 

    

 

 

 

 

 

 

    以上谱例是第八奏鸣曲第一乐章发展部中第三阶段的材料片段，材料来源于呈示部中

的副部材料，我们看到：这是一组在旋律声部进行了一次完全重复的“隐蔽式的”模进音

组，模进原型有两个，分别进行了两次模进，乍一看这一乐句似乎跟模进没有关系，但通

过仔细分析会发现：第一个模进原型为 C—D—G—E，这个原型最后一个音在下一个小节的

第一拍的位置上，紧跟一次下纯四度的不完全的模进 G—#F—B；第二个模进原型是在第一

个模进原型的一次模进的最后一个音 B 上与
#
F 构成的，之后紧跟一次上纯四度模进音程 E

—B。如果说第一个模进原型还比较明显的话，那么第二个模进原型则是“隐蔽式的”。

它与第一个模进音组的音乐材料是紧密联系在一起的，是非常模糊的，这也构成了普氏旋

律的最大特征，再如下例， 

例 27：                                       《第七奏鸣曲》第一乐章（1—9小节） 

            模进原型 
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    以上谱例是普罗科菲耶夫第七钢琴奏鸣曲第一乐章呈示部中主部主题动机材料，建立

在降 B小调上，有关调式调性问题在第一章节第四部分“多调性”中已经作了分析，这里

就不再赘述。我们来看，这个动机材料旋律声部的创新之处还在于：此旋律属于“隐蔽式”

的模进旋律。普罗科菲耶夫巧妙的运用了模进的发展手法，将主题动机在不同的高度上得

到肯定和深化。然而，这种“隐蔽式”模进的模进原型往往不是在主题的一开始出现，这

里则起于主题的第二个音。动机原型为上行三度音程：b1—d2，紧接着是一个下行三度模

进音组：bd2-bb1,之后出现在不同音高上的模进音组除了三度音程之外，还包括变化模进

音组纯四度，依次为：ba1-c2（上三度）、b1-d2（上三度）、ba1-bd2（上四度）、f1-bb1（上

四度）、
b
a1-

b
d2（上四度）、b1-e2（上四度）、e2-g2（上三度）、f2-c2(下四度)。值得一

提的是，在旋律的第 5小节高音区和低音区出现了普罗科菲耶夫式的“敲击性”和弦，中

间声部是一个源于主题动机的四度和声音程：a-d1,为表现战争年代下敌人残暴的进攻和

战争的残酷起到衬托作用。 

第二节：音级集合理论 

音级集合理论（Pitch-class set）是 20世纪现代音乐理论中的新概念，它是顺应了

自十二音技法以来，在具有百年历史之久的现代音乐的创作实践与理论研究的基础上逐渐

形成而产生的。它作为音乐中深层结构的多种音高组织要素存在于一切音乐中，特别是在

现代的非调性音乐中，音级集合理论的结构作用显得愈加重要，对以后的音乐研究、音乐

创作及音乐分析都具有重要意义与实用价值。 

其中，1973 年，美国当代著名音乐理论家阿伦·福特（Allen Forte 1926-）,以他撰

写的《非调性音乐的结构》一书，被公认为这一理论体系的权威著作。 

然而，为了体现普罗科菲耶夫创作技法的“创新路线”，他在钢琴奏鸣曲的创作中大

胆的、严谨的使用了这种音级集合结构的现代音乐创作技法，尤其在他的第七钢琴奏鸣曲

的第二乐章中，这种创作技法更是体现的淋漓尽致。 

例 28：                              《第七奏鸣曲》第二乐章两个主题组的旋律框架 

（a）    A1         E 大调 

 

 

 

 

(b)     A2        E 大调 
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(c)     B1        bA 大调  

 

            

 

（d）    B2        bA 大调 

     

 

 

 

