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序一

陈鸿铎

冯欣欣的博士论文选择了在中国当代音乐研究语境中极具挑战性的选题，这个挑战一方面是指研究者所面对的作曲家所具有的权威性，另一方面是指研究者所要研究的作品的艰深性。作为德国现代作曲家中的最重要代表性人物，施托克豪森自20世纪50年代以其为10件乐器而作的室内乐《对抗的点》出道起，直到完成其包括七部歌剧的系列鸿篇巨著《光》为止，不论就其作品的数量和质量，还是其中技术手法的艰深和音乐观念的超前，所体现的“先锋性”可以说在整个国际音乐界都无人可比。而施托克豪森的钢琴音乐创作又是其创作思想和技法的一个缩影，特别是该论文所涉及的14首钢琴曲，由于它们在延绵近50年的创作过程中间插于各种其他类型的器乐体裁，几乎成为各种新思维和技法的“试验田”，所以也就记录下了施托克豪森的每一步前进的足迹，较为完整地反映了该作曲家风格和观念转变的过程。因此，从这个意义上讲，冯欣欣聚焦于施托克豪森的这14首钢琴曲，不仅其敢于主动应对挑战的精神和勇气值得称赞，其选题的集中和恰当性也是值得肯定的。

施托克豪森尽管在西方音乐界的名声如雷贯耳，各种对他的研究也不能算少，但对大多数中国音乐学者来说，对他创作情况的了解和研究，却仍然处于近乎空白状态。这样的中文语境的学术积累现状，对于任何一位中国研究者来说都是一个不利的因素。好在冯欣欣博士利用自己熟练掌握德文的优势，很好地解决了这一难点。在写作论文的过程中，作者不仅通读了德文、英文相关研究文献，还亲临施托克豪森的音乐基地——他的德国家乡Kürten的“施托克豪森音乐学校”学习，参与施托克豪森钢琴曲的教学大师班与相关演奏活动等，从而保证了对该课题研究的文献收集和消化工作。总而论之，从该论文的实际写作上看，其优点表现在，首先，研究所依据的资料全面而具权威性，并在研究中很好地运用了前人的成果；其次，对前人的资料作了很好的归纳，并从中梳理出一条贯穿在施托克豪森钢琴曲的创作中的核心线索，即对于序列创作思维的坚持和不断改造；第三，对所涉14首钢琴曲进行了具有一定独创性的技术分析，归纳出从序列的点描法到音群法，从时段法到公式法的系列性理论总结，很好地阐释了施托克豪森关于这套钢琴曲集的创作目的和它在20世纪整个钢琴文献中的价值。

冯欣欣是我所指导的第一位博士研究生，对于她在这一课题研究上所取得的成绩，我感到由衷的高兴，并希望她对施托克豪森音乐创作所做的研究成为推动中国在这一领域研究的一个好的起步，更希望她能进一步深入研究下去，取得更大的学术成果。

2015年5月3日


序二

彭志敏

在20世纪后半叶西方新音乐作曲家中，像施托克豪森一样写了那么多钢琴独奏作品的人不是很多；而就20世纪后半叶西方作曲家的钢琴新音乐创作来看，像施托克豪森一样把那么多的钢琴独奏作品进行事先预制谋划、持续不断创作、最终成为系列的，或许也只有他一个人！从这个意义上讲，施托克豪森在1952-1984年间为独奏钢琴创作的十四首作品系列，是一个很值得关注也很值得研究的对象。

冯欣欣博士的学位论文专门研究了施托克豪森的这套钢琴独奏曲。这位年轻的作者既有钢琴演奏的专业背景，又有西方音乐史的学科背景；既有在国内音乐学院系统学习的经历，又有长时间在德国深造，尤其是在施托克豪森家乡开展研究的经历；既有西方古典音乐方面的扎实训练，又在西方现代音乐，尤其是德奥序列音乐方面有着较为持久和深入的研究；而她的导师，上海音乐学院的陈鸿铎教授，是一位有成就的西方音乐史学家和音乐分析学专家。这就为冯欣欣博士完成好她的学位论文，提供了很好的前提性条件和保障性支撑。

论文作者凭借所掌握的珍贵一手资料和大量权威文献，对这十四首作品及相关作品进行了剖析性研究。不仅归纳了前人关于施托克豪森的研究成果，厘清了这十四首依次编序的作品实际完成的时间先后，阐明了这些作品与施托克豪森音乐观、审美观、世界观之间的相互联系，指出了这些作品与作曲家其他作品之间的相互关系，更是详细深入而有见地地剖析了每首作品的结构逻辑，尤其是在序列思维贯穿作用下的音高逻辑、时间逻辑和组织法逻辑，分别探讨了施托克豪森在不同阶段创作的不同钢琴曲组群（诸如第1-4首组群、第5-11首组群、第12-14首组群）——它们分别在点描技法、音群技法、时段技法、公式技法——这些在施托克豪森创作中具有标识性意义的手法运用及其演进路径。

获得这样的研究结果很不容易。首先是施托克豪森的音乐创作“虽受世界关注”但“常有不少批评”（《绪论》），会对论文作者的整体评价标准提出挑战；其次是施托克豪森这些具有复杂主义倾向的钢琴作品，会对论文作者的分析经验和能力产生挑战；第三是有十四首之多的钢琴独奏曲系列，会对论文作者的分析耐心和观察均衡度产生挑战；第四是逶迤三十多年完成且有作曲家自身解释的这些作品，会对论文作者的独立见解产生更大的挑战。但冯欣欣博士很好地应对了这些挑战，所以才能把施托克豪森这套复杂而庞大的探索性系列，比较清晰而均衡地介绍给我们的读者。

我们知道，钢琴是一件表现力异常丰富的多声部乐器，历史上的钢琴音乐文献亦可谓浩如烟海、汗牛充栋。其中有一部分作曲家和钢琴作品，在西方音乐历史上还扮演着类似“轻骑兵”、“先遣队”或“实验室”的角色——因为西方音乐历史，尤其是创作历史上的重大风格变化、流派更迭、语言革命、技术革新，都是由这一部分钢琴（键盘）音乐导入的。因此就这类钢琴作品，尤其是20世纪以来属于新音乐范畴的钢琴独奏作品来看，似乎就“缺少”或“有意放弃”了“适合钢琴家演奏”的“音乐会钢琴曲”特性——例如勋伯格的作品19号、韦伯恩的作品27号等等就是。

相比之下，施托克豪森的钢琴独奏曲系列不仅具有强烈的探索实验性，同时也有较好的可演奏性——从这个角度看，它们和法国梅西安、美国克拉姆的钢琴独奏作品有相近的特质。冯欣欣在她的论文中，也部分涉及如何演奏施托克豪森这些作品的内容，包括如何读谱，如何把握特殊的时间关系和节奏形态，以及如何识别那些复杂的力度系统和特殊的踏板用法等等，并把这些内容作为结论之一加以强调。这些分析、看法和安排都是很重要的。如果论文能在这些方面能有更多些、更具体些、更系统些的阐述，将更有利于认识和推广施托克豪森的这些钢琴作品。对于新音乐范畴的钢琴独奏作品来说，只有首先逾越了记谱法和演奏法的障碍，才能更有效地使这类作品从理论家的研究、转向钢琴家的演奏、继而推向爱乐者的欣赏、进而获得更加长久的生命力。

2015年4月15日


序三

田可文

一

卡尔海因茨·施托克豪森（Karlheinz Stockhausen，1928-2007）是一位“二战”后在严肃音乐创作领域有着巨大影响且存在极大争议的作曲家，但是，他对20世纪现代音乐的长久与广泛的探索方面几乎无人可比。他一生创作大约三百多部作品，包括独奏作品、室内乐作品、乐队作品、合唱与乐队、电子音乐、舞台音乐作品等，他的每一部新作品的问世，都会引起不小的轰动。

尽管施托克豪森作品众多，然而，钢琴是他最钟爱的乐器，诚如他所说： “与其他音乐形式相比，音乐爱好者更感兴趣的是钢琴音乐，因为他可以知道，用两只手和十个手指所能做的一切”。在施托克豪森所有作品中，“钢琴曲系列”是最具代表性的作品之一。然而，他的这些作品的顺序并不是按照创作时间的先后而排列的，如第2、第3首钢琴曲完成于1952年，先于1953年完成的第1与第4首，第5-10首创作于1954-1955年，但第6、第9和第10首在1961年完成最后修订，第11首在1956年完成。此外，在这些作品中也显示出他音乐中的不同风格： 《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》运用了“点描化”技术进行创作，并逐渐向“音群”作曲法过渡；《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》运用了“音群”作曲法；《钢琴曲Ⅺ》体现他以“序列音乐”的理念与“偶然音乐”的结合；《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》运用了“公式作曲法”，等等，这些作品的创作不仅伴随着他漫长的创作历程，也突出地反映出施托克豪森大胆、独特和多变的创作观念。

可以这样认为，施托克豪森是当今最为值得关注的作曲家之一。虽然我国学者从20世纪80年代起，开始对施托克豪森本人生活及其音乐作品进行研究，但迄今为止，真正有分量的研究极为少见，所有的研究主要集中在对施托克豪森生平、音乐风格、创作理念等概述性的介绍，如发表有译文《访卡尔海因茨·施托克豪森》，发表文章《当代高抽象表现主义音乐辨析——谈施托克豪森的音乐观念及其美学特征》、《施托克豪森与他的〈瞬间〉》、《从声带到丝弦簧片到螺旋桨到集成电路——施托克豪森和他的〈少年之歌〉》、《施托克豪森言论辑》等；另外,在一些音乐史的著作中夹杂有施托克豪森与其音乐的介绍，如［德］施图肯什密特著、汤亚汀译《二十世纪音乐》、［德］彼德·斯·汉森著、孟宪福译《二十世纪音乐概论》等。在当今我国对施托克豪森研究相当薄弱的形势下，冯欣欣博士的《施托克豪森钢琴曲创作研究》是对这种局面的弥补。

二

冯欣欣博士如今是武汉音乐学院音乐学系讲师。她曾在2001-2006年就读于德国柏林艺术大学（Universitaet der Kuenste Berlin）攻读钢琴演奏的硕士学位。在其后的2007-2010年，她在上海音乐学院音乐学系随陈鸿铎教授攻读音乐学博士学位，期间的2008-2009年作为联合培养的博士生又在德国科隆音乐学院（Hochschule fuer Musik Koeln）进行学习与研究。正是由于她20余年从事钢琴演奏的经历，且受到多年德国音乐文化的熏陶，更被施托克豪森独特的音乐作品风格与创意观念所吸引，对他的音乐（尤其是其钢琴音乐）产生浓厚的兴趣。冯欣欣钢琴演奏的经历、音乐学学术研究的需求，无不激发起冯欣欣对施托克豪森音乐有更深层研究的强烈欲望。于是，当冯欣欣拟定博士论文选题时，就毅然决然地选择了施托克豪森“钢琴曲系列”为研究对象，并写出博士学位论文《序列理念的笃行者——卡尔海因茨·施托克豪森钢琴曲ⅠⅩⅣ研究》。如今，她将此论著提交给广西师范大学出版社正式出版。

因为施托克豪森的钢琴音乐风格的多种多样，《钢琴曲ⅠⅩⅨ》中的1-14首为传统钢琴而作，15-19首为电子合成器而作；1969年创作了钢琴四手联弹《音程》（Intervall）选自《为将来》；1970年创作了双钢琴作品《曼特阿》（Mantra）；2005-2006年为传统钢琴创作了《自然的长短》（Natürliche Dauern），几经考虑，冯欣欣选择了施托克豪森较为传统的《钢琴曲ⅠⅩⅣ》定为研究对象。

三

翻阅本著作我们可以看到，冯欣欣博士的论著用四章来进行阐述：

第一章    ，“施托克豪森钢琴曲创作的音乐观念基础”。作者阐述了“施托克豪森音乐观念的形成”、“施托克豪森主要音乐观念特征”，在本章中，作者阐述了家庭、社会与文化对施托克豪森创作的影响，追溯了他坚持“序列”理念的思想源头，探究其性格的建立和其音乐观念的形成与发展。文章的作者认为，施托克豪森的音乐观念是20世纪这个特定文化语境下的产物。施托克豪森的音乐观念特征也同样反映在其他一些现代作曲家的创作理念中，但与其他作曲家不同的是，施托克豪森所有音乐理念几乎是同时出现，它们之间相辅相成、共同发展。他始终坚持“序列音乐”的创作，这与他高度控制与严密组织的音乐观念有着密切的联系。20世纪作曲技法经过“整体序列”发展后，将声音的各项元素予以高度重视，将其排列与组合，发展到人工化的极致。虽然有人也利用数学及统计学的概率公式，将音高、力度、节奏各元素作不同的设计（如泽纳基斯，Iannis Xenakis，1922-2001）的“公式化音乐”理论，以及后来的电脑作曲等，可是，它们所显现的是更精密、更机械化，因而更缺少感情与人性。施托克豪森在长期苦思与摸索中，努力探索出一种能以十二音的广阔空间来进行作曲，又能融入人的情感要素等独特作曲法，所以，他将控制化、组织化作曲理念与戏剧化的音乐理念、宇宙化的音乐理念相结合，并实践于自己的音乐创作之中。在这第一章里，作者对施托克豪森的音乐理念形成及特征进行论述，为对他在《钢琴曲ⅠⅩⅣ》的创作技法运用及发展的思想源头作出了说明与解释。

文章的第二章“从点描化到音群化序列创作的过渡”。作者通过对《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》“点描化序列”创作特征的探究，阐述了“钢琴曲Ⅰ-Ⅳ创作形成”、“点描化序列创作表现”、“点描化到音群化创作发展的过程”，展现了施托克豪森的整体控制化的音乐理念。作者认为，在20世纪50年代初开始的“序列音乐”的热潮中，施托克豪森是一位积极的追随者，体现出他对“整体序列主义”严密的创作手法的追随： 《钢琴曲Ⅲ》一共有16个小节，《钢琴曲Ⅱ》有35个小节，《钢琴曲Ⅰ》有61个小节，《钢琴曲Ⅳ》有84小节。虽然在其《钢琴曲Ⅰ》完整地运用了十二个半音音级，但它使用了《钢琴曲Ⅱ》最先出现的三个音级D、bE、F，作为整首作品的开始。《钢琴曲Ⅱ》在《钢琴曲Ⅲ》的创作基础上，在音域方面进行了发展，《钢琴曲Ⅱ》比《钢琴曲Ⅲ》在音域上在低音区扩展了两个八度，《钢琴曲Ⅱ》的最低音域在大字2组，而《钢琴曲Ⅲ》的最低音域在大字组。《钢琴曲Ⅲ》的结尾将音级安排在高音区，《钢琴曲Ⅱ》的结尾安排在低音区，《钢琴曲Ⅰ》的结尾在中音区，《钢琴曲Ⅳ》的结尾完整的表现了钢琴的所有音区的进行，由此可以看作是一个音域逐渐扩大的历程。但是，从第一组钢琴曲中却没有明确反映出整体序列的特征，《钢琴曲Ⅰ》的序列理念仅仅是在节拍排列方面的预制。《钢琴曲Ⅱ》表现为音高布局的序列化。《钢琴曲Ⅲ》几乎没有明确的表现出序列特征；而只有《钢琴曲Ⅳ》才在音高、音区、力度、时值等参数上体现出明显的序列理念。在施托克豪森音乐理念中“创新”是他的最高理念，他的每部新作品都是唯一而独特的。施托克豪森在“建立独一无二的个性”理念启示下，在“二战”后努力追寻“创造性”的音乐思潮，并不断开拓自己独特音乐风格的道路。

