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内容摘要：

索菲亚·古拜杜丽娜(Sofia Gubaidulina)作为一名当代最伟大的作曲家，

创作了大量的优秀作品。在这些作品中关于黑暗与光明、压抑与释放、受苦与拯

救等宗教象征性意义的表达，从内涵及其技法方面来看，都有着深入与细致的体

现。

在作品《七言》中，无论从局部还是整体来看，符号的视觉构成原则都溶入

到了音乐的构成之中，而这种建立在创新原则下的高度逻辑性结构思维亦增添了

该作品的艺术魅力。本文将从符号学的角度切入，考察古拜杜丽娜作品中大量运

用的十字形符号在音乐形态中的体现形式；对符号的音乐以及音乐的符号之间关

系进行阐述。通过对音乐组织手段的分析，发现古拜杜丽娜如何将宗教十字架符

号与音乐创作结合起来的。

关键词

符号 所指 能指 解构 重构
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[Abstrct]

Sofia．Oubaidulina was the greatest composer in modem society,and she had

made the massive outstanding works．In her works，dark and bright，damps and puts，

hardships and saves，and SO on the rcli#ous expressions ale manifested in

detail,which contain the technique aspect and connotation．

In Seven Words the constitutive principle of the mark all dissolve into the music

constitution looked from the whole and the partial．This kind of highly logical

structure thought has also increased this work artistic charm under the innovation

principle．In this paper，a lot
of forms of the cruciform mark in music in

Gubaidulina’woks are probed from angle of mark study．The relation between mark

music and music mark is elaborated．I found that Gubaidulina how to combined

religious cruciform mark with music through analysis about music organization

method．

【Key Items】

Sign Signifier Mental concept Deconstmction
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引言

索菲亚·古拜杜丽娜(Sofia Gubaidulina)1931年出生于前苏联鞑靼

(Tatar)共和国的奇斯托波尔(Chistop01)镇一个混血的家庭。她的父亲是鞑

靼人，母亲有着俄罗斯、波兰和犹太人的血统。四岁开始学习钢琴，1948年17

岁入喀山(Kazan)音乐学院跟随科岗(Grigory Kogan)学习钢琴，跟随莱曼

(Albert leman)学习作曲，1954年毕业。1954年至1959年在莫斯科音乐学

院跟随当时肖斯塔科维奇的一名助教佩科(Nikolai Peiko)学习作曲，之后随

谢巴林(Vissarion Schebalin)于1963年完成作曲研究生学业。

“在她的音乐中有着一种超越音乐本身的内在涵义，或是在宗教仪式上祈

祷，或是一种其它的某种乐器发出的声音，在她的作品总谱中可以看到某些具有

神秘色彩的隐喻和宗教的象征”[1]．这些作品中关于黑暗与光明、压抑与释放、

受苦与拯救等宗教象征性意义的表达，从内涵及其技法方面来看都有着深入与细

致地体现。

古拜杜丽娜本人信仰东正教，归纳形成其音乐宗教特性的原因大致分为以下

三点：首先来自于俄罗斯传统文化影响：“她的作品中的宗教特性来自某种俄罗

斯的传统⋯⋯对于‘在俄罗斯的艺术中宗教的传统和对象征的思索是非常明显’

的这种观点，古拜杜丽娜是非常赞成的，尤其是在世纪交接时这对于她是非常重

要的。”(英国作曲家杰拉德·麦克伯尼Gerard McBurneyl954一)在1988年三

月《音乐时代》上发表“相遇古拜杜丽娜”Encountering Gubaydulna)；其次

来自于其家庭生活环境的影响：除了其所居住地喀山的那种东西方交融的城市文

化环境对她的宗教信仰有一定的影响外，来自她的家庭，特别是她的祖父对她的

宗教信仰产生了极大的影响。尽管她自己信仰俄罗斯东正教，但她并没有显露出

对其他宗教的排斥性。还有前苏联的政治环境和意识形态对古拜杜丽娜也产生了

很大的影响。

古拜杜丽娜的音乐作品中最显著的特点之一，就是同宗教的紧密联系。在对

东正教的宗教涵义理解与感受并进行音乐创造的活动中，宗教所包涵的二元性常

被古拜杜丽娜通过其音乐创作中的技术手段表达出来。古拜杜丽娜2005年lO

月在中央音乐学院讲学时说道“我想在作品中表达出对‘十字架’的感受。十八、

十九世纪，人们更注重精神和宗教需求，二十世纪，人们丢失了这些崇高的追求
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而变得更现实。十字架所指的正是这些崇高的追求。没有了精神追求是灾难，艺