    以上谱例是普罗科菲耶夫第七钢琴奏鸣曲第二乐章的两个主题组的旋律框架。A1 与

A2属于第一主题组的主题旋律轮廓，B1 与 B2属于第二主题组的主题旋律轮廓。普罗科菲

耶夫正是运用音级集合理论技法巧妙的将整个乐章的主题组以及后来的发展部、结束部的

素材来源紧密的连接在一起。整个乐章的主要主题动机组（A1）的音级集合结构安排贯穿

整首乐曲，它又包含两种主要的集合结构安排：第一种包括小半音阶音级集合结构 2—

1[0,1]、3—1[0,1,2]和 3—1[0，1,3]，它们主要是围绕 3—1 的集合结构进行安排的，以

及集合结构的移位与逆行形式。第二种安排则是围绕音级集合结构 5—21[0,1,4,5,8]进行

发展与扩张的，该集合的扩展集为 6—20[0,1,4,5,8,9]、6—Z19[0,1,3,4,7,8]和 4—

19[0,1,4,8]等集合结构的安排。下面我将结合以上谱例对这两种集合结构安排在本乐章

主题旋律中的具体运用进行分析。 

在乐章一开始出现的第一主题材料动机 A1，建立在主调 E 大调上，它同时包含两种重

要的音级集合形式 3—1（标记为“V”）和 5—21（“V-”）。首先，动机“V”作为主题

材料第一次出现在弱起音的上行半音
#
F—

x
F—

#
G 的进行，标记为“V（

#
F）”，它的低音旋

律对位为 D—#D—E，标记为“V（D）”，它们的音级集合都为[0，1,2]，在爱伦·福特的

《音级集合原型与涵量表》中（以下简称《福特表》），[0,1,2,]的集合名称为“3—1”。

之后出现的第二主题组 B1 的材料则是对动机“V”音级集合 3—1 的集合移位，建立在 bA

大调上，低音旋律为 bG—G—bA；紧接着第二主题组 B2 的材料对动机“V”的集合结构 3—

1 进行了两次集合的移位逆行，建立在 bA 大调上，旋律声部分别为 D—bD—A 与 bB—A—bA

的进行，音级集合原型为[2，1,0]，由于它是逆反型，因此，原型应反过来标记，将[2,1,0]

变为[0,1,2]，在《福特表》中，该集合原型名称为 3—1，标记为“inv V”。除了这些对

主题动机“V”3—1 的集合进行移位和逆行发展技法之外，我们来看在后来材料的发展中

对集合结构 3—1 进行发展而产生的派生集合结构，集合 2—1[0,1]出现在第一主题组 A1

动机“V”之后的
#
G—A 的半音进行上，标记为“V+”；集合 3—2[0,1,3]出现在第二主题

组 B2 的材料中，旋律声部为 bB—C—#C 的进行，标记为“V1”。 
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以上分析是对音级集合结构在横向声部中的运用与发展，接着我们将分析集合 5—21

在横向旋律与纵向和声中的运用和发展。 

在第一主题组 A1 中从弱起小节的弱位 xF起至第一小节的主调的主大三和弦 E—#G—B

的进行是构成本乐章主题动机材料框架的主要和声进行，标记为“V-”，如下图所示： 

例 29：                                        《第七奏鸣曲》第二乐章第（1小节） 

    （a）           “V-”         （b） 

 

 

 

 

     

     

     以上谱例是第七奏鸣曲第二乐章主题动机纵向的和声材料，建立在 E 大调上，从谱

例 a 中我们可以看出纵向与横向所有的音以#D 为始列音的标准排列为#D—E—G（xF）—#G

—B，该集合原型为 0—1—4—5—8，在《福特表》中,该集合原型名称为 5—21，这是普

罗科菲耶夫在他的创作中最常用的、也是较喜欢用的一种集合结构安排形式。从谱例 b中

声部进行的框架中可以看出集合 5—21 的结构安排，它不仅可以强有力的解释并说明该乐

章调式调性的性质，而且为之后的和声材料的进行提供了不同于传统功能和声进行的更多

的可能性与发展空间。普罗科菲耶夫在本乐章中大量使用了 5—21 音级集合的结构安排。

如下图所示： 

例 30：                                   《第七奏鸣曲》第二乐章第（12—13小节） 

     (a)  A2                       (b) 

 

 

 

 

     

     