文章的第三章“音群化序列创作的发展”。文章的作者通过对《钢琴曲ⅤⅪ》音乐形态上的分析，阐述了施托克豪森“钢琴曲ⅤⅪ创作形成”、“音群化序列创作与偶然手法的结合”、“音群作曲法向时段作曲法的过渡”，作者发现施托克豪森从２０世纪５０年代中期除了将“音群”作曲法、“时段”作曲法作为创作的主要方法外，还表现出对“偶然音乐”创作的极大兴趣，例如这7首钢琴曲中，所运用了“时间八度”、“开放曲式”的手法，这些都属于“偶然音乐”的创作方法。但是，他并没有给“偶然”太大的余地： 《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》虽然在演奏结果上有很大的不确定，但其作品的结构、音高、速度值、力度等音级参数都是不可改变的，所以，这与以凯奇的偶然音乐有很大的不同。施托克豪森希望在新的理念中寻找促进“序列”创作的手法，他通过演奏者的演绎，探索器乐的新音色，还对演奏的时间作了很多的实验，这反映出当时“序列”创作面临着巨大的阻力，故而，施托克豪森通过对钢琴曲的实践，努力地为“序列音乐”探寻新的发展道路。

文章的第四章“公式化序列创作”。冯欣欣通过对《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》公式化“序列”创作特征的探究，阐述了施托克豪森“公式作曲法的概念”、“钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ创作形成”、“钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ的公式化序列创作特征”，她得出的结论是： 施托克豪森从20世纪５０年代末至６０年代将对“偶然音乐”的探索转回严格控制化的创作风格；７０年代初，施托克豪森开始对“公式作曲法”进行摸索，这种技法是建立在“二战”后的“序列”创作基础之上，它的“序列化特征”表现在预先设计一个公式（旋律），这个公式的主要特点是： １.篇幅短小（“曼特阿公式”与“光的超级公式”演奏时间都在１分钟内）；２.公式中音级的所有参数需要被预先设计。作者认为，与“序列音乐”不同的是，施托克豪森通过“公式作曲法”创作出来的音乐，在很大程度上增加了可听性与理解性。众所周知，“序列音乐”的缺点在于它过于机械、偏于形式、缺乏对听众的吸引力，且对作曲家限制较大，许多作曲家和音乐研究者们都认为，“序列音乐”的创作是没有发展前景的。针对这些问题，施托克豪森在《钢琴曲ⅤⅪ》创作中试图找出解决的办法，他对“偶然”创作进行了大量的实践，但是，仅仅将“偶然”与“序列”结合也不能解决这些问题，然而，施托克豪森通过对钢琴曲ⅠⅩⅣ“序列化”创作的不断坚持，证明了“序列音乐”的创作还是有着广阔发展空间的。在６０年代，施托克豪森到访世界许多地方，接触到一些国家的古老音乐，这给他的创作带来新的灵感，如他还发现佛教中的“咒语”可以变换成无数种形态，对它反复的吟唱可以达到一种最美好的精神境界，这个“咒语”非常独特而短小，它以最美妙的歌唱形式来表现，施托克豪森受到佛教“咒语”特征的启发，创作出小段美妙的旋律作为“公式”（代表“咒语”），然后对这个公式进行无限的变化，最后形成一整部作品。这段“公式”的旋律是作曲家创作前的创作，是最高音乐灵感的浓缩，施托克豪森试图证明以有限的公式可带来无限的创作，《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的创作，就证实了这一点。

四

2007年12月5日，对世界乐坛说来是一个令人极其悲痛的日子： 这一天，伟大的德国当代作曲家卡尔海因茨·施托克豪森在科隆附近的家中不幸去世，享年79岁。8年以后的今天，冯欣欣博士的论著面世，本书为我们缅怀这位著名的作曲家、使我们能了解他的部分音乐创作的“序列音乐”的理念，提供可资借鉴的学习途径。

在施托克豪森逝世多年后的今天，他的音乐仍然处于当代音乐中十分显要的地位上，他的音乐创作观念和音乐作品，依旧被大众看作不可或缺的当代艺术。对他的争议则由于他的观念大大领先于他的听众的欣赏习惯与审美态度所导致。他将世界音乐各种混合起来的做法，对今天的听众来说，如同在20世纪70年代刚开始出现这一做法时一样新鲜，他那试图渗入声响内核的种种尝试，以期精确地估价声音存在的价值与意义，无论是在一个给定的结构内、亦或是有意将毫无整体感的演奏进行中，都为当代“先锋音乐”的实践，打下听众接受的基础。

冯欣欣博士的论著得出结论： 施托克豪森自始至终都没放弃“序列音乐”的创作，这与他的音乐观念紧密联系。作者认为，20世纪音乐的作曲技法经过“整体序列主义”的渲染后，将声音的各项元素予以高度的排列与组合，这似乎已走到人工化的极致。虽然后来仍然有人利用数学及统计学的概率公式，将音高、力度、节奏各元素作不同的设计，可它所显现的只是更精密、更机械化、更缺少感情与人性。只是施托克豪森经过长期的苦思与摸索，对“序列音乐”创作进行不断的实践，终于悟出了一种能以“十二音技法”进行作曲的广阔空间，又最大限度地融入人的情感要素，而得到独特作曲方法——“公式作曲法”（Formelkomposition）。

虽然冯欣欣博士的论著《序列理念的笃行者——卡尔海因茨·施托克豪森钢琴曲ⅠⅩⅣ研究》还不能完全总结出施托克豪森对当代音乐创作与音乐理念上的贡献，而仅局限于对他“钢琴曲ⅠⅩⅣ”的研究，但是，在目前我国对施托克豪森研究还可谓相当薄弱的情势下，本书对“二战”后施托克豪森钢琴音乐创作的研究，无疑起到填补空白的作用，因此，冯欣欣博士此书的完成，就是对施托克豪森音乐创作的研究以及涉及西方当代音乐的研究,做出了突出的贡献。

2015年4月24日


绪论

一

本书研究的对象是德国现代作曲家卡尔海因茨·施托克豪森（Karlheinz Stockhausen，1928-2007）
[1]

 于20世纪50年代至80年代创作的十四首钢琴曲（Klavierstücke Ⅰ-ⅩⅣ）。笔者将《钢琴曲Ⅰ-ⅩⅣ》创作中反映出的对序列创作思维的坚持和不断发展作为全书研究的重点。并且通过对施托克豪森音乐观念的探究以及十四首钢琴曲创作技法的分析，作为对这一研究重点的解释与说明。

20世纪50年代初，年轻的施托克豪森凭借最早的“点描音乐”（Punktuelle Musik）作品，例如《交叉演奏》（Kreuzspiel，1951）、《演奏》（Spiel，1952）、《对抗的点》（Kontra-punkte，1952-1953），赢得了国际乐坛的关注。在经历了整个20世纪西方音乐创作发展的“大浪淘沙”后，他的名声不但不减，还伴随着他在创作上取得的不断成功与时俱增，成为当今西方最具影响力的现代作曲家之一。

在20世纪风云多变的音乐历程之中，施托克豪森是一位颇具争议的音乐家。他的音乐作品有时得到音乐评论者的肯定赞赏，有时则被反对诋毁，因为其作品的表现方式及材料的使用过于极端，也因为一些听众不了解其作品的含义。此外，由于施托克豪森直言敢言的个性，其言行也常被媒体作为借机炒作的题材。2001年9月11日美国纽约世贸大楼被炸事件发生后，正逢施托克豪森在德国汉堡举行两场作品音乐会。演出的前几天，汉堡一家报社的记者访问他时，他以自己的系列歌剧作品《光》（Licht——Die sieben Tage der Woche）中的主要人物“路西法”为喻，调侃“9·11恐怖事件”是“路西法”的完美杰作（路西法在西方宗教中比喻为魔鬼）。
[2]

 但记者们仅报道施托克豪森说“这是智慧与时间完美配合的艺术杰作”。结果引起轩然大波，全世界的报刊都广为披露与讨论。汉堡的音乐会立刻被取消，施托克豪森承受了巨大的压力。幸好他及时澄清，并向受难者及家属致歉，加上许多人挺身为他辩解，并公布访谈时的实况纪录，总算平息了那次风波。他的背后有大批的追随者与崇拜者。他拥有4个坚强的团队作为他的后援： 一为包括他的子女和女朋友苏珊娜·斯蒂芬斯、卡汀卡·帕斯维尔
[3]

 等的高水平演奏家群；一为“施托克豪森出版社”（Stockhausen Verlag）；一为长期合作的一群音响和灯光调控师；另外还有一群老中青的音乐学者们担任他的行政助理。这些后援团，每年协助他推展世界各地近百场的个人作品音乐会，处理来自世界各地的总谱和唱片订单。如此类似企业化经营个人事业的作曲家，当时应是世界仅有。1980年以后，施托克豪森几乎每年均有受奖。2001年5月，他获得瑞典国王颁发的“音乐极地奖”（Polar Music Prize），
[4]

 这是象征作曲家最高荣誉的奖项。他戏剧而又精彩的人生经历，以及一生所获得的众多荣誉，都足以证明了施托克豪森在当代世界音乐创作领域的巨大成就和重要影响。

施托克豪森这一生一共创作了大约370首可演奏的作品，其中包括35首乐队作品、13首为合唱与乐队创作的作品、约250首电子音乐作品、为所有乐器创作的独奏作品、不同编制的室内乐作品、舞台音乐作品等等
[5]

 。《20世纪音乐概论》评论他是20世纪新音乐作曲家中“勇于探索的完美典型”
[6]

 。《牛津简明音乐词典》对“施托克豪森”的描述是：“20世纪从事新音乐的作曲家都在进行不断的探索，就探索的长久和广泛而言，几乎无人能够赶得上施托克豪森。”
[7]

 施托克豪森经常在世界各地演出自己的作品，他的每一部新作品问世，都力求在内容或形式上标新立异，并且这些作品也都立刻引起不小的轰动。1963年至1970年，施托克豪森组织了一些新音乐演奏家们，组成新音乐演奏团，在世界各地进行巡演。1970年，他的许多作品在日本的世界博览会上演奏了183天，吸引了百万以上的观众，如此频繁的上演率也使更多的人认识了他与他的音乐。
[8]



施托克豪森享有很高的国际声誉，他的音乐作品经常在欧美、日本、韩国、新加坡、中国台湾等地上演，中国大陆的公众们对他的了解也在日益加深。目前在中国的西方音乐史研究领域对1950年之后西方音乐的研究较少，为了对此进行学术内容上的补充，笔者希望选择一位有代表性的西方现代作曲家进行专题研究，而施托克豪森的经历与成就就显现出他正是符合此研究目的的作曲家。

选择《钢琴曲Ⅰ-ⅩⅣ》作为主要研究对象的原因是基于这样几点考虑：

1. “钢琴曲系列”在施托克豪森的作品中占据重要地位

“钢琴曲系列”是施托克豪森的所有作品中一组表现不同风格，运用不同创作方法，内容丰富多彩的作品。它的创作贯穿了作曲家整个创作历程。1954年，施托克豪森对“钢琴曲系列”的创作制定了一个计划： 它将是一部由21首钢琴曲组成的系列作品，一共分成六组，第一组： 1-4首；第二组： 5-10首；第三组： 11首；第四组： 12-16首；第五组： 17-19首；第六组： 20-21首。
[9]

 每一组的“钢琴曲”数量是按照一定的数量比例进行排列： 4+6+1+5+3+2，由此可以看出一个对称的比例： 10∶1∶10。每组钢琴曲的数量与每首钢琴曲的音高组织的设想与速度安排的构思，按照一定的序列关系联系在一起。但是，施托克豪森最终只实现了原计划的一部分，从1952年起直到他去世，他一共创作了19首钢琴曲。因为这个创作计划是在《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》创作之后制定的，而且要注意的是，每一首钢琴曲的顺序不是按照作品创作时间的先后排列的。例如，《钢琴曲Ⅱ》、《钢琴曲Ⅲ》创作完成于1952年，先于1953年完成的《钢琴曲Ⅰ》、《钢琴曲Ⅳ》；《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》创作于1954-1955年，但是《钢琴曲Ⅵ》、《钢琴曲Ⅸ》和《钢琴曲Ⅹ》在1961年完成最后修订；《钢琴曲Ⅺ》则是在1956年完成。这些情况致使施托克豪森放弃了原先的创作计划。

《钢琴曲Ⅰ-ⅩⅣ》的创作包含了作曲家的一些最具个人特色的作曲技法。《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》主要运用了点描化创作，并逐渐向音群作曲法过渡；《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》主要运用了音群作曲法；《钢琴曲Ⅺ》的创作表现出序列理念与偶然手法的结合，实践了“开放曲式”；《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》运用了公式作曲法，它们还是歌剧系列《光》中的一部分，第12首钢琴曲来自《星期四之光》的第一幕《米歇尔的青年时代》的第三场（3.Szene Examen von 1.Akt Michaels Jugend der Oper Donnerstag aus Licht 1978-1981），第13首来自《星期六之光》的第一场《路西法之梦》（1.Szene Luzifers Traum aus der Oper Samstag aus Licht，1981-1983），第14首来自《星期一之光》的第二幕（2.Akte der Oper Montag aus Licht，1984-1988）
[10]

 。

根据施托克豪森本人的著述，钢琴是他最喜爱的乐器。在一次个人作品音乐会上，他为“钢琴曲”作的导读里这样写道：“与其他音乐形式相比，音乐爱好者更感兴趣的是钢琴音乐，因为他可以知道用两只手，所有十个手指能做的一切。”
[11]

 施托克豪森自己就是一位优秀的钢琴家，他还要求自己的所有儿女都学习钢琴，其中的一些人后来成为了著名钢琴家，他们经常演出父亲（施托克豪森）的系列作品《钢琴曲》。自20世纪60年代初，就有不同国家的音乐学者关注研究这套“钢琴曲系列”，由此，许多以各种语言撰写的文献相继问世。

2. 结合笔者专业特点与兴趣

笔者曾在德国学习西方音乐演奏及理论7年，深受德国音乐文化的影响，尤其是对二战后的德国音乐有着极大的兴趣。并且本人从事钢琴演奏20余年，也希望通过本论题的研究积累新钢琴音乐的作品文献，为广大的钢琴专业研究者们推荐这套优秀的作品。除此之外，笔者被施托克豪森独特的音乐观念与创意深深吸引，也被他那对音乐创作的执着追求打动，这些都激起了笔者深层研究他的作品的强烈欲望。