术家所要做的正是唤起人们的这种追求。”她认为从宗教来看，体现其教义的最

明显的符号就是十字架。在音乐中，宗教层面的“光明与黑暗”等具有哲学涵义

的“二元性”特征被引伸为两种要素的体现，简称为二向性。

本文首先对符号的音乐以及音乐的符号之间关系进行阐述，然后将以作品

《七言》为例，考察古拜杜丽娜在作品中运用的宗教十字符号及其在音乐中的体

现形式，再通过符号学的释义找出古拜杜丽娜是以何种方法将音乐作品与自己的

宗教语言结合起来的。

第一章十字架符号在音乐创作中的运用

从符号学的角度来看，一切事物都可以通过符号来表达，人们需要做的则是

了解各个符号所透露出来的信息并用何种方法加以解读。现代符号学研究内容涉

及面非常广。此处引用皮尔士对符号的解说：“一个符号，或者说象征是某人用

来从某一方面或关系上代表某物的某种东西”。在通过索绪尔开创的符号学理论

直到后现代符号学中，从符号的涵义到其分类情况具体如下：

1、符号的涵义：它必须有一个具体的形式(例如文字)；它必须表示它本身

以外的某一事物或现象；它必须被人认为或用来作为有此含义的符号。

2、能指与所指：在语言学中，索绪尔认为符号由“能指”和“所指”构成。

能指是符号的具体形式，而所指则是符号所指向的事物在人脑中的概念，但并不

是这一具体事物本身。在人类学中，能指和所指扩大到社会和文化的领域。除了

语言，任何一种象征物都能够作为能指。而能指与所指之间的关系同样是不确定

的。

3、历时(DIAcHRoNIC)与共时(sYNcHRONIC)：是指观察事物的两种对立的

视角。历时视角重视事物之间通过时间产生的关系，共时视角重视事物在同一时

间内的相互关系。结构主义是一种持共时视角的研究方法。

4、组合(SYNTAG^IATIC)与聚合(PARADIGMATIC或ASSOCIATIVE)：在语言

学中，这指的是词语之间的语法关系。“组合”指的是同一句子中各字词之间的

横向关系。 ‘

5、语言(1angue)和言语(parole)：语言在音乐领域内于其对应的是乐理法
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则、形态规律，以及在更广层面上的音乐文化的深层结构、模式和“共同规律”。

言语就是各个具体的演唱、演奏、听赏或其他各种音乐活动。

6、互动视角：互动观念认为历时和共时必须相结合，它既反对共时分析法

中静止地看待事物的做法(例如结构主义的分析法)，又反对简单的历史推论(例

如社会文化进化论)。人类学中的后现代主义和后结构主义所持的就是互动视角。

第一节音乐创作中十字架符号的使用情况

在艺术创作领域当中，古往今来有许多艺术家们运用过宗教十字架的符号来

表达自己的理念，在音乐创作领域内借它来作为创作手段的也是不胜枚举，而其

中又大致分为两类；一是借助十字架符号“所指”类要素进行创作的。该领域内

最具代表性的为梅西安，他利用数字象征手法将Bach的姓氏数对应到了谱面，

从而形成由四种谱表构成的十字架[2]。二是通过十字架符号“能指”类要素进

行创作的。其中最典型的是克拉姆作品《大宇宙》[3]第一卷第四首，(见例1)

该作品利用五线谱在谱面上十字式的纵横排放来达到表达其创作的理念。

例1：

以上两种十字架符号的运用手法通过符号学的角度进行了归类，梅西安使
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用的方法是从十字架符号所指向的数理角度进行组织。研究者通过对符号所具有

的“言语”类特质进行了“解构”的分析手段，最后达到将音符还原成十字图形

的目的。在这个分析过程中，符号完成了一个从其自身的“所指”方面到与十字

架符号相结合的统一。由于在作品中所形成的结构力本质是Bach名字所引伸出

来的数字，而数字并不等同于十字架形式，它的出现是符号“言语”类涵义的体

现，从分析者角度来看，通过具体音高符号逐渐推导出了其所指中蕴涵的十字形

象。从创作者角度来看，十字架符号经历了一个从视觉形象到通过数理逻辑抽取

其构成，到最后由这些要素构成具体乐音的这么一个过程。也就是说十字的视觉

形式被数字给“转化”成了乐音。整个过程属于十字架符号视觉方面的所指类体

现，因此将该方法归类于符号视觉的所指类运用。在该过程中，音响由于经历了

“数理逻辑”的转化过程，以至该作品中通过音符表现的十字从听觉上来讲是不

具备图形感的。

克拉姆所使用的方法则是将十字架符号从视觉的角度对其符号视觉方面的

“能指”类要素进行了组织。该手法通过对五线谱的纵横安排，使得其视觉上看

起来如同一个大十字。而音乐的本质首先属于时间的，五线谱与音符成了构成视

觉类符号的要素而不是听觉类的，如此直接导致听觉上的构成在整体上服从于视

觉的构成。克拉姆的该作品与其说是一首音乐作品不如说它是一首几何作品。所

以说十字符号在视觉方面的显现构成了该作品的“几何化”内涵。

由以上两个例子可以看出，通过符号的所指与能指，艺术家们试图通过符号

来作为沟通音乐与思想、音乐与其他艺术门类之间鸿沟的尝试是非常清楚的。它

们分别体现了符号通过不同分类进行作品组织的创作手法。这些创作手法在音乐

中的表现地位不尽相同，如通过对音的组织所体现的十字架符号与通过视觉符号

所体现的音乐形式之间，前者通过音乐来表达十字架符号内涵；后者则因其符号

表现的重点在视觉上，从而淡化了它的音乐功能。

那么如何能够在音乐创作中将符号的形式与音乐的内容更加紧密地结合起

来呢?这点在古拜杜丽娜的作品中得到了充分地展示。在她的作品中，十字架符

号从其视觉方面的能指直接与听觉上的能指对应了起来。由于音乐是时问的艺

术，它的本质属于时间，它会在人脑中产生相应的映像，这些映像又通过思维的

辨识逐渐转化出其符号所包含的结构要素。在她音乐的创作中，各种诸如“线条
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式旋律”、“块状音响”、“线性陈述”等技法的呈示均被这种思维形式“解构”后