以上谱例是第七钢琴奏鸣曲第二乐章第一主题组 A2 的主题动机材料的结构框架，他

的材料来源是动机“V-”集合结构 5—21的移位形式，从谱例 a中我们可以看出纵向与横

向所有的音以 B 为始列音的标准排列为 B—C—#D—E—G,得出的音级集合结构为 5—21。不

仅如此，普罗科菲耶夫在结构安排上还运用了大量的、通过增加集合音级的数量而产生的

集合 5—21的派生扩展集合 6—20和 4—19。如下图所示： 

例 31：                                     《第七奏鸣曲》第二乐章（27—29小节） 
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    以上谱例是第七钢琴奏鸣曲第二乐章中第一主题组过渡到第二主题组的一个转调部

分的和声进行的结构框架，建立在 bA大调上。它包含了集合结构 5—21 以及它的扩展集 6

—20[0,1,4,5,8,9]；4—19[0,1,4,8]，以及集合 4—19的补集集合 8—19[0，1,2,4,5,6,8,9]

的结构形式。 

如上图标记所示，集合 5—21 是以 bG 为始列音的音级集合原型[0,1,4,5,8]，标准排

列为 bG—G—bB—B—D；集合 6—20 是以 bbB 为始列音的音级集合原型[0，1,4,5,8,9]，标

准排列为 bbB—bB—bD—D—F—bG；集合 4—19 是以 bD为始列音的音级集合原型[0,1,4,8]，

标准排列为 bD—D—F—bbB；以及集合原型 4—19 的补集集合 8—19，它是以 F 为始列音的

音级集合原型[0,1,2,4,5,6,8,9]，标准排列为 F—bG—G—bbB—bB—B—bD—D。 

通过以上我们对普罗科菲耶夫在他的第七钢琴奏鸣曲第二乐章中所运用的音级集合

理论作曲技法的分析与探索，我们可以得到这样一个总结：当我们去分析一些无论是传统

的还是非传统的作品时，不能将视野仅仅局限于“主导动机”、“音型结构”等外部的旋

律形态方面，我们需要用不同的理论技法从分析的不同角度出发是审视作品的深表层次，

音级集合理论对于这一作品分析方面的应用恰恰如此，音级集合原型就可以被形象地理解

为千变万化的音乐作品中的“分子结构”，音级的集合原型贯穿始终，成为了一股具有强

大内部结构力的、作用于整个作品的源泉与统一力。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

万方数据



 

 35 

结语 
在普罗科菲耶夫延续几乎半个世纪的创作演变过程中，伴随着极为相互矛盾的意见和

评价——从无保留地接受到果然地否认。随着时间的流逝，这种态度没有改变，时间确定

了某些司空见惯的概念，虽然有时是互相排斥的近乎于神话的论断。根据这些意见，普罗

科菲耶夫常常扮演了不安分份子、美学规范破坏分子的角色。不足为奇的是，白银世纪的

儿女们渴望神秘的光辉，不接受普罗科菲耶夫的音乐，只有其中少数人看出他是新美学的

创造者：粗犷的物质性，简练，自发的首创精神。 

普罗科菲耶夫曾被看作是一位现代派的艺术家，他起来反对在 20 世纪已进入危机时

代的感性的艺术，他首先否定啰啰嗦嗦和浪漫派的夸张激情，以及印象派的烟雾朦胧和萎

靡不振。不但如此，正是普罗科菲耶夫似乎完全有理由和伊戈尔·斯特拉文斯基并列，主

张矜持、严谨、思想方法有条理，在掌握材料方面非常有条理。假如这种评价是完全合理

的，那么普罗科菲耶夫就可以作为一个揭示出感性艺术的弱点，结束它的潜力的艺术家而

值得我们感谢。但是根据普罗科菲耶夫在俄罗斯及世界音乐中的复杂地位，近乎于说他是

不安分的颠覆分子的评价不仅仅是片面的，而且实际上也是不正确的。这不仅仅是由于不

理解他的音乐真谛，而且也由于完全不理解他的许多尚无人问津的杰作，而在这些杰作中

呈现给“城市和世界”的将是另一个普罗科菲耶夫——白银世纪真正的儿子，他在自己的

音乐中敏锐地反映新思潮。 

多元论的艺术思想是普罗科菲耶夫风格的最大特点，他从来没有长期贯注所喜爱的一

种风格模式，在他的音乐中是各种中意的倾向并存，各种的并且常常是短暂的贯注。那么

我们来看普罗科菲耶夫风格的“秘诀”在哪里，是什么使它如此的独具一格和无与伦比呢？

有一种看法认为，20 世纪初不仅革新了音乐语言，而且根本改变了音乐形象思维本身，如

果这个论断是正确的，那么普罗科菲耶夫在他的创作演变的最初阶段就已经对这个过程作

出了自己的贡献。 

而历史的怪现象恰恰在于：在 20 世纪所有的大师中唯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。他的风格特点是：强调主调性，强调中心和弦的