施托克豪森一生为钢琴创作的作品有： 《钢琴曲ⅠⅩⅨ》（1-14首为传统钢琴而作，15-19首为电子合成器而作）；1969年创作钢琴四手联弹《音程》（Intervall，1969）选自《为将来》；1970年创作了双钢琴作品《曼陀罗》（Mantra，1970）；2005-2006年为传统钢琴创作了《自然的长短》（Natürliche Dauern,2005-2006）。经过考虑，笔者决定选择研究施托克豪森为传统钢琴所作的独奏作品。虽然《自然的长短》也符合这一条件，但是因为这部作品篇幅较大，目前也有一位意大利音乐学者在作这部作品的博士论文，而对施托克豪森的研究的外文文献里也没有对“钢琴曲系列”整体的专题研究。所以，笔者最终把《钢琴曲Ⅰ-ⅩⅣ》定为研究对象。

施托克豪森一生所获得的成就与德国社会和政府给予他的支持是分不开的。1970年，在日本大阪举行的世界博览会上，由德国政府出资建造了一个由施托克豪森本人设计的球型展览馆，每天上午是其他的展览活动，下午有5个小时的音乐会，演出施托克豪森1970年之前的作品。这个活动足足持续了6个月，吸引了百万以上的观众。如此好的机遇与德国政府对当代音乐文化的重视紧密相关。施托克豪森的出生地默德拉特（Mdrath）因为多年大量开采煤矿，现今已不存在。后来，施托克豪森被科隆附近的小城库尔滕（Kürten）的市政府授予“荣誉市民”，库尔滕市政府除了支持他的音乐创作及演出，还为他每年举办的“施托克豪森大师班”免费提供演出、教学场地和学员住宿，还为施托克豪森建造了以他的名字命名的广场。现今，德国政府出资要为施托克豪森建造专门的音乐厅。因此，笔者也希望通过这一课题的研究，推进我们国家的政府对中国当代音乐文化的关注与支持，希望更多音乐学术界的研究者们支持当代音乐的发展，重视我国当代作曲家们的音乐创作。

二

（一） 国外学术界对施托克豪森钢琴曲系列的研究极为重视，其研究文献和成果颇丰。施托克豪森的研究资料在德国得到了完整而系统的整理，在库尔腾
[12]

 的施托克豪森档案馆里收集了几乎所有研究施托克豪森的西文文献，包括全部乐谱、音响和录像资料。笔者于2009年7月至9月及2013年8月在此进行了四个月的研究工作，经过考察，以下分三个部分进行介绍。

1. 施托克豪森撰写的《音乐文集》

从1963年至今，出版了一系列由施托克豪森本人撰写的《音乐文集》十卷
[13]

 ，书中编入了作曲家的创作理念，作品演出情况，部分作品的创作草图，还有许多对作品创作技法的解释及音乐分析，这些都成为日后音乐学者们研究“钢琴曲系列”的理论依据。

《音乐文集》第六卷整理了1952-1986年出版的有关施托克豪森的研究文献，将其分成三个部分： 一为专题著作、二为专题性文论（指发表在学术期刊、音乐辞典、音乐批评、报纸上的学术文章）、三为综合性论著（指在音乐史论、教科书、综合论著中有关施托克豪森的内容）
[14]

 。

《音乐文集》第十卷整理了1987-1998十年里关于施托克豪森的研究文献
[15]

 ，在原有文献的基础上，第一部分增加了20篇，第二部分增加了215篇，第三部分增加了59篇。这卷丛书对研究施托克豪森的音乐具有普遍的指导性意义，除了提供了研究施托克豪森音乐的所有文献资料信息之外，还收集了大量作曲家本人撰写的文章和书信，它给予研究者很大的帮助，使作者能迅速有效地收集到一些重要文献，为研究施托克豪森的前期准备打下良好的基础。

2. 二十世纪50-70年代： 施托克豪森及其钢琴曲研究的初探期

最早关于《钢琴曲》研究的德文文献是德国学者卡尔·海因里希·约尔纳
[16]

 1963年出版的《作品与意图》
[17]

 ,在这本书中约尔纳使用了众多一手材料，具有较强的客观性和参考性，而且书中图文并茂，附有作曲家本人和众多友人的照片以及作曲家参加一些音乐活动的图片。最早的英文文献《施托克豪森的钢琴曲》
[18]

 ,其作者霍普金斯
[19]

 是英国作曲家、音乐评论家，他是1980年出版的《新格罗夫音乐与音乐家词典》中“施托克豪森”词条的撰写者。以上两位作者结合了《音乐文集》中陈述的创作方法和理论，对50年代至60年代创作的钢琴曲进行分析，并与施托克豪森同时期的其他作品联系比较，概括了这一时期《钢琴曲》的创作特点，关注促使施托克豪森创作技法发展变化的社会文化方面的原因，以及作品问世后的被接受情况。这些早期研究文献可以看作是施托克豪森《钢琴曲》研究的奠基石。

专题类： 20世纪70年代，出版了两本重要的研究施托克豪森音乐的专著，这两本专著对《钢琴曲》创作的不同时期进行了划分和创作特点的归纳： ①约纳特恩·哈维
[20]

 主要关注《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》，把这四首钢琴曲的创作特征归纳为“开拓性”，并阐述了20世纪50年代初序列音乐对施托克豪森的影响。同时，哈维还描述了施托克豪森作品的被接受情况；②罗宾·麦柯尼
[21]

 的《施托克豪森的作品》
[22]

 对《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》这一组钢琴曲的创作美学特征进行了归纳，其观点是它们反映出了一种“自相矛盾的音乐创作理念——无序和有序的完美组合”，除此之外，麦柯尼还将同时期许多电子音乐作品的创作与第二组钢琴曲进行比较。这个时期有大量钢琴曲被创作，说明了施托克豪森在这一时期在钢琴上对电子音乐的音色和效果进行了实践。所以，麦柯尼把这一时期归纳为“钢琴音乐创作高峰时期”。

海尔伯特·汉克
[23]

 1976年出版的《卡尔海因茨·施托克豪森钢琴曲第10首》
[24]

 是第一部研究施托克豪森《钢琴曲》的专题著作。汉克不仅是一位音乐学家，还是一位杰出的钢琴家。全书一共分为五个章节。第一章为“历史”，作者先从史学的角度阐述了《钢琴曲Ⅹ》的创作背景与形成，描述了此作品与施托克豪森其他作品之间的内容联系，特别是与其他钢琴曲的相互关系；第二章“理论”追寻了作曲家创作理念的源头，反映了施托克豪森以序列音乐为基础的创作理念；第三章“分析”是全书的重点，作者熟练地运用了钢琴曲第Ⅹ首的创作草图，探索性的阐释了这首钢琴曲创作形成过程，并且表达了自己对规范的序列创作理念的理解；在第四章“实践”中，作者结合亲身演奏的经验，比较了不同钢琴家的演奏诠释，对更好的表现作品的艺术形象塑造，提出了许多建议；最后一章“文献”包含了三个方面的内容： 第一部分是对创作草图、作品手稿和出版影印的收集目录，第二部分是关于作品出版、首演情况、德国首演和一次在科隆演出的情况的评论，第三部分是关于施托克豪森生平和作品研究的文献目录。由此可见，这是一部内容非常全面的研究著作。

3. 二十世纪80年代至今： 施托克豪森及其钢琴曲研究的发展期

这一时期涌现了许多关于施托克豪森生平、作品研究、创作理念、音乐风格等等各个视角的专题研究。

施托克豪森生前非常愿意和音乐学研究者们接触，1994年在柏林召开了首届“施托克豪森研讨会”，参加者主要是来自德国的音乐学者。1998年为了庆祝他的70岁生日，建立了两个国际性质的学术活动，一个是在科隆大学举办的“施托克豪森研讨会”，科隆大学是施托克豪森的母校，他1947年至1951年在这里攻读哲学、音乐学和日耳曼文学，主办人是科隆大学音乐学教授克里斯托夫·冯·布卢姆勒德,他是研究施托克豪森的专家，《施托克豪森音乐文集》第4至10卷由他编写。他还是施托克豪森研究所的奠基人，此次研讨会由来自欧美、日本、瑞士、西班牙等国的音乐学者进行讲座和讨论，2010年1月在科隆举办第二届“施托克豪森研讨会”。另一个活动是“施托克豪森大师班”，每年的夏季在库尔滕举办，每次的参加者都多于百人，来自超过30个国家和地区。

传记类： 关于作曲家生平的研究，值得一提的是德国学者米歇尔·库尔兹
[25]

 编写的《施托克豪森传记》
[26]

 。全书按照时间的顺序分成11个部分，每个部分作者关注的重点各不相同： 在对施托克豪森儿时及青年时期的描写中，作者关注了作曲家的家庭背景、社会的战争影响、作曲家的宗教信仰，以及战后文学思潮的影响；对作曲家创作时期进行撰写时，库尔兹将施托克豪森不同时期的作品进行简要分析，探究了不同时期的创作特点。在这本书中大量引用了作曲家书信和日记的资料，展示了许多作曲家儿时和家庭成员的珍贵照片，这些一手资料使内容的阐述具有很强的说服力，对笔者的研究有很好的参考价值。

访谈类： 1979年11月开始，意大利米兰的记者兼作家米阿·唐纳保
[27]

 与施托克豪森作了一段为时18个月的对话访谈。这个对话先从罗马开始，接着在佛罗伦萨（1980年7月）、巴黎（1980年10月）、米兰（1981年3月），最终在1981年4月在起点的罗马作了最后的对话而结束。这些访谈的内容后来编印成册，于1985年发刊，并于1988年由大卫·布恰特
[28]

 译成英文，由牛津大学出版发行至全世界
[29]

 。从这些访谈中，我们可以获知许多施托克豪森的生活背景，还有与家人、朋友及社会的关系。最重要的是，我们可以借此了解他对音乐的观点，想法及所持态度，以及写作的习惯等。

专题类： 这个时期重要的专著还有鲁道夫·福瑞休斯教授
[30]

 的著作《卡尔海因茨·施托克豪森》第一卷：“作品全集的导读”、“与卡尔海因茨·施托克豪森的对话”；第二卷： 1950-1977的作品；第三卷： 1977-2007的系列作品
[31]

 。福瑞休斯是德国卡尔斯鲁尔音乐学院的音乐学教授，是目前研究施托克豪森最权威的德国专家，曾经撰写了新版德文音乐词典《音乐的过去与现在》（MGG）中关于施托克豪森的词条。福瑞休斯将《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》与早期的钢琴曲进行比较，分析了归纳了各个时期的创作风格，他详细地阐述了钢琴曲系列的创作在施托克豪森作品中的重要地位，将《钢琴曲Ⅰ-ⅩⅣ》的创作特征与各自同时期的作品进行比较，试图证实钢琴曲的创作在一定程度上影响了同时期其他作品的创作。

除了上述提到的研究施托克豪森钢琴曲的专题性著作之外，还有一些专题性文章散见于各类外文期刊上。值得一提的一篇文章是理查德·托普
[32]

 的《永恒的最后素描： 施托克豪森钢琴曲第6首的最初版本》
[33]

 。理查德·托普是悉尼大学音乐系的音乐学教授，从70年代起至今，他一直在不倦地研究施托克豪森，并且还撰写了2001版《新格罗夫音乐与音乐家词典》中的施托克豪森条目。在这篇文章中，作者通过对大量一手资料，如草图、手稿、通信集的分析和研究，揭示了施托克豪森反复修订《钢琴曲Ⅵ》，是为了寻找一种新的结构形态的探索过程，表现了一种进程式的音乐创作理念。

另一篇值得关注的是大卫·列文
[34]

 （David Lewin）出版的《为施托克豪森钢琴曲第3首制作和运用的一个网络程序》
[35]

 。作者借助阿伦·福特的分析理论，运用了一个五音音级集合（0，1，2，3，6），对《钢琴曲Ⅲ》的音高结构进行了详细的分析和研究，解释了该作品的组织和相互关系是建立在相同音级集合上的各种形式的变化，并且，他还对之前分析者对施托克豪森的《钢琴曲Ⅲ》不真实的分析进行了批评，提倡并强调了音乐是听觉的艺术，对新音乐作品进行分析时要选择相适应的分析方法。

（二） 国内目前对施托克豪森的研究较少，其中包括译文类： 顾耀明翻译的《访卡尔海因茨·施托克豪森》、汤亚汀译的《二十世纪音乐》、孟宪福编译的《二十世纪音乐概论》、杜晓十译的《20世纪西方音乐的继承与发展》。这些文献的介绍性较强，只是对施托克豪森音乐创作进行了概述。

中国大陆对施托克豪森的专题性研究虽然从20世纪80年代就开始，但是其主要内容是对他的一些音乐风格及理念进行介绍性概述，研究力度不够。这其中包括： 邵桂兰、王建高的《当代高抽象表现主义音乐辨析——谈施托克豪森的音乐观念及其美学特征》载于《人民音乐》1991年第10期、朱建的《施托克豪森与他的“瞬间”》载于《音乐爱好者》1994年第6期、钱仁平的《从声带到丝弦簧片到螺旋桨到集成电路——施托克豪森和他的“少年之歌”》载于《音乐爱好者》1998年第8期、张洪模的《施托克豪森言论辑》载于《人民音乐》1999年第11期。

从2003年开始，出现了一些对施托克豪森作曲技法的研究与分析，如彭志敏的《新音乐作品分析教程上、下册》和姚恒璐的《现代音乐分析方法教程》，对施托克豪森的一些音乐作品在作曲技术方面进行了较为详细地探索。但是这些只是作为教科书出现，迄今为止，国内还未有对施托克豪森较为全面而详细的专题研究。

（三） 在乐谱方面，上海音乐学院图书馆存有施托克豪森《钢琴曲ⅠⅩ》的乐谱资料，本人通过在德国学习的机会，在科隆音乐学院收集到《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的乐谱资料。

在音响方面，本人在德国收集到了施托克豪森全部钢琴作品的音响资料。其中包括两个版本： 1德国钢琴曲海尔伯特·汉克1985年12月和1986年4月在科隆的西德广播电台录制了《钢琴曲ⅠⅪ》。唱片公司及唱片编号为： WER60135/36-50WERGO 1987；2荷兰钢琴家艾伦·科威尔（Ellen Corver）2000年录制的《钢琴曲Ⅰ-ⅩⅣ》，施托克豪森唱片公司出版，唱片编号为： 56。

综上所述，国外学术界对施托克豪森钢琴曲系列的研究极为重视，其研究文献和成果颇丰。从对施托克豪森钢琴音乐的研究反映出不同的研究视角、研究方法、资料运用和写作手法，这些都能成为我们中国学者可借鉴的学术资源。