“重构”了起来。这也是形成作曲家作品中材料运用的“新”与“多”而听觉上

又高度统一的深层原因。

第二节作品《七言》简介

下面本文将对古拜杜丽娜音乐中通过作品《七言》(《Seven Words})十字

架符号要素的构成方式及其在音乐中的组织手法进行研究。

《七言》是为大提琴，巴扬(手风琴)和弦乐队而作，共七个乐章，古拜杜

丽娜带着对宗教传统文化的敬畏和尊重，选择了一个很早以前德国作曲家许茨

(HeinrichSchutzl585--1672)和海顿(Joseph Haydnl732--1809)都曾在作

品中使用过的题目，也就是曾在不同的宗教福音书中被记载的，耶稣基督在十字

架上最后的七句话作为每个乐意的标题：1．父啊!赦免他们，因为他们所作的，

他们不晓得；2．母亲，看你的儿子!儿子，看你的母亲1 3．我实在告诉你，今天

你要同我到乐园里了；4．我的神!我的神!为什么离弃我?5．我渴了；6．成了1

7．父啊!我将我的灵魂交在你手里。

作曲家认为一首纯为乐器创作的作品不能作为宗教福音书内容的图解或者

说明，这里涉及的更多的则是纯粹音响和乐器隐喻的表现形式，在这个框架构思

之下，她采用了大提琴和巴扬(手风琴)及弦乐队这样一种丰富的组合。她在大

提琴上用由两个邻近的琴弦相交错产生出的滑音和手风琴独有的控制风箱的音

效来表现十字架在人们心中的种种概念；乐队通过长的滑音由齐奏到不同八度的

延续后又回到齐奏产生出十字形象；通过大提琴的弓子琴马后演奏的音响使人感

受另一个世界的幻象。这种乐器式的隐喻组成了作品的主题内容，在前六个乐章

中，音乐的不断展开和逐渐增加的紧张度是此作品以乐器隐喻形式构成全貌的基

础主线；在第六乐章(成了)结束处，作品的紧张度随大提琴的弓子演奏到琴马

上而突然终断；在第七乐章中大提琴的弓子又越过琴马在其后演奏，这种做法试

图通过乐器的分界来表现人间和天堂的界线。

整个作品在两件独奏乐器同弦乐队相对应的过程中完成，乐队的音响可使人
f

们联想到人声合唱的效果，在独奏乐器和乐队这两条线索向前发展的同时，作品

中三次出现许茨(Heinrich SchWa)著名的七言作品中“我渴了!”这一乐章中五
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小节的旋律，作曲家所要强调的音乐形象在其作品中起到了非常重要的作用。【4】

第二章十字架符号中的四种构成内涵

在平面中，十字架符号的能指就是两根垂直相交的线条所构成的图形。该图

形中两根线条首先体现了“二向性”的原则，在音乐中所指的则常是两种不同组

织方式的并置。

在共时角度下，从符号“言语”类涵义来看，十字形象在符号中包涵着交叉、

纵横、镜像、对称四种组织内涵，其中交叉与纵横手法是二向性通过共时角度在

作品中进行的体现，在音乐的发展中又逐渐产生了镜像内涵与对称内涵。这种手

法变化的现象从符号的构成方面来看，它是从平面视觉构成特点、听觉构成特点

再深入到符号本质构成特点的体现。在这个从具像到隐性、从个别到整体、从原

形到完形层层深入的组织过程中，古拜杜丽娜组织音乐的逻辑得到了充分的体

现。

第一节十字架符号的纵横手法

纵横手法指的是无论在平面中或者是在空间中两根线条垂直相交所产生的

结构形式。而两条垂直相交的线条所呈现出来的结构形态在古拜杜丽娜音乐中的

具体体现方式则在下面进行说明。

一、大提与手风琴之间形成的纵横手法

在下例中从织体构成方面来看，材料是由完全不同的形态所构成，独奏大

提琴声部的旋律音型在D、升c、降E中做快速往复运动，在这个过程中，音响

由于音高变化幅度不大、并以匀速进行的节奏方式从而呈现出一种相对“横向”

的特征，而手风琴则在大提声部第一次出现降E音处用“音丛”技法以八分音符

时值从低到高快速地奏出降B到A的音型。从音区方面来看，手风琴的“音丛”