主导地位，排斥一切想损害它的企图而树立它。当然，普罗科菲耶夫也写有很难听出基音

起中心作用的音乐，以及以多音组合为基础的复杂调式和声的音乐。但与斯克里亚宾不同，

这样的组合体并不是他的和声风格的基础。十二音体系硬要是十二音列的音个个独立平

等，惊慌失措地怕简单的协和音——这完全是他感到格格不入的。⑨ 

先锋派主张断绝一切与以前的音乐、尤其是与他们所憎恨的“浪漫派”的经验的联系，

普罗科菲耶夫并不理睬这种迂腐的思想倾向，逆流而上，保持基本和弦——大小三和弦的

组织作用。这是一个大胆的决策，证明他不肯向强大的风气让步的独立精神，不肯随大流

像追求无止境地更新艺术基本原理大批创作者。无外乎他遭受虔诚的先锋派信徒的痛恨和

公开反对了。 

不过，把普罗科菲耶夫的和声称作非常传统的恐怕有些不恰当。即使在主三和弦树立
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了主导地位的情况下，由于调式范围空前的扩展而显得新颖和独特。这里既有远音级（高

音级的和低音级的）和音，又有非三度性的音的结合，以及平稳地变换结构的流动和声，

在协和和弦内核加进极不协和的音等等许多他的想象力所能想出的许多东西。同时在他的

音乐中和音的变幻常常是以线条过程为条件的，有时采取典范的平稳声部进行的方式。 

但又是用什么方法保证调性的统一，达到普罗科菲耶夫所具有的“超古典主义稳定性”

的主和音的主导地位呢？是节奏在保证调性体系严整的组织中起了决定性的作用，它在普

罗科菲耶夫的作品中具有贯通一切的意义。普罗科菲耶夫再次“逆潮流而上”给人以口实

指责他是保守主义：他不仅保留了小节拍子规律性的脉动，而且有意突出这种规律性。但

是这种“超古典主义”的严整只是他风格的基础，风格的新颖是用“迂回”的方法激烈地

打破已有的传统达到的。威猛的重击是他音乐中能够体现重音的一种形式，同样，他运用

的精细极致的脉动，尖锐的像针尖，有时耳朵都接受不了。 

    普罗科菲耶夫正是这样一位力图在古典音乐形式与现代音乐语汇之间, 搭起一座由

此及彼的桥梁的作曲家。其创作技法既是独创的，又是完全合乎逻辑的。无论是在调式调

性还是在和声语言的安排上，他都紧随时代的发展潮流，使自己的创作始终代表着时代的

脉搏。不为潮流所动，随波而不逐流。而今天，普罗科菲耶夫的作品已被视为 20 世纪音

乐创作中划时代的杰作，对世界各国产生了巨大的影响。 
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引文注释： 

①罗传开著：《普罗科菲耶夫：自成体系的革新者》，人民音乐出版社出版，1998 年，第

4页。 

②伦纳德：《俄罗斯音乐史》（Richard Leonard:A history of Russian Music）,Minerva 

Press,1968 年，第 296 页。 

③《谢尔盖·普罗科菲耶夫》，文献资料 1965，第 377 页 5。 

④《自传》。载于《档案》（1965 年），第 136、137 页。 

⑤根据米哈伊尔·阿斯特罗夫：《在创作中倾听》。载于《时代的音乐》（1953 年），第

31、32页，这里是第 32 页。 

⑥引自亚历山大·威尔特：《战争中的俄国，1941——1945》。D.吉尔从英文翻译，慕尼黑

/苏黎世（1965 年），第 104 页。 
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⑧童忠良著，《近现代和声的功能网》，人民音乐出版社出版，1984 年出版，第 38 页。 

⑨【俄】M.阿兰诺夫斯基便，张洪模等译，《俄罗斯作曲家与 20 世纪》，中央音乐学院出
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