三

本书的写作思路围绕着“序列创作思维的坚持和不断改造”这个研究主线，共分为四个章节。因为本课题属于历史音乐学与音乐分析学的研究范畴，作者力求在分析技法特征中透视挖掘历史及美学因素。第一章通过对作曲家音乐观念的探究，追溯了为什么他会坚持序列理念的思想源头，这包括家庭、社会、文化对他的影响，以及个人性格的建立，笔者将音乐观念的形成及发展的阐释作为施托克豪森对序列创作忠诚不渝的一种解释与说明。第二、第三、第四章关注的内容是十四首钢琴曲的序列化技法特征表现，笔者对此进行了深入详细的分析与归纳，并且在前人研究的基础上，建立了一些独创性的技术分析。全书得出最主要的研究结论是： 施托克豪森自始至终都没有放弃序列音乐创作的理念，并发展了序列音乐创作的理论和实践，而这是与他所处的时代环境及个人的音乐观念紧密联系的。

为了实现这一写作目标，笔者主要运用了两种研究方法： 第一，文献学方法。借鉴前人的研究成果，在此之上建立个人的、独特的研究观点。在此基础上，笔者尊重他人的研究成果，引文及参考文献详细注明出处，并将自己的观点与前人进行区分比较，从而表现出论文研究的原创性分析。第二，以音乐观念为导向、以作曲技术为基础的分析方法。作者在研究过程中，作曲技术分析是最困难的研究内容，虽然作曲家留下了大量的创作草图，但要理解它们，弄清草图的形成是非常复杂的，需要花费大量的时间与精力。在分析过程中，笔者有这样几点体会： 在了解施托克豪森的主要技法特征的同时，还要不断地从他的音乐理念中获得分析的灵感，因为有时候，一个音乐理念就代表了一种作曲技法。所以一直以来，笔者都把能够更清楚的理解施托克豪森的音乐理念作为分析的主要目的。


第一章    施托克豪森钢琴曲创作的音乐观念基础

所谓观念基础是指所持的理念。通常来说,作曲技法一定会与音乐理念联系在一起,特别是二十世纪的作曲技法,很大程度上是因为一种新的音乐理念的诞生而促成了一种新技法。施托克豪森的创作手法十分多样，这展现了他丰富多彩的音乐观念。笔者将在第一章主要讨论施托克豪森为什么会对《钢琴曲Ⅰ-ⅩⅣ》进行如此创作，其中原因很多，笔者选取最主要的几点进行论述。

第一节    施托克豪森音乐观念的形成

施托克豪森并不像莫扎特、贝多芬那样很早就决定一生奉献于音乐事业，他21岁的时候还在考虑是否要从事文学写作，成为一名作家，他在许多领域都显现出过人的天赋。所以笔者认为，了解施托克豪森豪森音乐理念的形成，是研究他音乐观念特征的必要前提。

一、 家庭的影响

施托克豪森出生在一个热爱音乐的家庭，父亲西蒙·施托克豪森（Simon Stockhausen,1899-1945）是一位热衷戏剧的乡村小学教师，母亲戈尔特鲁德·施托克豪森（Gertrud Stockhausen,1900-1941）会弹奏钢琴，也通晓演唱。施托克豪森4岁起就跟随母亲学习钢琴，父母对音乐艺术的热衷，深深影响了年幼的施托克豪森。他1936年在阿尔特恩贝尔格（Altenberg）跟随当地的教堂管风琴师弗兰兹约瑟夫·克罗特（FranzJosef Kloth）开始正规学习钢琴。1942年到1945年，他在克森特恩（Xanten
[36]

 ）的师范学院跟随杰安·欧佩尔（Jean Opel）学习双簧管和小提琴，并且在学校的沙龙乐队中演奏钢琴。1947年他考入科隆音乐学院跟随汉斯·奥拓·施密特涅高兹（Hans Otto SchmidtNeuhaus）主修钢琴，1948年又通过音乐教育专业的考试，加修音乐教育。同时，他还在科隆大学学习哲学、音乐学和日尔曼文学。
[37]



在科隆学习的头三年里，施托克豪森并没有意识到自己今后要成为一个作曲家。那时音乐对他来说，仅仅是作为一种谋生的技能。自从他1947年来到科隆后，就依靠在旅馆、酒吧、各种音乐活动上演奏钢琴为生。在科隆音乐学院学习的最后的一年（1951），他担任魔术师亚历山大·阿德瑞恩（Alexander Adrion）的钢琴伴奏，并在欧洲各地巡演
[38]

 。

二、 黑塞的影响

出现转折点的标志是施托克豪森在1948年
[39]

 邂逅了赫尔曼·黑塞的小说《玻璃球游戏》（Glasperlenspiel，1943）
[40]

 。这是促使施托克豪森进行音乐创作的一个主要原因。三十年过后，他还认为这部小说是影响他人生转折最重要的一本书
[41]

 。《玻璃球游戏》的故事发生在一个未来的世界里，玻璃球游戏成了音乐和数学演变而成的符号系统，是人类所有的知识和精神财富。主人公克乃西特（Knecht）是个孤儿，（这与施托克豪森境遇非常相似），克乃西特由该宗教团体抚养成人，他天资聪颖，凭借自己出众的音乐才华和优越的组织才能，在这个精英群体里不断上升，直至团体的最高顶端，成为玻璃球游戏大师。但随着年龄的增长，他逐渐不满足这个与世隔绝的精神王国，觉得在这种象牙塔里是不可能为民众做出贡献的。于是他来到现实世界，试图用教育来改善整个世界。然而他事业未竟，却在一次游泳中不幸溺水身亡。
[42]

 这本书比喻作者黑塞对精神事业的探索和追求，试图从东西方的宗教与哲学中寻找精神的统一。本人推断，施托克豪森从黑塞的小说中寻找到了与自己精神世界产生共鸣的哲学观。从《玻璃球游戏》中，他还深刻地认识到“人类被赋予最高的使命是成为一个音乐家，是用音乐的形式去理解和塑造世界。”
[43]

 所以，他决心把音乐作为毕生奋斗的事业。

笔者从研究的文献中发现
[44]

 ，施托克豪森在1949-1950年期间与黑塞有过频繁的通信，施托克豪森曾在给黑塞的信中表达了自己的寂寞、不被人所理解，以及作为一个战后德国青年在精神上的空虚与困惑。他还将自己创作的诗篇寄给黑塞，希望能得到大师的指正。终于，黑塞于1949年8月给施托克豪森回了第一封信，信中这样写道：

“事实上，我很高兴您给我写信，我喜欢您的才华，从信中能表现出您不是一个文学家，而是一位诗人。我还喜欢您的坦率，您清楚地找到生活中遇到的问题，以及您同时代人的困惑。这些都反映出您积极、美好的一面。我不喜欢您因童年的不幸遭遇、战争的磨难，就放弃爱的权利。我还不喜欢您在信中反映出受到普通大众的影响，没有自己的想法。您应该在成长的过程中将全部的精力投入到去建立个人的、美好的、独一无二的个性。尽可能减少大众式的困惑，那些是没有价值的。”
[45]



从以上这段话可以看出，这位诺贝尔文学奖获得者的评价对年轻的施托克豪森来说，是珍贵的肯定、莫大的鼓励。笔者通过对施托克豪森与黑塞之间联系的探究，推断黑塞是施托克豪森日后决心从事音乐创作的精神上的引路人。

三、 战后德国音乐环境的影响

音乐是社会环境的产物，它与社会的密切联系在20世纪下半叶表现得尤其明显。所以，在对施托克豪森的音乐进行研究之前，首先应对二战后德国的音乐环境作一简要回顾。

二战结束后，德国的大部分地区变成废墟，经济彻底崩溃，在囊空如洗的情况下，还要以实物偿付的形式向战胜国交付巨额战争赔款。战后的初期，德国人民是靠捡破烂和其他国家救济过日子的。日后，在美、苏“冷战”的国际大气候中，德国被分裂成两个实行不同社会制度的国家： 在美、英、法占领区建立了德意志联邦共和国；在苏占区则建立了社会主义的德意志民主共和国。两个德国的人民凭着自己的智慧和才干，发愤图强，在很短时间内，使自己的国家在一片废墟上迅速崛起，各自成为东、西方两大对立阵营中的重要强国。

这些事件很大程度上影响了当时德国音乐的发展。在希特勒掌权时期，许多德国著名音乐家为了躲避纳粹政府的迫害而移民到美国或其他地区，他们中大部分是犹太人，生活极为艰辛。这些“移民作曲家”的作品在那时是被禁止在德国境内或是整个欧洲上演的。二战结束后，曾经备受纳粹青睐的“第三帝国音乐家们”
[46]

 名声扫地，欧洲各大电台也开始陆续播放斯特拉文斯基﹑欣德米特﹑勋伯格﹑韦伯恩等人的作品，许多年轻的作曲家们对此表现出极大的兴趣与热情，还尝试去模仿这样或那样的风格。施托克豪森对这些作曲家在作品中使用的新作曲技法表现出极大的兴趣。特别是1949年12月，钢琴家艾尔塞·C·克劳斯（Else C Krauss）在科隆音乐学院演奏了勋伯格全部的钢琴曲，施托克豪森听后觉得非常震撼，他和一些同学开始对十二音作曲法着迷起来。
[47]

 1950年他先后创作了作品《献给多瑞斯的赞美诗》（Chre für Doris）、《三首歌曲》（Drei Lieder）、《众赞歌》（Choral）。施托克豪森注意到，那些曾经被禁演﹑否定的作品完全拥有可供借鉴的技术手段和美学观念。

而在德国音乐发展史中，人们绝不可能再有任何时候像二战后那样对音乐抱有“重新开始”的坚定决心。生活在“冷战”下的德国人民，心灵深处没有安宁，一些人或是消极的逃避社会，或是沉迷于暴力抗议活动。在社会生活动荡不安的影响下，传统的音乐观念发生了巨大改变，一股强大的分裂因素浸入到战后的乐坛，序列音乐就是这个时期的产物。

序列音乐［德文： Serielle Musik］是二战后欧洲最为盛行的一种新的音乐类型，其影响之巨大，渗透之广泛，可以说无论给予多高的评价，都不会过分。
[48]

 需要在此说明的是，本书所论述的德国序列音乐，与美国音乐学术界所谓的“序列主义”［serialism］在时间界定和音乐特征方面有本质区别。根据一些权威的外文文献表明，
[49]

 德国乃至整个欧洲音乐语境下的序列音乐这一术语出现的时间界定应该为20世纪40年代末，其代表人物是梅西安
[50]

 、布列兹
[51]

 、施托克豪森、诺诺
[52]

 、格韦尔茨
[53]

 等等这些二战后先锋派作曲家们。他们从大约1948年开始实践创作的“整体序列”的音乐作品才算是德语语境中“序列音乐”的开端。笔者认为有必要事先对这一音乐现象在德国音乐语境中进行界定与说明，以便更为清楚的展开以下的论述。

在序列音乐发展的大潮中，许多德国作曲家都勇于探索。如斯特凡·沃尔佩
[54]

 在20世纪60年代之后创作的作品主要以序列手法为主；卡尔·阿马迪·哈特曼
[55]

 在20世纪50年代创作的交响曲反映出整体序列的特征；齐默尔曼
[56]

 1954年创作的《无人知晓我的烦恼——小号协奏曲》（Nobody knows the trouble I seeKonzert für Trumpete und Orchester），将序列音乐与美国黑人灵歌进行结合，还有他同一时期最重要的作品之一《远景——为想象中的芭蕾而作的音乐》（PerspektivenMusik zu einem imaginren Ballet，1955-1956），是纪念达姆施达特10周年的委约作品，也是他第一部整体序列作品；亨策
[57]

 的第二交响曲（Sinfonie Nr.2, 1949）、第三交响曲（Sinfonie Nr.3,1949-1950）、第六交响曲（Sinfonie Nr.6,1969,1994）都是与序列技术相关的作品，在这三部交响曲中，亨策采用特定的音程突出其在音高序列中的地位，这种序列化设计体现着明显的音程思维；迪特尔·施内贝尔
[58]

 在1953-1956年创作的《尝试》（Versuche,1956），其特点是对节奏、节拍进行的序列化处理，这一时期他的音乐语言是高度理性的，还有他的《为人声而作——庄严弥撒》（Für Stimmenmissa est，1956-1969）显示出在序列的各种可能性与局限性之间的徘徊。

以上就是战后德国音乐主要发生的一些事情的背景。由此可见，对极权主义的反感和对艺术革新的渴望成为战后德国音乐最主要的艺术思潮。

笔者认为，促使施托克豪森从事作曲的主要原因还包括他自身对音乐的敏感和非凡的天赋。施托克豪森的音乐理论老师海尔曼·施罗德
[59]

 发现了他在作曲创作方面的才华，并建议他学习作曲。1950年的秋天，施托克豪森为科隆音乐学院的作曲教授弗兰克·马丁
[60]

 演奏了自己的作品后，被接收为作曲专业的学生。从那以后，他放弃了在科隆大学的哲学、日耳曼文学的课程，全身心投入到与音乐有关的学习中去了。
[61]



由此可见，施托克豪森从事音乐创作是家庭、社会环境以及个人天赋等方面的多重影响促成的。而这些经历又会与他后来的音乐观的形成有着怎样的联系呢？

第二节    施托克豪森主要音乐观念特征

一、 创新求变

虽然“创新求变”是二战后欧洲作曲家们的普遍观念，但就探索的长久性和广泛性而言，几乎无人能够赶得上施托克豪森。他在六七十年代谈到有关现代音乐艺术及其革新实践等问题时曾认为，战后的音乐状况与战后的德国相仿，“其城市被彻底摧毁了”，我们必须在一片废墟之上“重新建立起音乐来”，为此，便需要创用与新时代相一致的新的艺术原则、新的方法与材料，尤其是新的思维方式。
[62]

 施托克豪森被誉为是20世纪先锋派作曲家中的领军人物,创作了不少令人惊异的作品，如《星期四之光》（Donnerstag aus Licht，1978-1980）的最后是在米兰歌剧院外的广场建筑物的屋顶上作演出，《直升机四重奏》（HelikopterStreichquartett，1992-1993）由弦乐四重奏分别在高空飞行的四部直升机上演出，这种超乎普通人想象的作品，仍不胜枚举；除了独奏作品之外，他创作的室内乐、管弦乐、电子音乐与声乐作品，没有一首的乐器编制是相同的，每有创作，一定是以新的面貌出现。

施托克豪森可能是二十世纪后半叶至今最“专业”的作曲家，他除了曾在1971-1977年间担任科隆音乐学院的作曲教授，几乎没有脱离专事作曲的生活
[63]

 。他说他从来不去参与一件与音乐无关的活动
[64]

 。他曾这样说过：“对我来说，每个小时都意味着工作。”
[65]

 他这样一种“疯狂奋斗”的工作习惯是受到童年生活的影响。施托克豪森的母亲患有严重的抑郁症，在他5岁的时候，母亲被送到医院进行治疗，一直到1941年在医院去世，他的父亲1945年在匈牙利战亡。所以，施托克豪森很小就承担起照顾家庭的责任。他一边靠钢琴演奏赚来的钱补贴家用，一边不懈努力的学习，因为他相信，只有坚持不懈的学习和工作，才能摆脱贫困的生活环境。后来，他不远万里来到印度、日本、非洲、美国，就是要学习不同文化，来丰富自己的创作资源。