音型以相对“纵向”的形态穿越了由大提声部演奏的区域。从而使得该形态从音

高方面来看其纵向结构要素与大提琴旋律的横向要素之间形成了纵横式十字文

本。

10



例2：

二、独奏大提与风琴+弦乐组之间体现的纵横手法

在例3中，横向特征依旧体现在大提声部，纵向特征则从手风琴声部拓展到

了弦乐组声部，其纵向特征部分是由震音与持续音构成。

例3：
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第二节十字架符号的交叉手法

交叉手法指的是无论在平面中或者是在空间中两根线条相交错产生的结构

形态，交叉本身具有着纵横手法的构成内涵，它们都会有一交汇点，但与纵横不

同的是两条线的交错呈现出的是斜向而不是垂直的。

两条斜向相交叉的线条特性所呈现出来的形态在古拜杜丽娜音乐中的具体

体现方式在下面进行说明。

一、显性交叉十字

显性交叉指的是在作品中能够以最直接明确的十字形视觉形象体现出来的

交叉形式。



l、同类材料所构成的交叉形态

①直线交叉

这里的同类材料是指的构成音乐中十字架符号的素材都属于一种类型。在作

品开头第一小节，大提琴声部相邻两弦之间的滑音相交错后显示出来的十字形，

在A音向上滑奏，降B向下滑奏的过程中，构成十字的二向性以滑音技法呈现出

交叉的形态。其同时发声的双音进行在音响效果中亦有着明显的十字感。

例4：

②弧形交叉 一

在例5中，大提声部在第一排练号中出现时，从其素材的发展过程来看经历

了如下几个过程，首先从升G产生向上滑奏的直线素材，然后加入A音向下滑奏

形成交叉形态，之后使用的PIZZ．技法将该形态进行了逆行处理。最后在arco．

的处理值得注意，因为符号中直线交叉在视觉上产生了变化，它从降B音下行滑

奏的直线被弧线代替并且在穿越持续的A音后回到了降B音。在这个连续运动中，

降B音向不同方向做了一个周期形态的运动，这使得弧线进行在听觉上形成了弯

音效果。

例5：



2、异类材料所构成的交叉形态

异类材料指的是构成交叉的音乐材料不属于一个类型。

①大提与手风琴间体现的异类交叉

在例6中所显示的大提ric．(抛弓)部分与风琴部分的演奏技法。其中大

提是以抛弓演奏持续性低音进行构成下行要素。它在音高上穿过以波浪式往复音

型演奏的手风琴声部，构成了由不同材料体现的交叉形态。

例6：

②独奏大提、手风琴组与弦乐组之问的异类交叉

在例7中，独奏大提与手风琴构成的音响层与弦乐组之间构成了音域之间

相交叉的形态。

例7：

14



二、隐性交叉十字

隐性交叉指的是十字的交叉形态非常隐晦，是不能通过视觉直接观察出来

的。下面对第六乐章的片段进行分析。

在该乐章的开始处，手风琴声部的块状音响以从低到高再到低的态势做着持

续的波浪形交替运动至排练号14的结尾处。大提的低音声部以长音形态从第三

排练号处进入，在经过4个C音之后，第五个发音点处出现了第二个以弧形线条

进行交替运动的低音声部，该声部与手风琴声部之间形成了统一的波浪式运动

层。而大提另一高音声部层则与弦乐组的持续性和声式织体的音响层之间形成联

系。这样的织体安排使得大提声部具有了弦乐组和风琴各自的形态特点，从声部

形态上来看就使得独奏大提部分如同纵横两种特征的结合。这种交叉由于处于交

叉部分的大提声部是通过对手风琴与弦乐组之间的织体模仿来完成，所以是隐性

的交叉。

例9：



第三节十字架符号的镜像手法

镜像手法是从符号所指中的视觉特性引申出来的，这在音乐中则体现为通过

某一中线为轴其上下或左右的织体均呈镜像组织形式。

一、显性镜像十字

显性镜像十字的构成从视觉上来看是能够比较清楚明了进行划分的。见下例

中大提与手风琴声部所体现的显形镜像十字。

例10
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将上图音高变化的骨干音抽出来进行排列，可以清楚地看到两件乐器均从同

音区A音同时开始演奏，在向两端发展以后又回到了A音。其中独奏大提声部持

续地A音声部就如同十字架中的横线。手风琴声部的音高进行是一连串从中音区

向两端扩展的音符，将其起点与峰值点再到结束点连接起来，可以看到一个清晰

的菱形图案。而将菱形的四个角用直线进行对接后就是一个完整的十字架。由于

构成十字形态的大提与手风琴声部的初始音高相同，其各声部进行形态是明显以

大提持续A音声部为中轴进行的镜像运动，所以将该类型十字称之为显性镜像十

字，见例11：(注：红线为菱形的四个角之间的对接线，虚线是音离进行的形态)

例1l

● 一●

j7 u u、j

一7- ．J

壬’7

二、隐性镜像十字

该类十字从视觉效果方面来看并不是非常的清晰。见例12与例13中弦乐组
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通过各声部运动体现出了隐性的镜像手法。

在例12中，弦乐被分成了第一小提、第--d,提、中提、大提与贝司等4

个弦乐组，从每个弦乐组内部的旋律构成方面来看，各声部间是以齐奏的方式演

奏相同旋律，这样就使得每个声部组自身构成了一个统一的旋律进行线条，再将

四个乐器组各自的线条进行观察，4根线条又可以因第一与第二乐器组旋律进行

方向的一致性而将其简化到3根线条。在例13中，第一与第--4,提所组成弦乐

组，其声部通过A音到C音再到A音的组织过程呈现出一个先上后下的旋律进行

线条。中提声部组以G音的重复及微弱变化呈现出水平横向的进行线条，大提与

贝司声部组G—D—F的进行则呈现出先下后上的旋律进行线条。这种旋律进行形态

以中线为轴，则可以看出其前后两个部分形成的镜像手法。

例12 例13



第四节十字架符号的对称手法

这里的对称是指：从记谱法来观察，构成一个音乐文本的两个部分通过某

一中轴互为映射对等的形态。

一、显性对称十字

在例13中，将构成三线条的骨干音提取出来后就会发现，G音构成了十字

的横向线条，从G音向两个相反方向出发的音在低声部到D音高声部到A之后形

成了十字的纵向线条。再从音高方面来看，整个弦乐组的初始发音点均发出相同

音高的A音，并且在各自发展后又回到了A音。从音高进行的角度来看它是通过

对称手法进行了体现，见例14

例14

二、隐性对称十字

这种对称的组织手法通常存在于曲式结构层面之中，主要在古拜杜丽娜的另

两部作品中出现，例如作品《十字架》中呈示部分属十字二向性的高音风琴声部

与低音大提两个声部，在通过展开部作为整曲的中轴进行交叉后到再现部时呈现

出大提在高音部分、手风琴在低音部分的对称形态。例如作品《奉献》中对巴赫

《音乐的奉献》主题的处理手法：作品中主题每次里示后都减少一个音，到只剩

下一个音时再以逐次回加一个音的方式将主题在乐曲结尾时完整呈示。由此整个

曲式结构方面呈现出了对称形态。

由于该对称手法在《七言》中的体现情况不如以上两个作品那么明显，所以

在此不予举例说明，对于上两部作品从曲式结构中体现出来的对称特点则将另写

文章进行论述。

19



第三章十字架符号构成原则的演变

在上两节的论述中，研究的立足点主要是建立在共时的视角之下，对各文本

的体现作为个别、独立地分析，说明了音乐素材是如何通过交叉、纵横、对称、

镜像等原则在音乐中进行组织的，本节中，研究将从各文本中十字构成通过历时

的角度入手，对上文中各类组织手法的变化及其衍展形态进行观察。

第一节交替手法在音乐中的体现

交叉形式的多次连续重复在音乐中则形成了交替手法。下面从音乐发展的角

度对十字构成原则的变化现象进行观察，可以看到交替手法的两种体现形式。

一、弧线往复运动形成的交替手法

这里的弧线往复运动指的是，从记谱法角度来看，音符与音符之间运用弧

线的标记进行的来回多次重复。

1、同音引申出的孤线往复运动

在例15中，手风琴声部的D音一经产生立即分裂出两个互为对比的素材。

一是D音持续发声素材，一是围绕着它进行往复正弦波似运动的音高素材。二者

从共时角度构成了一个完整十字弧形交叉文本，从历时角度看该文本在运动中，

以往复运动幅度逐渐减小的趋势交替出现数次后逐渐平息。所以该文本是通过相

同音高体现的交替手法。

例15
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2、不同音高引申出的孤线往复运动

在例16中，两个在不同声部中出现的降B音与A音体现出了音高不同而技

法一致的形态。在演奏中，降B音通过滑奏进行到升G音，然后再滑奏回降B

音，并围绕着A音进行着多次的重复，所以从历时角度来看该文本是由不同音高

体现的交替手法。

例16

二、直线式运动形成的交替手法

下例独奏大提琴声部中单一十字交叉文本在持续了7个八分音符发音点后

又以逆行的方式回到了初始音高处，整个过程呈现出一个直线十字文本的往复进

行。

例19

三、交替手法在曲式层面的体现

该交替手法在作品中的体现通常是以曲式段落的各部分交替出现的形式体

现出来。

在作品七言中它形成了连接起各个乐章之间的结构力。从对作品的分析可以

发现，该作分为七个乐章，每一乐章都是由A、B两个部分组成，A是以独奏大

提与手风琴的音响性运动为主要部分，B是以弦乐组的圣咏式齐奏为主的部分。

这两个部分在整个曲式的层面上以对称的形式出现，从作品整体来看呈现出



ABABABABABABAB的交替组织形态。

第二节交错手法在音乐中的体现

共时角度下的对称手法在历时中则通过交错手法进行了对应。下面从音乐发

展的角度对十字构成原则的变化现象进行观察，可以看到交错手法的两种体现形

式。

一、不同声部先后进入所形成的交错

下例是特定音型通过不同声部的先后进入从而在时间上所产生的错位现象。

该例中大提声部从A音开始由慢到快再到慢地演奏出一个以s．P．部分为中轴两

端是对称关系的音型，该音型在手风琴声部以6个发音点的间隔通过同样的音高

与疏密度进行了错位处理。

例20

二、不同声部节奏分布体现的交错

下例是节奏型通过等差递减手法呈现出来的交错现象。独奏大提声部A音从