创新始终是施托克豪森作曲的最高理念之一。美国作曲家阿图尔·科恩（Arthur Cohn）说：“施托克豪森的每一部新作品都是唯一而独特的，每一编号的作品都是新音乐，他的重要性是不可低估的。”
[66]

 的确，当笔者仔细审视他的每一作品，没有哪首的乐器编制是相同的，即使在风格类似的同一时期，除了乐器编制不同外，每个作品要表达的意图也各不相同。他曾说过：“我的每一首作品都不同于从前，我的创作不会拘泥于一个有限的固定体裁，也不会使用固定的音响，也不偏好任一固定的风格，大部分作曲家都太过于去适应所面临的环境，有太长一段时间艺术成为一系列妥协的机制，整个世纪都活在驯良的传统中。我不愿成为妥协者，但不幸的是，有时候我也被迫去为小提琴、中提琴等作曲，尽管这些乐器我用的很少。我常想到在乐队中，可怜的小提琴手们通常二三十人坐在那儿一起去做同样的事情。”
[67]



他认为现代艺术应该抛弃妥协，反映人类居住的星球在进化中所发生的进步事件。但他的音乐并未全部否定过去的一切，而是明显的延展，其实许多新事物都与已存在的传统遗产有关系。由此可见，施托克豪森不是要全然背离传统，而是认为艺术家们不应该被局限于旧有的概念和思维，应该不断的去嗅知新的气息，挖掘新的事物，以创造新的文化。正是这种延续传统并进行发展的音乐理念，促使他在钢琴曲的创作中不断地摄取新的音乐文化及创作技法，对序列创作进行不断地改造。

二、 高度控制与严密组织

施托克豪森说：“我的音乐语言宽阔的围绕在两个相对的轴心，首先是精确的结构，另一方面是冥想。”
[68]

 又说：“音乐是听的数学，我们知道音乐、数学与天文学有同样的根源，它们构成了真正的三主宰。”
[69]

 根据这些谈话，让我们来观察他的作品。施托克豪森在作曲的初步，都会先拟出计划，决定好乐曲的长度、比例、节奏、音色及音高素材等等。从第一部作品《交叉演奏》开始，他一定先计划整个乐曲的结构，从乐章数到发展一个单独的音乐因素，到分析一个特殊的音响或是音群的音响，都要详加推敲。

精确与完美是同义词，施托克豪森追求精确是建立在他那完美主义的性格上。他曾自称自己的生日（8月22日）恰好是占星术十二星座中狮子座的最后一天，正要跨入处女座，所以兼具这两个星座的性格特征。完美主义是他不渝的坚持，而完美主义也近乎“自炫学”（Pedantry）,他认为“Pedantry”的意义是精确、清新、完美等的综合体。当一些人认为“美”已经不是现代艺术所秉持的概念，他却说“美”是他在创作中始终架构的目标，“美”不能脱离完美的理想，尤其是宇宙的美，它的主轴是和谐，是星球之间永不逾越的一种美妙平衡。
[70]



这种性格当然会反映在他对自己作品的态度上，所以当他完成了《对抗的点》时才将这部作品编为第一号（Nr.1）,而在此之前的作品编号为1/2、1/3、1/4、1/5等。后来有段时期他将它们撤销发行长达20年，因为认为它们没有足够的价值。他非常苛刻地评估自己的作品，认为有些作品在细节上仍有不完美。例如对《混合》（Mixture，1964）这部作品，虽然施托克豪森在首演上亲自参加了演出，但是他认为这部作品在美的评价上只有百分之四十至五十而已，所以他一共创作了三个版本的《混合》（1964、1967、2003），历经近四十年之久。施托克豪森生前几乎参加所有他作品的排练和音乐会，还亲自担任指挥和音响调控师。据说，他一定会在排练前的半小时到达会场，亲自测试音响。排练后一定将演奏者们聚集在一起进行讨论。这种对艺术一丝不苟的认真态度十分令人敬佩。

施托克豪森始终坚信，音乐是依靠组织的方式构建起来的，就如自然界中万物的天然存在的特性一样。世界上的事物都包含着极端对立的两个方面，在音乐中就好比力度的强与弱、速度的快与慢、时值的长与短、音高位置的高与低，等等。他将这些音级参数对立的两个方面，按照等级的划分进行排列，其意图是找出对立的两个方面之间的联系。
[71]

 就是这种组织化理念影响了他对序列创作的坚持不渝，而序列的主要特征就体现在等级次序的排列，主次的划分。施托克豪森曾经这样说：“我每次创作之前都要跟宇宙之神进行交流，按照神安排的等级来进行音乐创作，这种等级在每个作品都有不同的表现，比如说一部作品以节奏创作作为最主要创作素材，或者以和声为主要素材、或者以旋律、空间和音色为主要的素材。”
[72]

 这同时也体现他作为一个德国作曲家在结构理念上的严密特征。

三、 戏剧性

笔者通过研究发现，施托克豪森会像戏剧导演给演员们“说戏”那样，经常亲临排练现场面授机宜、现身说法。他循循善诱地利用犹如催眠术一般的暗示技巧，来启发唤醒演奏者的悟性、直觉、深层潜意识、情绪记忆，并调动其想象、移情、内心意念，以便促使其进入审美再创造的最佳状态，也称作高峰体验，从而进入作曲家苦心营造的一种“期待视野”或“方向性张力场”。1968年，施托克豪森为了说服他的第二任妻子玛丽·鲍尔梅斯特（Mary Bauermeister）回到自己的身边，于当年的5月6日起饿了七天未曾进食。
[73]

 在这段饥饿与失恋的双重压迫下，他写了许多诗词，其中大部分构成了他的作品《来自七天》（Aus den Sieben Tagen,1968）的歌词。这部作品是在深刻的思考与冥想中所产生的，而作品的总谱只是加上简单的图形和指示的散文诗，以引发演奏者直观的能力作即兴演奏。它被作曲家称作“直觉音乐”（Intuitive Musik）。例如在排练这套作品中《金粉》（Goldstaub）的时候，为了让演奏者能够更准确而细致地体验和把握作品中所要求的意味与效果，施托克豪森规定演奏者必须独自幽居在一个地方，尽量沉默无言，并且还要至少挨饿四天，首先完成这些酝酿准备工作之后，再于某一个深夜开始试奏，演奏前严禁与任何人接触和谈论这部作品，在弹奏出一个个声音之时，只保持闭目静听，避免对乐音作技术性判断和理性解析。

施托克豪森也从事歌剧的创作，自1977年开始，历时26年，他终于在2003年完成了《光》（Licht，1977-2003）这部演奏时间约为29个小时的系列歌剧作品。施托克豪森将一些传统歌剧片段与其他更加仪式化性质的片段混合在一起，并结合了舞蹈和纯器乐作品，例如《钢琴曲Ⅻ》是《星期四之光》第一幕的第三场、《钢琴曲ⅩⅢ》是《星期六之光》的第一场、《钢琴曲ⅩⅣ》是《星期一之光》第二幕的第二场。

他对在器乐演奏中加入戏剧性表演做了很多探索。例如在《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的创作中，加入了演唱，戏剧表演的部分。

例1，施托克豪森，《钢琴曲ⅩⅢ》第347-348小节

[image: ]


在上面谱例中，椭圆标识出来的部分表示钢琴演奏者需要用嘴轻声念唱出数字；五线谱是钢琴演奏部分；而用方框标记出来的则是戏剧性表演的提示，施托克豪森要求演奏者慢慢站起身（Langsam aufstehen），走近舞台上布置好的道具，去准备发射第一枚火箭（1.Rakete）。

施托克豪森在为单簧管独奏而作的《丑角》（Harlekin,1975）中,除了谱写了技巧艰难的吹奏谱，还加入了一行步伐谱，如下面谱例中的方框标记的部分。这里要求单簧管演奏者一边演奏，一边按照谱子上面的指示跳出相应的舞步，还要做出戏剧化的表情。这部作品演奏时间长达45分钟，中间没有休息。

例2，施托克豪森，《丑角》片段

[image: ]


在他的作品中，演奏者之间的互动非常重要。例如在《交叉演奏》和《接触》（Kontakte,1959-1960）中，演奏者之间像表演戏剧那样，通过演奏表现音乐的戏剧性对话；再比如《时段》（Momente,1962-1972）中独奏者与合唱团的戏剧性交流，等等。

这种戏剧化观念，应该归于受到了父亲的影响。施托克豪森的父亲非常热爱戏剧（Theater），经常组织学校的学生和村里的戏剧团排演戏剧节目，施托克豪森3岁的时候就坐在台下观看由父亲编排的节目。他还特别喜欢在钢琴上模仿从电台广播中听到的歌剧选段的旋律。1945年起，他接替自己老师的职位，担任阿特恩贝尔格戏剧团的排练，之后的三年一直在那里工作。
[74]

 施托克豪森说他的戏剧是内心世界想象而产生的果实，是在诉说宇宙的故事
[75]

 。而由他本人这般精心“导演指挥”出来的演奏往往能收到非常好的预期效果，令听众内心深处油然升起一股难以抗拒的强烈感受。

四、 宇宙性

施托克豪森的父母都是天主教徒。
[76]

 早年的父母双亡，使他为了找寻精神的寄托，也成为了虔诚的天主教徒。后来他经历了第二次婚姻，这是被教义所不允许的，因此他只得放弃了宗教活动。他在青年时期阅读黑塞的小说时候，认识了中国的道教文化；1966年，他受到日本广播电台的电子音乐工作室的邀请和委约，来到东京进行电子音乐创作，在那里他接触了佛教文化；1968年他旅游墨西哥，接触了玛雅文化（Maya）
[77]

 ；20世纪70年代他频繁到访印度，了解印度宗教文化；后来，他又接触了回教文化、犹太教文化等。
[78]



施托克豪森认为世界上所有的宗教，其原始起源与意旨都是类似的，他相信世界上有神，但是神不是只有一个，西方宗教的神与东方宗教的神都可以为他所信仰。他曾说过：“我的音乐的本质是宗教性和精神意义，而创作的技法仅仅是对此的解释。”
[79]

 他于1968年为六位歌唱者而作的《音准》（Stimmung）表现了人与自然、宇宙、神灵之间的和谐气氛。施托克豪森在这部作品中要求演唱者以轻微、安详、悠闲、亲切、沉思、迷幻、催眠、温暖、松弛、有如“念咒语”那样进行演唱。《音准》的歌词中加进了不同民族的“神祇”的姓名，如澳大利亚土著人信奉的太阳神和酒神、希伯来人信奉的风暴之神、印度尼西亚的大地之神、中国佛教的宇宙之神、希腊的酒神、罗马的爱神、波斯的智慧之神、墨西哥印第安人的火神、埃及的生死之神、伊斯兰教的全能造物、非洲的天堂创造者，等等。
[80]



例如他1970年为两架钢琴、木块、古钹、正弦波发生器和环形调制器而作的作品《曼陀罗》（Mantra），“Mantra”的中文翻译是咒语，这个标题暗示着一种由完美表演所引发的欢愉。在这部作品中，演奏者时而重复弹奏基本乐句（念咒式），时而延伸向一个新的境界。还有作品《天际漫游》（Am Himmel wander ich,1972）、《崇拜》（Inori,1973-1974）、《呼吸给与生命》（Atmen gibt das Leben,1974）、《天狼星》（Sirius,1975）、《光》（Licht,1977-2003）、《音色》（Klang,2004-2007）等，从这些作品中，反映出施托克豪森在音乐中表现人与神、宇宙的和谐统一的音乐美学观念。

笔者认为，施托克豪森本身有着自由开放的音乐观念，所以他能够在很大程度上接受各个民族、国家宗教文化的差异。但是，他的这种自由观念首先要构建在一种特定的规则之下，施托克豪森称它为“神的旨意”。然而这个神不是单一的神，而是全世界各个宗教文化中的神。施托克豪森这样说过：“我每次创作之前都要跟宇宙之神进行交流，不管怎样，音乐的创作与演奏都要带着神圣的理念。”
[81]



1997年8月16日施托克豪森在库尔滕（Kürten）与汉学博士托马斯·托埃布纳尔（Thomas Tubner）进行了一次关于“中国与新音乐”的谈话，谈话中，托马斯·托埃布纳尔用中文为施托克豪森朗读了一段摘自老子《道德经》中的话，施托克豪森由此获得创作的灵感，在歌剧《星期天之光》（Sonntag aus Licht）最后一幕《告别星期天》（SonntagsAbschied, 2001-2003）中，要求合唱团模仿五种不同的语言——印度语、汉语、阿拉伯语、英语、非洲语进行演唱。他是这样解释创作的理念：“在这部作品中，人们（指非汉语的国家）可以感觉到在用中文演唱，但却不明白歌词的含义。这个意义对于中国人听我的作品时的感觉一样，他们其实可以像我听中文肤浅的感觉那样，来欣赏我的音乐，但如果要了解我创作的技法，是需要学习的。”
[82]



施托克豪森曾经说过：“我创作的目标不是写自己的音乐，而是写出整个地球、所有国家和民族的音乐。”
[83]

 早在20世纪60年代，他就进行过这方面的尝试，例如作品《远程音乐》（Telemusik,1966）是在日本广播公司的电子音乐工作室完成的，他称这部作品的音乐并非是他的音乐语言，而是融合了欧洲与亚洲文化精神的音响。在这种“世界音乐”观念的促动下，他创作了长达一百三十分钟左右的《颂歌》（Hymnen,1966-1967）,作品的主要内容是在“为全世界所有国家和民族而作”的思想指导下，力求表现“一切种族、宗教、国家的联合一致”。作品的音响素材包括近四十个国家的国歌。
[84]



施托克豪森自始至终以“精神理念的音乐观”（指他的宗教观念、美学观点）进行创作，这不仅表现为他在创作过程中以一些“精神理念的文句”（指他自己创作的诗句）作为创作灵感来源，还具体反映在他的作品明显的音乐特征中，如：“直觉音乐”、“曼陀罗音乐”（Mantrische Musik）、“宇宙音乐”（Kosmische Musik）等。

小结

以上是笔者对《钢琴曲》创作造成影响的最主要几点观念特征的归纳。值得注意的是，施托克豪森的音乐观念是20世纪这个特定文化语境下的产物，他的这些音乐观念特征同样也反映在其他一些现代作曲家的创作理念中，但与其他作曲家不同的是，施托克豪森的所有音乐理念几乎是同时出现的，它们之间相辅相成，共同变化、演进。从施托克豪森的大量作品可以看出，他自始至终坚持序列创作，这与他的高度控制与严密组织音乐观念有着密切的联系。20世纪音乐的作曲技法，经过“整体序列”的发展，将声音的各项元素予以高度的排列与组合后，似乎已经走到人工化的极致。虽然仍有人利用数学及统计学的概率公式，将音高、力度、节奏各元素作不同的设计。例如泽纳基斯
[85]