16分音符到8分3连音、到8分音符再到4分音符的各类音型时间值呈现出依

次递减的形态。丽手风琴声部A音从16分三连音、到8分音符、到4分音符、

到4分附点再到2分音符的各类发音点时值也呈现出依次递减的形态。由此可以

看到独奏大提与手风琴两个声部均以音型时值依次递减为共通点，通过不同的节

奏安排在横向的时间中产生了两个声部的发音点交错的效果。



例21

第三节对比手法在音乐中的体现

在阐述对比手法之前首先回顾在共时角度下十字符号的纵横手法：它是由平

面中的两条相互垂直相交的直线构成，这种相对垂直形式具有两种本质上相对立

的因素，这种对立性在历时中通过对比的原则体现出来。由于音乐中各文本所包

含对比因素太多，涉及面也非常宽泛，下面将通过对具有代表性质的例子进行阐

述。

一、直接在音域问产生交汇的对比手法

例22中，独奏大提琴以震音、pizz技法、ric等技法在各音区的分布规律

如下，其中最高音A通过arco．技法到达最低升D音，运用震音技法穿过了左手

横向音高运动音区，在其后的进行中这种音型不断重复，从而使得素材在时间中

的运动产生了高一低，高一低的运动轨迹，体现了对比的手法。
例22



二、间接在音域间产生交汇的对比手法

在例23中，右手声部两条相平行的线条所代表的是刮奏型音响。从共时角

度来看呈90度的两组刮奏平行线，它们在平面中各自的延伸会产生交叉。而该

音型在运动过程中亦从音区角度不断往复穿越由手风琴左手声部构成持续声部。

从而——无论是由同类型音型角度出发来看待右手声部通过锯齿型运动形态交

替出现的音乐发展手法，还是由不同类型音乐素材发展的角度来看，围绕着左手

持续音型的音高运动为轴的右手交替刮奏音型的交替手法——在该文本中均体

现出以对比手法作为素材组织的出发点。

例23

三、 没有在音域间发生交汇的对比手法

在例24中大提声部升C、D音型的横向进行与风琴低声部升C、E、A，升C、

E、B的和弦进行在音区布局之间形成了高低两个声部层，这两个声部层在谱面之

间还存在着一个由手风琴右手以十六分音符时值构成的五连音音型声部。该声部

起始音的F与处于相同位置大提声部的升C之间是增五度关系，与风琴左手低声

部A之间是小六度关系。这种音程关系使得各音所属的声部在音区的分布上处于

上、中、下三个部分，加上由上、下两声部与中声部之间呈现出来的相对应的疏

密节奏关系，从而构成了视觉上十分清晰的十字形象。该例中十字从音域分布角

度来看是没有相交的。其中第一与第三声部通过同时发音、缓慢的节奏型、音区

间的布局构成了十字的纵向要素，而第二声部的快速音型、处在谱面上下两声部

之中的音域运动则构成了十字的横向特征。这个形象内部的音高分布与之前的不

同，横向声部的音域并不在上、下两个声部的音域范围之间，而是高于它们。从

音乐发展的历时角度来看，这说明了纵横手法在音乐的发展过程中逐渐形成了以

对比手法为更深层面的组织手法，从而对音乐发展进行控制。



例24

第四节模仿手法在音乐中的体现

共时角度下的镜像手法在历时中则以模仿手法进行了体现。

在例25中大提声部与手风琴左手声部间产生的带状音响在音域中形成了一

个横向运动的形态，而手风琴右手声部的线条式音响则以单音旋律做着往复式运

动。从织体构成方面来看，带状音响占据了音域分布的大部分，总体呈现出一种

从低到高分布广阔的音响效果，其自身的弧线往复状运动体现出交替的构成原

则。同样，在手风琴右手声部的情况也是如此。往复状的单旋律式进行在整体音

域的高频部分呈现出来，在其E音到G音由上到下的倾向性进行中首先与带状音

响间构成了汇合，然后在G音与升G音短短地交错中又立即分离，在旋律线条自

身的往复交替进行的现象之下，说明各文本间存在着模仿的手法。在手风琴出来

的时候，右手的C音与左手的E与升G音之间构成了纵向和声式织体形态，它与

独奏大提横向音型之间产生出来一种共时角度下音区间的纵横形态。但由于其纵

向音程所占音域太窄，没能贯穿整个音响层，又因为和声式的发音时值太短，所

以对比手法不是该文本中的主要构成手法。

再看手风琴右手部分的旋律形态，女高声部旋律发音点以相隔3、5、5、3、

5、3、5个十六分音符的规律出现，女低声部则以十六分音符的节奏连续出现。

每当女高声部发出一个音时女低声部都是以向下方进行的旋幅形态交替出现。整

体的音响体现出一种在波浪型音色大背景下的偶尔散发出一些点状音型的形态。



所以从历时的角度来看，该文本是以模仿手法为体现的。

例25

第四章十字架符号在音乐中混合形态的体现

随着音乐的发展，各种组织手法的产生了复杂的交融形态。这也是作曲家通

过对符号中的各类组成要素进行重组从而进行发展的手段，下面将对这些形态的

具体体现进行说明。

第一节对比手法为主导的混合形态

一、对比为主、错位为辅的混合形态

在例26中手风琴的音丛与刮奏技法依次出现，该音型在音域中亦呈现出由

低到高再到低的往复锯齿状进行。该音响构成了一种断续、短促的动态音响层。

在谱面力度显示sfp的位置上，弦乐组出现了由大字组E音到小字1组A音的和

声长音。该持续的长音和声构成了一种静态稳定的音响层。通过手风琴的“动态”

音型与弦乐组的“静态”音型的显现，可以看到该处是通过对比手法进行的组织，

而通过其弦乐组交错进入的方式来看，该例属于以对比手法为主导、交错手法为



辅助类的文本。

例26

二、对比为主镜像为辅的混合形态

在例27中大提与手风琴声部以同样的持续性震音音型在不同声部的模仿形

成了横向上相对静态的错位式音响。弦乐组以和弦齐奏的形式通过镜像手法从纵

向上构成了相对动态的音响形态。之所以说它是通过镜像手法来构成，是因为以

第二小提组中的第2、3把小提声部为横轴，弦乐组被镜像地分为了上、下两个

部分，其技术的体现形式可以参照本文前面的“镜像手法的体现”一节，此处不

予多述。

该文本从整体上来看其手风琴+独奏大提声部通过错位原则所构成的静态音

响层与弦乐组镜像手法下所呈现的动态音响层之间形成了由对比为主、镜像为辅

的音乐形态。

例27



三、交替为主对比为辅的混合形态

在例28中手风琴与大提声部之间首先通过同音型的错位进入产生了横向单

一音响，而在它结束之后紧接着就是弦乐组从大字组C音到小字1组的降B音的

齐奏的、丰满的带状音响。这两者之间构成了音响上的对比形态，并且在弦乐组

还未结束时大提与手风琴组又以横向单一的音响进入，这就使得该文本具有了以

交替手法为主导、对比手法为辅助的音乐形态。

例28



四、对比手法与镜像手法混合的形态

以下的融合形态多指的是在文本中各手法体现出来一种相对平衡相互渗透

的现象，很难从音响上明确判断以何种手法为主。

1、通过模糊声部先后进入所形成的混合

下例中在独奏大提与手风琴组中产生的声部依次进入的现象体现出了声部

交替的手法，手风琴声部从升D音持续上行到B音的音型，在第2小节最后一个

音开始升高3个半音后在降G音上出现。移位以后与之前音型统一构成了符号镜

像手法中的中轴部分，而在中轴上下部分出现的音则以交替对称的手法呈现，进

而构成了文本中的镜像形态。一



从整个文本来看，通过镜像手法构成的独奏大提与手风琴声部又属于对比性

手法中的横向特征部分，而在第3小节处弦乐组的两个快速16分强奏音型上，

出现了文本中的纵向特征组成部分。

例29

2、通过多样手法产生的混合

在例30中，由独奏大提琴演奏，从低音区D音到高音区升C音往复滑奏运

动所构成的声部，是以手风琴声部中升C到D音的运动为中轴，运用镜像手法与

对称手法所构成。而弦乐组声部的齐奏式音型又与上两个声部之间产生了一种动

静对比的形态。

例30



3、通过密集的素材形态交替形成的混合

下例中大提solo声部的横向持续形态首先与自己声部内的纵向和声之间产

生了音响效果之间的对比，然后又与手风琴声部的块状音色运动之间产生了对

比，风琴块状音色自身又存在着镜像对称的构成手法。

例3l



五、对比要素的逐渐弱化形态

音乐的对比要素在发展过程中逐渐呈现出逐渐减弱的形态，之前具有强烈对

比性质的二向性在这里逐渐趋向于内涵的和谐。

1、通过过渡手段的弱化

在例32中与独奏大提和手风琴音响声部之间形成对比形态的弦乐组声部由

柱状音响逐渐向持续性声部的构成特点之间过渡，形成了由演奏技法构成的音响

形态。

例32



2、通过动与静的对比体现的变化

在例33中，从音响的角度来分析，手风琴由低音E通过32分音符的时值

级进进行运动到高音升C的快速音响，构成了音乐“动”的一面，而由弦乐组长
。

音齐奏的音响则构成了音乐“静”的一面，从视觉层面来看，它的构成与例3的

十字纵横形态十分相象，但不同之处在于构成十字纵横要素的音响产生了变化，

例3中纵向构成的音响发声时值比较迅捷，在这里就逐渐向持续性音响进行了过

渡。横向构成在3中是以平稳进行来体现的，这里则是以音区大幅度变化来完成，

从而该文本从音响上产生了一种相对于3的整体不同，这种过渡也是音乐发展中

通过保持符号视觉构成原则的基础上进行听觉构成原则变化的例子。

例33



第二节符号的视觉构成与听觉构成的完美统一

一、以视觉为先导的十字构成

在例34中从历时角度来看，弦乐组通过声部镜像对称手法构成的声部进入、

声部退出的动态组织手法与独奏大提+手风琴组的静态音响层之间产生了对比的

形态，而弦乐组从共时角度上来看本身就是典型的十字文本。该例亦清楚说明了

十字架符号的视觉构成原则为先导在作品中的体现。

例34



二、以听觉为先导的十字构成

音乐在通过一个巨大的发展后结束。在这个过程中，经历了由独奏大提+风

琴构成的波浪型音响层运动、由弦乐组构成的震音音型形成的音高层运动、再通

过以逐渐减少声部发声数的方式结束，从而使得该部分通过混合对比手法形成了

一个从内容到形式之间的完美统一。