 的“公式化音乐”理论，以及后来的电脑加入作曲行列等。可是它们所显现的，只是更精密、更机械化，缺少感情与人性。施托克豪森也在长期苦思与摸索中，努力探究一种能以十二音的广阔空间来作曲，又可以融入情感要素的独特作曲法。他将控制化、组织化理念与戏剧化音乐理念、宇宙音乐理念等结合，实践于音乐创作之中。笔者之所以在全书的第一章对施托克豪森的音乐理念形成及特征进行论述，是为了对他在《钢琴曲Ⅰ-ⅩⅣ》的创作技法运用及发展进行一种在思想源头方面的解释与说明。


第二章    从点描化到音群化序列创作

《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》展现了从“点描式”（Punktuelle）结构（钢琴曲Ⅳ）向全面高度的控制化结构（钢琴曲Ⅰ）的转变过程；从这部作品（钢琴曲Ⅰ）开始了所谓的“音群作曲法”（GruppenKomposition）……

在这部作品中我们要特别关注的是，何时与怎么样对休止（Pause）进行创作,以及如何感受到不同长度与程度的无声（Still）——当然除此之外，（还有怎样）听辨出休止之前与之后的音量的轻响、音群的疏密。这是因为迄今为止我们还没有在现今的音乐语言中学过： 如感受音色般一样，感受片刻的、突然的、逐渐的、错乱的、断裂的、变化多端及多种多样的无声。而那些已经感受到、或仅仅预感到这些的人们，他们对音乐的感悟比他们想的更加深刻。
[86]



——卡尔海因茨·施托克豪森

从上面施托克豪森的话中可以了解,《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》表现了一个从点描作曲法到音群作曲法演进的过程，他强调了《钢琴曲Ⅰ》体现了音群作曲法的创作特征。除此之外，施托克豪森指明了自己将会在第一组钢琴曲中着重来表现休止参数的多样变化。那么这些特点将如何在《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》的创作中体现的呢？笔者将在下面的章节，根据施托克豪森导言所给予的提示，对作品文本进行分析。

第一节    钢琴曲Ⅰ-Ⅳ的创作形成

一、 首演情况

《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》创作于1952-1953年间，首演于1954年的达姆施达特暑期培训班（Darmstdter Ferienkurse）
[87]

 。这个暑期课程班使得达姆施塔特这座小城成为欧洲乃至世界最重要的当代音乐中心。应邀前来授课的有许多著名的当代音乐家： 1946-1952年是亨策、1948年是莱波维茨
[88]

 、1948-1950年是齐默尔曼、1949-1952年是梅西安、1950年是瓦雷兹
[89]

 和克热内克
[90]

 、1954年是施托克豪森和布列兹、1957年是拉亨曼
[91]

 ，等等。各种新音乐思潮在这里交汇，几乎所有见解独到的音乐家都曾出现在这里过。与达姆施塔特相关的另一个词汇——“达姆施塔特乐派”是一个含有贬义的术语，它暗指基于“数理”规则的音乐。这个术语最早是由诺诺于1957年在达姆施塔特暑期班名为“序列技术的发展”的演讲中首次提出并使用，特指他当时创作的序列音乐作品，还包括布列兹、施托克豪森、贝里奥
[92]

 和普瑟尔
[93]

 的部分作品。
[94]



《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》的首演者是比利时女钢琴家马塞利·摩尔彻尼尔（Marcelle Mercenier）。据施托克豪森本人的描述,这位钢琴家是普塞尔介绍给他认识的。在首演的日期越为临近的时候，摩尔彻尼尔变得紧张起来，因为这四首钢琴曲比她预想的还要难演奏。她给施托克豪森的信上说明了自己在演奏中遇到的困难，之后她被作曲家邀请到科隆进行预演。《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》首演时引发听众们的强烈不满，口哨声、喝倒彩声压过了友好的欢呼
[95]

 。

二、 创作时间与作品编号的探究

这组编号为Nr.2的四首钢琴曲，它们的创作与完成的时间都先于编号为Nr.1的作品《对抗的点》。施托克豪森曾在《音乐文集》第二卷中作此说明：“1952-1953年，我在巴黎创作了《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》，它们比我的第一部作品《对抗的点》要早。”
[96]

 《对抗的点》是施托克豪森在其乐队作品《点》（Punkte,1952、1962）的基础上，改编成由长笛、大管、单簧管、低音单簧管、小号、长号、钢琴、竖琴、小提琴和大提琴十件乐器演奏的室内乐作品。

例3，施托克豪森，《对抗的点》，第314-317小节
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它表现了“点描式”音色（指10件独奏乐器各自独立的音色）与“组合式”音色（第一组： 长笛与大管；第二组： 单簧管与低音单簧管；第三组： 小号与长号；第四组： 钢琴；第五组： 竖琴；第六组： 小提琴与大提琴，也可是三种吹奏乐器，或是三种弦乐器分别以敲击﹑拨动﹑用弓弦拉奏的方式演奏琴弦）相互之间的持续性变换地演奏。这部作品体现了整体序列创作特征，比如在音高、时值、力度、音色四种参数上的序列化创作。它也是代表施托克豪森音乐思想成熟的第一部作品。
[97]



施托克豪森将它献给了自己的第一位妻子多瑞斯·安德列亚（Doris Andrea）
[98]

 。而《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》同样是献给多瑞斯的：

1952年我在巴黎创作了钢琴曲Ⅲ和Ⅱ，并把它们献给我的妻子多瑞斯，她曾跟我一起在科隆音乐学院学习钢琴。之后，我又加入了钢琴曲Ⅰ和Ⅳ。
[99]



由此可以获知，《钢琴曲Ⅲ》和《钢琴曲Ⅱ》的创作先于《钢琴曲Ⅰ》和《钢琴曲Ⅳ》。笔者于2009年8月在德国库尔滕市（Kürten）的施托克豪森档案馆查阅了关于钢琴曲系列的草图和手稿，并发现《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》没有留下草图，只保留了手稿。手稿上标记为A、B、C的作品分别代表《钢琴曲Ⅲ》、《钢琴曲Ⅱ》、《钢琴曲Ⅰ》。《钢琴曲Ⅳ》的手稿被施托克豪森送给了他的一位朋友罗伯特·劳森贝尔格（Robert Rauschenberg）
[100]

 。如果按照德文字母的排列顺序，《钢琴曲Ⅲ》应该是第一个创作的，之后是《钢琴曲Ⅱ》、《钢琴曲Ⅰ》，而《钢琴曲Ⅳ》是第一组钢琴曲中最晚创作的。

施托克豪森自称《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》表现了一个从点描作曲法到音群作曲法演进的过程，他还强调，《钢琴曲Ⅰ》体现了音群作曲法的特征。以他追求完美的个性以及他把《对抗的点》编排为第一号作品的做法的先例为鉴，我们可以理解他这样排列钢琴曲次序的原因是： 《钢琴曲Ⅰ》是施托克豪森在早期序列化创作中最具探索性的标志，以及该作品反映其创作逐渐趋于成熟。

三、 韦伯恩与梅西安的影响

考察施托克豪森20世纪50年代初钢琴曲的创作情境，会涉及影响着20世纪后半叶音乐发展的两位重要作曲家——韦伯恩与梅西安。韦伯恩是点描音乐的代表作曲家，施托克豪森对他非常崇拜，还高度赞扬了其音乐创作：

第一次邂逅韦伯恩的音乐是令人难忘的，回忆起来，当时我们几个经常互相传阅韦伯恩的谱子，也是因为音乐兴趣上的志同道合，使我们几个成为最亲密的朋友，从那以后，我们这个韦伯恩的粉丝团一直不断扩大……

战争结束后（指二战），人们或许可以在各个地方的音乐会上，从被经常演奏的作品当中，听到一首隐藏在其中的韦伯恩的简短的作品，或许也只能在一个高级隆重的音乐节上，或是每隔几个月在广播电台的午夜档节目里听到他的作品。有一次询问音乐节目编辑和指挥，为什么会这样，他们经常这样回答： 观众们不想听这些作品。这是对韦伯恩不公平的，甚至是一而再，再而三的这样做。这种状况应该被打破，年轻的音乐家们最渴望听到的就是韦伯恩的音乐，但是它们却如此难得地被演奏。
[101]



除此之外，施托克豪森还写了许多关于分析、评论韦伯恩作品的文章，其目的是挖掘韦伯恩的艺术创作魅力，揭示韦伯恩对战后新音乐发展的巨大影响。1953年，施托克豪森在音乐杂志《旋律》（Melos）上发表了一篇对韦伯恩的作品《为九件乐器所作的协奏曲》（Konzert für 9 Instrumente,op.24,1931-1934）的分析文章。笔者认为，施托克豪森接触了韦伯恩的很多作品,对这部作品的创作手法特别感兴趣,因此对它进行分析。因为一位作曲家试图分析其他位作曲家的作品，大多数的可能是认为别人的作品中有可以借鉴的创作手法和音乐理念。

韦伯恩在《为九件乐器所作的协奏曲》第一乐章的创作中运用了十二音作曲技法，这个十二音列由4组“三音列”组成。第1组由双簧管（Oboe）演奏；第2组由长笛（Flte）演奏；第3组由小号（Trompete）演奏；第4组由单簧管（Klarinette）演奏。
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例4，韦伯恩，《为9件乐器所作的协奏曲》第一乐章，第1-5小节

从例4可以发现，每一组音列都包含大三度和小九度两个音程，但是每组的音程进行的方向却各不相同，每组演奏的乐器也各不一样，还有各自的演奏技法和时值长度也不相同。这4组三音列的力度是统一的整体。音高结构的布局可以解释为： 第1组为原型O（B、b
 B、D），由双簧管演奏；第2组为倒影逆行RI（bE、G、#
 F），由长笛演奏；第3组为逆行R（#
 G、E、F），由小号演奏；第4组为倒影I（C、#
 C、A），由单簧管演奏。每一组三音列都包含大三度和小九度两个音程，但每组的音程进行的方向却各不相同，演奏的乐器也不一样，还有各自的演奏技法和时值长度也不相同，但是每组的力度是相同的。每两组（1和2，3和4）的音列的时值比例都是1∶2，这部作品表现了一个比勋伯格的音高序列更为复杂﹑严密的关系链。施托克豪森对这部作品进行了很高的评价，认为这是值得借鉴的创作手法和音乐理念。此外，这部作品对后来的许多作曲家都产生了重要的影响。

如果说韦伯恩的影响是间接的，那么梅西安对施托克豪森的影响就更为直接了。他曾是施托克豪森的老师，也是整体序列音乐在欧洲开创的第一人。这位老师给年轻的施托克豪森的印象是“总那么的和蔼可亲”。
[102]

 1951年在达姆施达特的夏季大师班上，施托克豪森从唱片上听到了梅西安的作品《时值与力度的模式》（Mode de valeurs et dintensités,1949）。他一直连续听了许多遍，并由此获得灵感创作了《交叉演奏》。1952年的1月10日，施托克豪森来到了巴黎，参加梅西安的《美学与分析》课程,并且在课上受益匪浅：

课上讲得大多数东西我在科隆上学的时候就学过，原先我觉得那些知识都是死的，梅西安唤醒了它们。他能够把格利高里圣咏中的古乐谱记谱作为创作元素，创作了钢琴曲《新的节奏》（Neumes Rythmiques），他把印度节奏加以改编融入音乐创作之中，他还在火岛记录了一些节奏和旋律的模式。他无论走到哪里都拿着他的小笔记本，上面记录着他所听到过的一切。梅西安并没有告诉我，怎么样是正确的作曲，而是向我展示，他是怎样以另一种方式理解音乐的，以及他自己是怎样创作的。因此，他是一个好老师。
[103]



就梅西安1949年创作的四首钢琴练习曲之一的《时值与力度的模式》而言，它的问世给20世纪年轻作曲家们所带来的巨大启示和冲击作用是无可否认的。在这个作品中，梅西安不仅巧妙地运用了韦伯恩式的点描手法，还将音高、时值、力度及演奏法都用独创一格的序列加以组织。这个作品于1950年在达姆施达特公演后取得了辉煌的成功，施托克豪森称它为“了不起的明星作品”。
[104]



对于年轻作曲家来说，对前人的模仿是不可避免的。我们可以从贝多芬的作品中看到海顿、莫扎特的影子，又可以从舒伯特、勃拉姆斯的作品中发现贝多芬的影子，等等。这种模仿是一种历史现象。在梅西安的《时值与力度的模式》问世之后，有不少作曲家先后投入对整体序列技术的探索和创作实践，其中最早进行尝试的是梅西安的学生卡瑞尔·格韦尔兹。1950-1951年间，格韦尔兹创作了《双钢琴奏鸣曲》（Sonate pour deux pianos，1951），这是一部在音乐结构具有韦伯恩式的点描风格的整体序列作品。1951年底，格韦尔兹曾在达姆施达特向施托克豪森展示并且分析了自己的这部作品，而后，他们俩成为挚友。施托克豪森在与格韦尔兹的交流中受到了很多启发，于1951年创作了为双簧管、低音单簧管、钢琴和三位打击乐手而作的三乐章作品《交叉演奏》。1951年8月，施托克豪森在给格韦尔兹的信中，讲述了创作这部作品的计划：

这部作品有12种状态。第一个状态表现为6个音级在最低八度音区，6个音级在最高八度音区。第二个状态表现为原先的最高音区6个音级中的最低音级移动到倒数第二低的音区，而最低音区6个音级中的最高音级移动到倒数第二高的音区；然后以此类推，在高音区与低音区所有音级的移动中使音响交叉。在第12个状态出现的时候，我们会发现： 原来最高音区的6个音级移动到了最低音区，最低音区的6个移动到了最高音区……
[105]



例5，施托克豪森，《交叉演奏》，第1-9小节
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在《交叉演奏》这部作品中，施托克豪森将音高、时值、力度等参数进行了序列化创作。值得注意的是，他还尝试了“音区序列化创作”： 钢琴部分开始安排在两端的最高与最低音区，管乐器安排在中间的四个八度，演奏的过程中，钢琴与管乐声部逐步离开自己的音域，以相互交叉的形态移动到其他的音域，这样就形成音区的互换，这是第一乐章的创作构思；而第二乐章以第一乐章为“原形”，采用了“倒影式”的音区移动，音高从中间声部开始向上移动；最后一个乐章结合了前两个乐章的运动形态。

那么，施托克豪森又是如何在早期的钢琴曲创作体现点描式序列创作特征的呢？笔者将在本章第二节中通过《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》的文本分析就此进行说明。

第二节    点描化序列创作表现

一、 点描作曲法的定义

点描法或点描派（英文： Pointillism；德语： Punktuell）一词源于绘画术语，指修拉
[106]

 和后印象派的其他艺术家用纯色的单个的点代替混合颜色的作画的方法。音乐上则是指音乐作品中的音符如一个个“点”，这些“点”各自有独立的音色、力度、奏法等等。勋伯格所代表的十二音作曲法主要指音高上的序列，而在韦伯恩的典型点描化作品中，如《交响曲》（Op.21,1928）、《钢琴变奏曲》（Op.27,1936）等，这些作品中的每个音不仅有特定的音高，而且有不同的时值、音色、力度，它们具有独立的含义，而不再附属旋律。这为之后的整体序列音乐的形成奠定了基础。

首先从《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》的谱例可以明显地看出这组作品的点描化创作特征： 旋律、和声的零碎片断；织体、曲式结构的简短。这组作品中，每个音级不仅有特定的音高，而且有不同的时值和力度。

例6，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第1小节
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例7，施托克豪森，《钢琴曲Ⅱ》，第1小节
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例8，施托克豪森，《钢琴曲Ⅲ》，第1小节
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例9，施托克豪森，《钢琴曲Ⅳ》，第1小节

[image: ]


以上谱例表明，施托克豪森在《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》的创作中没有采用“演奏法”这个参数，而且只运用了音高、时值、力度三种参数进行创作。

如前所述，韦伯恩的点描式音乐创作为序列音乐的形成打下了基础，这表现在他的节奏比例原则的一种序列化倾向，如作品《为九件乐器所作的协奏曲》、《管弦乐队变奏曲》（Op.30,1940）。在西方音乐发展史上，第一首有影响的、序列意图较为明显的音乐作品，一般认为是梅西安的《时值与力度的模式》。

这首作品是一个三声部织体结构，梅西安除了将音高作了预先的排列，还将决定音的质量的三个重要参数——时值、力度和奏法进行了“序列化设计”：

（1） 音高的“序列化”创作表现在梅西安预先为“三个声部”（DivisionⅠ、Ⅱ、Ⅲ）设定的三个呈“下降趋势”的十二个半音“序列”；

（2） 时值的“序列化”创作表现为第Ⅰ声部的时值以三十二分音符为单位，然后逐倍递增，第Ⅱ声部的时值以十六分音符为单位，然后逐倍递增，第Ⅲ声部的时值以八分音符为单位同样是逐倍递增。这样就形成了1个三十二分音符到12个三十二分音符、1个十六分音符到12个十六分音符、1个八分音符到12个八分音符的三个有明确次序的“序列”；

（3） 奏法的“序列化”表现为全曲包含十二种奏法，但是第12种奏法为普通奏法，所以没有标记：

例10，梅西安，《时值与力度的模式》演奏法图
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（4） 力度的“序列化”表现是： 全曲使用了ppp、pp、p、mf、f、ff、fff七个级别。最强值fff仅用于低声部，最弱值ppp仅用于最高声部,其他力度值可以出现在所有声部。

与第一组四首钢琴曲相比较后发现，施托克豪森在《钢琴曲Ⅱ》的力度值包含六个等级： ppp、pp、p、mf、f、ff,最弱值ppp也是仅一次出现在结尾，但是被安排在最低声部。《钢琴曲Ⅲ》中设定了四个等级的力度值： p、mf、f、ff，最强值ff仅一次出现在结尾的最高声部，其他力度值可以出现在所有声部。这种将最极限的力度安排在最极限音区的手法，这可以反映出施托克豪森对老师梅西安的尊敬与模仿，是对老师的创作技法的延续与继承。

例11，施托克豪森，《钢琴曲Ⅱ》，第32-35小节
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例12，施托克豪森，《钢琴曲Ⅲ》，第11-16小节
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值得注意的是，《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》的创作并不是对前人创作技法的简单模仿，而更多体现了一种创新和拓展，这一点在《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》独特的“序列化”创作手法上有所体现。

二、 点描化序列创作特征

首先让我们关注最早创作的《钢琴曲Ⅲ》，它是这四首钢琴曲中最短的一首，一共有16小节，演奏时间约30秒钟。

例13，施托克豪森，《钢琴曲Ⅲ》全曲
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在《钢琴曲Ⅲ》的音高布局上，施托克豪森在第1-7小节只使用了十个音级，在第8小节出现了第十一音级“#
 C”，第10小节才出现了第十二个音级“C”。将全曲所有的音高使用的频率进行统计可以得出： C、#
 F各出现两次；#
 C出现三次；D、G各出现四次；#
 D、F、A各出现五次；E、#
 A、B各出现六次；#
 G出现七次。由此可见，《钢琴曲Ⅲ》不是运用严格意义上的十二音作曲法所进行的创作（指相对于勋伯格的创作手法）。

许多西方的音乐研究者们都试图通过各种方法来寻找施托克豪森在《钢琴曲Ⅲ》音高创作构思上的序列化手法。最早对这首钢琴曲进行探索性分析的是约纳特恩·哈维，他在《施托克豪森的音乐》
[107]

 中对《钢琴曲Ⅲ》的音高关系的解释是： 选取第1小节先后出现的五个音A、B、D、b
 A、b
 B,将这个五音列作为全曲的核心音列，并在其他的小节里寻找和这个五音列结构相似的其他音列。接着，罗宾·麦柯尼在《施托克豪森的作品》
[108]

 一书中作出这样的分析： 《钢琴曲Ⅲ》的音高设想是由三组“四音列”（D、b
 E、E、F）、（F、#
 F、G、#
 G）、（#
 G、A、#
 A、B）,以及自由使用的C和#
 C构成。而后，大卫·列文出版了文章《为施托克豪森钢琴曲Ⅲ制作和运用的一个音级集合网络程序》
[109]

 ，他借助阿伦·福特的分析理论
[110]

 ，运用了一个五音音级集合（0，1，2，3，6），对《钢琴曲Ⅲ》的音高结构进行了分析，试图说明该作品的组织和相互关系是建立在相同音级集合上的各种形式的变化上的。德国音乐学家克里斯托夫·冯·布卢姆勒德在撰写的著作《施托克豪森的音乐创作基础》
[111]

 中，试图从《钢琴曲Ⅲ》的节拍布局，探究其序列创作理念： 数字3、4、5是谱例上的基本单位，3指代第16小节的三个八分音符，4指代第1小节的节拍数，5指代第2小节的节拍数，第3-7小节包含十五个八分音符就是3×5=15，第8-13小节包含二十四个八分音符就是4×6=24，14-15小节包含六个八分音符就是3×2=6。由此得出一个数学公式：

例14，布卢姆勒德的分析图示

3             4          5

（2） ×3           =6

3     ×     5       =15

4       ×     6     =24

笔者对上述的研究进行了详细的推敲，认为前人对《钢琴曲Ⅲ》的分析都含有很大的不确定性，有些结论的成立与否还值得怀疑。

究竟施托克豪森在创作中怎样实现序列理念的呢？事实上，历史上有许多作曲家喜欢结合数学的理念进行创作，“黄金分割”法和“数字比例主义”经常被使用。韦伯恩在创作《为九件乐器所作的协奏曲》第一乐章时，将音高的时值按照1∶2的比例构思；梅西安《时值与力度的模式》的三声部时值比例为1∶2∶4，那么施托克豪森是否在创作中也会采用“数字比例”的创作手法？除此之外，为什么《钢琴曲Ⅲ》虽然是最先创作的，却被编排在第三首，这部作品的创作理念是否与数字3有渊源？带着这样的疑问与猜想，笔者关注到了《钢琴曲Ⅲ》的“时值参数”和“比例结构”。

《音乐文集》第二卷中收录了一篇由施托克豪森写的关于介绍《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》创作理念的文章，文中特别说明他在创作第一组钢琴曲时特别关注“沉默”（指休止符），并力图表现休止的多变性
[112]

 。施托克豪森在《钢琴曲Ⅲ》第1-4小节中一共安排了6个不同长度的休止符，如果以八分音符为基本单位，第1-2小节的休止符时值为2/3、1、1/3；第3-4小节的休止符时值为2、3、1。由此可见，第3-4小节的休止符长度是第1-2小节休止符长度的三倍，作曲家在创作的时候可能考虑将前四小节的休止符的时值按照1∶3的比例安排。

例15，施托克豪森，《钢琴曲Ⅲ》，第1-4小节
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在第3-4小节中，b
 A音包含3个八分音符、G音包含1个八分音符、b
 G音包含2个八分音符，可看作3∶1∶2的比例。这两个小节时值与力度的安排是： 最长的最弱、中等长度中强、最短的最强。而第5小节的时值与力度的安排是： 最长的最强、中等长度中强、最短的最弱，这与前面第3、4小节形成了倒置，可以看作施托克豪森序列化创作特征的一点体现。如果将第5小节一小节的长度作为基本单位，F音代表整体一份、E音代表平均分两份、b
 B音代表平均分成三份，所以可以看作1∶2∶3的比例。

例16,施托克豪森，《钢琴曲Ⅲ》，第3-5小节
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抓住《钢琴曲Ⅲ》力图表现出不同长度的音级组合这个特点的同时，笔者以第3、5-13小节为例，制作了一个表现音值层次的图例： 竖线在左边的表示几个音同时发声；竖线在右边表示几个音不同时发声但是同时结束；横线表示音值长度。

例17，音值图示：
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上图展示了12组音响的时值图，因为第11、12小节各包含了两个音响形态，所以各有两组图示。可以发现，两个音或三个音同时发声的形态各出现3次，两个音或三个音不同时发声但是同时结束的形态也各出现了3次；这12组音响图示以3为单位可以平均分成四大组（第一组： 3、5、6；第二组： 7、8、9；第三组： 10、11、11；第四组： 12、12、13）；每一大组中必定有两小组是相同的音响形态，或同时发声但不同时结束，或同时结束但不同时发声。

《钢琴曲Ⅲ》只有第1-2小节与最后的三小节（14-16小节）是以单音旋律进行的形态出现，1-2小节与14-16小节包含的八分音符的数量各自为9。其他小节的八分音符数量也都是3的倍数。这也许可以说明《钢琴曲Ⅲ》的创作与数字3有一定的渊源。

笔者认为，《钢琴曲Ⅲ》在创作上的序列化特征不是主要体现在音高的布局和力度值的排列上，而是更多地反映在“时值比例”安排上，这有别于传统的十二音创作及序列创作（指区别韦伯恩和梅西安的创作技法）。这个“时值”可以指“音级”的时值也可以指“休止符”的时值，这也是施托克豪森独具特色的处理方式。至于数字“3”与这个作品的关系是作曲家预先设想好的，还是作品完成后发现的巧合？这的确是一个很有趣的问题，它向我们展现了音乐的确定性与不确定性互为辩证的两个方面。而施托克豪森在音高布局上的设想也许是运用了“音域音列法”。《钢琴曲Ⅲ》共包含五个八度的音域（从最低音A至最高音b3），施托克豪森在大字组这个音域只运用了1个音级，小字组运用了11个音级，小字1组运用了9个音级，小字2组运用了10个音级，小字3组用了3个音级。全曲中每个单音点、音程及和弦的组成音高都不同，这种在一定音域内选择一定的音级而形成音列的创作手法可以看作是“音域音列法”的先声和雏形
[113]

 。也有可能的是，施托克豪森在这首钢琴曲中最开始试图以“十音列作曲法”进行创作，但是在作品的中部不得不放弃，他似乎还不想完全摆脱十二音体系的传统束缚，这仅仅是第一部作品的尝试。

带着这些推测，笔者在《钢琴曲Ⅱ》中找到了答案。因为《钢琴曲Ⅱ》如果去掉最后一个小节，是运用了“十音列作曲法”。第十一、十二音级b
 B和E直到全曲的最后一个小节才“出人意料”的出现。《钢琴曲Ⅱ》的序列理念也就是体现在如此的音高布局上，每组“十音列”的开始，都建立在以D、b
 E、F所构成的三音列之上。这三个音级每次出现的形态都各不相同，或同时发声，或依次发声。而且，它们每次出现都处在不同的音区位置中。

例18，施托克豪森，《钢琴曲Ⅱ》，第1-8小节
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在上述谱例的第1小节，三个音级同时发声，F音处于大字组，b
 E音位于小字组，D音位于小字1组；第三小节中，b
 E音与D音同时发声，F音在这两个音之后，F音向上移高了三个八度到小字2组，b
 E音向上移动到小字1组，D音向上移动到小字2组；在第5-6小节，三个音列依次声，F音移动到小字组，b
 E音移动到大字组，D音移动到小字组。

与前面论述的两首钢琴曲不同的是，施托克豪森在《钢琴曲Ⅰ》的说明中阐述了创作中的序列化理念：“这是一个不可估量的进步，当我们在钢琴曲Ⅰ中领会到了，就意味着对生活的一种新的体验，感受音乐形态的不同的时值长短，如5-3-2-1(1 1/2)-4-6……
[114]



施托克豪森列出的数列5-32-14-6，实际应该是5-23-14-6，指的是《钢琴曲Ⅰ》的第1-7小节的节拍数的排列顺序。在他为钢琴曲作的导读中，2与3的位置颠倒了，这应该是一个印刷上的错误，因为在《音乐文集第一卷》的第68页，写的是5-23-14-6。那么施托克豪森将如何运用这个数列在这首钢琴曲中体现序列理念呢？由上面这个数列可以看出，数字1是一组数列的最小值，而数字6则是最大值，在一组数列中，数字1-6不能重复出现。根据这个推理的原则，笔者以计算的方法，找出了施托克豪森运用了数字1-6，将《钢琴曲Ⅰ》的节拍设计成的六组数字序列：

①5    2   3   1   4   6

②3   6   5   4   2   1

③2   6   4   3   1   5

④4   1   6   2   5   3

⑤6   5   1   4   3   2

⑥1   3   5   2   6   4

计算的过程如下： 以一个四分音符为基本单位

第一组数列： 5(第1小节的5/4拍)、2(第2小节的2/4拍)、3(第3小节的3/4拍)、1(第4小节的3/8拍，实际为1 1/2)、4(第5-6小节的2个2/4拍)、6(第7小节的6/4拍)；

第二组数列： 3(第8小节的3/4拍)、6(第9-10小节的4/4与2/4相加之和)、5(第11小节的5/4拍)、4(第12小节的4/4拍)、2(第13小节的2/4拍)、1(第14小节1/4拍)；

第三组数列： 2(第15-17小节的2个1/8拍与1个2/8拍相加之和)、6(第18-19小节的2个6/8拍)、4(第20小节的4/4拍)、3(第21-22小节的24与4/16拍相加之和)、1(第23小节的4/16拍)、5(第24-27小节的4个5/16拍)；

第四组数列： 4(第28-31小节的4个4/16拍)、1(第32小节的4/16拍)、6(第33小节的6/4拍)、2(第34-36小节的2个4/32拍与1个拍相加之和，实际为2/14)、5(第37-38小节的2个5/8拍)、3(第39-41小节的3个8/32拍)；

第五组数列： 6(第42小节的6/4拍)、5(第43-45小节的2个2/4拍与1个2/8拍相加之和)、1(第46小节的2/8拍)、4(第47小节的4/4拍)、3(第48-50小节的4/16拍与5/16拍以及6/32拍相加之和)、2(第51-52小节的2个4/16拍)；

第六组数列： 1(第53小节的1/4拍)、3(第54小节的3/4拍)、5(第55-56小节的2个5/8拍)、2(第57小节的2/4拍)、6(第58-60小节的3个2/4拍)、4(第61小节的4/4拍)。