在例35处的开始可以看到音乐形态是呈现出波浪形的，在结尾的例38处音

乐也是以波浪式的形态结束，而在开始与结束的中间部分，可以看到弦乐组各声

部依次以震音、特定音型的不同形态做出了螺旋式进入。之所以说其为螺旋式进

入是因为从例37中可以看到从第一中提声部进入时紧接的连续3个同向进入声

部，然后是连续两个下行声部、再是连续3个上行声部。整体上呈现出3、5、8



的数列，这与菲波拉契数列是吻合的。该组例证亦清楚说明了十字架符号的听觉

构成原则为先导在作品中的体现。

例35

例36

例37





结语

一、关于“重新—连接”概念与后现代艺术“重构”现象之间的关系

“重新—连接”一词是古拜杜丽娜在对俄罗斯音乐家瓦伦提蒂娜·赫洛波娃的

会面中所谈及的：“⋯宗教我的理解就是‘重新一连接’的结合，是完整生活的

重写。生活把人分成了许多碎片，人应该恢复自己的完整性—这就是宗教。我之

所以创作，除了为了恢复人类精神的完整性之外，没有其他更重要的原因了。”

通过该段话语可以看到作曲家在创作中的宗教态度。从她的生平来看，其困

窘的早年生活与现实理想之间的矛盾以及集权制度对人性制约所产生的叛逆心

理，是作曲家通过宗教、通过创作来达到内心活动的重要原因。在音乐创作中，

她借助对生活抽象出来的符号系统为自己精神上希望表达的语言进行着辛勤地

耕耘。在这个过程中，音乐重新被组织的是其结构手法，连接的是构成该作品的

“结构思维”。

现代音乐中的一个重要现象就是对音乐材料构成的“解构”上，而后现代音

乐中的一个重要现象则是对材料在解构的基础上进行“重构”[5]。而就其表现

形式来看，无论从古拜杜丽娜的要将碎片似的的人性恢复到完整境地的宗教观。

还是从音乐创作中通过其作品中结构思维进行组织的作曲法，它们均体现出一种

将以往材料进行解构后重构的常识。

古拜杜丽娜音乐创作中的一个独特的地方就在于对符号素材在解构后的重

构思维。她曾说“⋯最初那些愉悦和灵感就像一个纵向排列的多彩的声音，不停

地移动，互相碰撞，复杂地混合在一起，那是精彩和美丽的，但不是真实的。我

的工作就是把这些纵向的声音排列变成横向的。当我作曲时我认为，那两个方向，

纵向和横向，我会使他们交叉⋯“这段话中对揭示其创作中的构成很有帮助。这

种纵向排列多指的是精神方面从音乐的体现。而将纵向排列成横向则属于形式逻

辑的组织过程。在这过程中，纵横的方向这一概念又属于几何逻辑的。也就是说，

古在音乐创作中是有着鲜明的“几何”式思维的。这种将音乐的组织过程中加入

非音乐要素的类型有很多，从体裁方面来看标题音乐就是其中一个重要类别。



二、。预制构思”思维

通过对古拜杜丽娜作品的分析，可以发现她音乐组织中有着如科斯所提出的

“预制构思”[63思维，她的预制是在确定了音乐所要表现内容的基础上引入了

符号中的几何构成原则对素材进行交叉，交替，对比的各种技术处理。

该符号在本文中以十字为例通过对作品七言进行的分析进行了分类阐述。在

研究中通过符号学方法来观察符号的体现及其发展，其目的首先是将以几何为代

表的视觉艺术与以音乐为代表的听觉艺术之间的鸿沟通过符号学研究的方法进

行联系，然后从十字符号所特有的内涵中找到音乐与视觉原则中的交集，最后从

音乐创作的角度出发，揭示出作曲家是以什么样的手法将符号内涵通过音乐进行

组织，进而达到表达其独特音乐语言的目的。

在具体的创作中，十字符号内涵的体现是在抽取其具像构成的基础上对这些

材料从音响构成、织体形态、发展脉络等方面来实现的。在将十字符号从视觉角

度所具有纵横、交叉特性进行抽取后，放在音乐中它又逐渐演变出了对比、交替、

对称的结构手法。以上各类组织形式本来分属于符号形式及其内容等不同领域

的。在通过作曲家高超的组织手法之后该作品从视觉与听觉、形式与内容等方面

均显示出了高度统一。

这是种将符号听觉与视觉方面结构手法进行解构再重组的艺术创造。在后现

代艺术创作中，这种思维普遍存在于各类艺术的发展当中。

在音乐中将符号所属不同领域的构成原则进行拆分重组的有不少途径，如在

本论文第一章中梅西安的数理逻辑式拆分重组。而通过文中论述则可以发现在作

品《七言》中，无论是从音乐的局部还是整体、显性还是隐性、视觉还是听觉，

十字架符号的各种构成已经溶入到音乐的构成之中去了。这种建立在创新原则下

的，通过高度逻辑性结构思维所体现出来的与不同学科问的紧密连接与重构理

念，是古拜杜丽娜独特音乐语言形成的重要方法。通过对这种方法的研究与认识

也将为其他作蛆家将来的创作提供启发性思路。
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