《钢琴曲Ⅰ》在音高布局上也体现了序列化理念，全曲由两个“六音列”构成： 第一个六音列： C、#
 C、D、#
 D、E、F；第二个音列： #
 F、G、#
 G、A、#
 A、B。在整首钢琴曲中，这两个六音列的内部顺序一直在改变，整个半音序列经历着连续不断地变化。

而相比前三首钢琴曲，《钢琴曲Ⅳ》的“点”化特征就更为明显，许多的音级表现出孤立的形态特征： 远距离的音程式进行、在广阔音域内的交叉与穿越、音级之间常常被休止隔断。在《钢琴曲Ⅳ》中，施托克豪森只是努力表现“音点式”
[115]

 的创作特征，而没有使用将音级纵向叠加式的音群化创作。这首钢琴曲自始至终由两个“音点式”声部组成。

例19，施托克豪森，《钢琴曲Ⅳ》，第1-6小节
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在第1-4小节，施托克豪森运用了从大字1组到小字4组七个音区，并且采用了两个具有极端对比性的力度值： pp和ff。以重复音不算的计算方式，第一组完整的十二个半音依次出现，如表1所示：

表1
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紧接的第4-7小节，也是一个完整的十二音半音列，而且也包含同样的七个音域。如表2所示，在这组音列中，力度值增加为四个等级： pp、p、f、ff。

表2
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之后的第7-10小节具有和上述两组音列同样的特征，但是力度值相对于第二组音列减少为三个等级： p、f、ff。

表3
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我们将这三组音列按照以C开始的十二个半音的次序进行排列：

第一组音列： c3
 、b
 d4
 、D1
 、b
 E、e、f1
 、#
 f2
 、g3
 、b
 a4
 、A1
 、b
 B、b

第二组音列： c3
 、b
 d4
 、D1
 、b
 E、e、f3
 、#
 f4
 、g3
 、b
 A1
 、a1
 、b
 B、b

第三组音列： c1
 、b
 d2
 、d3
 、b
 e1
 、e4
 、f3
 、#
 f2
 、g4
 、b
 A1
 、A、b
 b1
 、b2


由此可见，施托克豪森在《钢琴曲Ⅳ》的创作中力求相邻的两个半音在不同的音域出现。与第一组音列相比较，第二组音列中有四个音在音区上有变化： F音由小字一组转变为小字三组、升F音由小字组转变为小字四组、降A音由小字四组转变为大字一组、A音由大字一组转变为小字一组。将第三组音列中的所有音级与第一组相比，变化特征更是明显，十二个半音音级都转变了音域。作曲家在《钢琴曲Ⅳ》中使用了从大字二组的A音到小字四组的降B音一共八个音域，最低音A2
 仅一次出现在作品的最后一个小节，最高音b
 b4
 仅两次分别出现在第60和83小节。如果说这首钢琴曲最先的3个小节展现了作曲家的创作意图，那么最后的3个小节可以看作是全曲的总结。因为在最后的3个小节里出现了最低和最高的音级，从而完整的体现了全曲使用的所有音域范围。

例20，施托克豪森，《钢琴曲Ⅳ》，第82-84小节
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在《钢琴曲Ⅳ》的第25、38、77小节出现了整小节的休止，分别为四分休止、附点八分休止和十六分休止。节拍数为： 1/4、3/16、1/16，可以看作是一个4∶3∶1的比例。这三个休止小节的前一小节，都各有三个独立发声的音级。每一小节是按照两个相同时值的音级与一个不同时值的音级安排的。例如： 第24-25小节有两个十六分三连音的1/3时值，一个十六分三连音的2/3时值；第36-37小节有两个附点十六分音符，一个附点八分音符；第76小节有两个十六分三连音的2/3时值，一个十六分三连音的1/3时值。这也可以体现作曲家的序列创作理念。

例21，施托克豪森，《钢琴曲Ⅳ》，第24-25小节
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例22，施托克豪森，《钢琴曲Ⅳ》，第36-38小节
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例23，施托克豪森，《钢琴曲Ⅳ》，第76-77小节
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第三节    点描化到音群化创作发展的过程

一、 音群作曲法的概念

欧洲的作曲家们逐渐认识到不应该以单个组成因素来思考音乐，而要以较大结构单位的整体来组织音乐。以前的序列音乐作曲家主要用“点描式”进行创作，后来才开始强调更大的音乐片段，因为序列原则已经扩展到更广泛的范围（例如时间﹑织体﹑音区等方面）从而迫使作曲家不得不放弃对细节的控制。

施托克豪森在《钢琴曲Ⅰ》的创作中转向了音群作曲法。音群指的是一个音响有机体，它使一群音通过一定的组织方法逻辑地形成为一个整体。音群作曲法指作曲家强调大的音乐片段，而不是个别的音与个别元素之间的关系。

音群作曲法［英文： Group composition；德文： Gruppenkomposition］指的是将多个音级按照统一的特征形态排列在一起，这就形成了一个所谓的“音群”。让我们来举个简单的例子加以解释： 这里有1个音、2个音、3个音、4个音、5个音和6个音，它们就可以是6组音群。将不同音群进行区分的最典型的方法是按照“数量统计”来划分，例如通过计算音级的数量、音级时值的长短来划分。当然，音群之间的不同还可以表现在很多方面，比如力度值与数量统计的组合差异。比如第一组只有一个音级的音群力度值为pp,第二组有两个音级的音群的力度值为p,第三组有三个音级的音群的力度值为mf,等等；或者还可以用不同的音区把它们分辨出来，比如第一组在最高的音区，第二组在最低的音区，第三组在中音区，等等。由此可见，这六组音群在整体的布局上也有着相互的联系，这种音群与音群之间的关系反映在一种“映射”上，它们中间有“质量”的区别。比如一个音群处于许多个音群中的“主导地位”，其间存在着一种“等级”的排列顺序。这就是音群化序列创作。而序列原则不仅仅反映在一组音群中各个独立音级之间的排序关系，还可以表现为音群与音群之间的序列化联系。也就是说，音级的音高、力度、时值、音色、音区等的参数既可以区别各个“音群”的特征形态，又可以反映出“音群”与“音群”之间的相互关联。

在一组音群的发声过程中，它们的横向音响形态表现为： 连续的，或者断续的声音：

图1，音群横向音响形态图
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而它们的纵向聚合式音响形态，可以由“点”发展至“面”，主要有四种音响形态：

图2，音群纵向音响形态图
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（1）表示由“点”至“面”，低音持续，其他的音级按照时值长短向上高集结成音响的“面”；（2）也表示由“点”至“面”，由高音持续，其他声部的音级以长短比例下降集结成“面”；（3）由“面”递减至低音成为“点”；（4）由“面”递减至高音。（1）和（2）指音群中的音级不同时发声，但是同时结束；（3）和（4）指音群的所有音级同时发声，但音响不同时结束。

施托克豪森的作品《群》（Gruppen，1955-1957）也是实践这一方法的代表作。《群》为三个管弦乐队而作，由许多不同的“音群”组合而成，这些“音群”各自有独特的音乐特征。演奏时，三个管弦乐队在结构形式上连贯进行，乐队间在和声、旋律等方面很好地相互协调，但是它们之间的等级关系又是受到严格控制的。施托克豪森把109位演奏者分成三组小型乐队： 36、37、36，它们被刻意分布在听众的正面、左面和右面，各个乐队有各自的指挥。类似的作品还有1960年完成的为四个乐队和四个合唱队而作的《四方》（Carré，1959-1960）。这些作品展现了多层次音响在节拍比例关系序列化控制下的独立进行。

二、 音群化序列创作特征表现

施托克豪森曾在《音乐文集》中明确说明了《钢琴曲Ⅰ》运用了“音群作曲法”。
[116]

 本章第二节通过对《钢琴曲Ⅰ》的分析，说明了施托克豪森运用了数字1-6，将《钢琴曲Ⅰ》节拍设计成为六组数字序列。

①5    2   3   1   4   6

②3   6   5   4   2   1

③2   6   4   3   1   5

④4   1   6   2   5   3

⑤6   5   1   4   3   2

⑥1   3   5   2   6   4

全曲的这6组数列，每组包含6个数字，所以一共是6×6=36，三十六个数字就构成了《钢琴曲Ⅰ》的36组“音群”。下面，笔者将具体探究各个音群的不同特征，以及“音群”与“音群”之间的内在联系。

第一组音群（第1小节）长度为5个四分音符（5/4拍），力度值有四个等级： pp、p、mf、fff，一共包含了12个音级，音域的发展状态是由低到高。值得注意的是，在这组音群的创作中，作曲家刻意加入了踏板，造成一种特殊的音响状态，即由“点”至“面”的音响纵向聚合式形态。这一组的音响结构特征是： 各个音级虽然不是同时发声，但是音响却同时结束。

例24，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第1小节，第一组音群
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这一组音群还可以由踏板的运用，分为两个具有统一音响特征的“子音群”。第一个子音群包含五个音级（D1
 、b
 E、f、b
 d、c）,它们的力度与时值都各不相同；第二个子音群包含七个音级（e2
 、b
 A、#
 f1
 、G、b
 b1
 、a、b2
 ），它们的力度相对统一，时值也较为相似。这两个子音群虽然被踏板的标记区分开来，但都被统一在自下向上的音级进行、由点至面的音响结构的原则之内。

第二组音群（第2小节）时值为两个四分音符（2/4拍）；运用了mf、f、ff、fff四个力度，所以在力度上整体要比第一组音群强。该音群一共包括有7个音级，音级的进行是由高音域向低音域。它的音响结构特征是持续的音响与断续的音点的结合。最高的两个音b
 D、C的持续，使这组音群也组成为一个音响整体。

例25，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第2小节，第二组音群
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将第一组音群与第二组音群相比较，它们之间的不同在于： 1.时值的不同，这指的是整个音群的长度。第二组音群中每个音级的时值都不相同，但是在第一组音群中出现过相同时值的音级；2.音级进行的方向不同，第一组音群发展的方向是由下向上，而第二组音群是由上向下进行；3.音响形态不同，第一组由点至面，第二组由面至点。

两组的联系在于： 1.都包含了两个同时发声的音响，第一组音群的#
 f和G、b
 b1
 和a,第二组音群的b
 d3
 、c4
 、d2
 和f2
 ；2.这两组的音级进行的形态表现出一个先上升，后下降的完整的线条；3.形成了两个音群之间的音响形态结构： 由独立的“音点”（第1小节）发展为持续的“音面”（第2小节开始）；4.第二组音群的音高采用了第一组音群十二半音列的前半部分的六个音级CF,和后半部分的一个音级降B。

第三组音群（第3小节）由一个四分休止符与两个同时发声的音级构成，整个音群的时值是三个四分音符（3/4拍），力度值为两个等级ff和fff。

例26，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第3小节，第三组音群
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这组音群与接下来出现的第四组音群（第4小节）最开始的两个音级的力度形成极端的对比： ff、fff——pp。

例27，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第4小节，第四组音群
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如果我们将第二、三和第四组音群联系起来观察，可以发现的是，第二组与第三组之间被一个四分休止符隔断，而第三组与第四组之间以一个连线（Legato）将不同音群的相邻的两个音级连接在一起。第四组音群的时值为三个八分音符（3/8拍）；包含四个等级的力度值： pp、p、mf、ff；有两种音级进行方向的组合: 第一种为上升—下降—上升—上升（a2
 -#
 g3
 -#
 d2
 -c3
 -b
 d4
 ），第二种是下降—上升—下降（g1
 -e-d1
 -F）。

第五组音群（第5-6小节）的时值是四个四分音符（两个2/4拍），包含四个等级的力度值f、ff、sffz、fff，音响结构特征表现为持续的音响与断续的音点的结合，这一点与上面提到的第二组音群比较相似。与第二组音群相比，它们的不同之处在于： 第二组的持续音响在高音区，而第五组的持续音响在低音区；第一组的独立发声的音点呈下降趋势进行，第五组呈现上升趋势。这组音群由最低的两个音A、B的持续组成一个音响的整体。

例28,施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第5-6小节，第五组音群
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第六组音群（第7小节）与第五组音群相比，在力度与速度方面都减少了很多。这一组的时值是六个四分音符（6/4拍），力度值为pp、p、f、ff。这组音群出现的第一个双音持续音响的力度为pp,与前一组形成了巨大的对比，独立发声的“音点”由三十二分音符转变为八分音符；音级进行的方向是下降—上升—下降—上升的一个过程。

例29，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第7小节，第六组音群
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第七组音群（第8小节）时值长度为三个四分音符（3/4拍）；包含三个力度值p、mf、f，存在五次同时发声的音级b与#
 f2
 、b
 b2
 与a3
 、f与e2
 、#
 c3
 与#
 d3
 、C1
 与D1
 ，它们都是相同的力度值mf；音级走向分为两种： 一为上升式，二为下降式。这组音群由第一个音b
 E的持续而形成一个音响整体。

例30,施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第8小节，第七组音群
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把第二组、第五组、第六组、第七组音群综合起来进行比较，可以发现它们的音响结构的形态非常相似，都是以一个持续到结尾的音响为开始，然后是断续的音点。第二组的持续音面放在高音区，第五组在低音区，第六组在中音区，第七组又回到了高音区，这也可以看作一个音群之间发展的整体性结构。

第八组音群（第9-10小节）的时值是六个四分音符（4/4＋2/4拍），力度值为三个等级pp、mf、f。它的第一小节（第9小节）与第七组音群之间由一个四分休止符加一个八分音符三连音的1/3长度的休止符隔断，并且以一个连音线（Legato）与第10小节衔接在一起。我们将第9小节与第三组音群进行对照，可以发现它们在形态结构上非常相似，例如，它们都是由休止与同时发生的音响构成，并且都含有两个力度值（第三组音群fffff,第八组音群的第9小节mff）。以第三组音群为基础,第八组音群由两个音级发展为四个音级，音域由两个八度扩展为四个八度。

例31,施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第9-10小节，第八组音群
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第九组音群（第11小节）时值为五个四分音符（5/4拍），力度值分为mf、f、ff、fff四个等级，其音响形态特征表现为由多个音点聚合成的音面逐渐下降为单个的音点。在这组音群中共有九个不同音域音高的音级同时发声，达到一个音群聚合最密集的状态。它们也是一个音响整体。

例32,施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》第11小节，第九组音群
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我们再把第三组、第八组、第九组音群进行比较，可以发现由二音级四音级九音级的数量发展，时值上也有从3/4-4/4-5/4的延长过程。

第十组音群（第12小节）的时值为4个四分音符（4/4拍）；包含pp、mf、f、fff四个力度值；音响的形态特征是横向的、断续的（音级之间被休止隔断）音点。音级进行的方向是下降上升上升，这与第四组音群的第一声部的音级进行相似；虽然每个音点的时值与力度都不相同，但是它们之间有着内在的联系： 第一个音点g3
 与第二个音点b
 b1
 时值相加等于一个四分音符长度，后两个音点e2
 与c3
 、f3
 相加也等于一个四分音符长度，施托克豪森在时值方面按照比例的关系来进行布局。

例33,施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第12小节，第十组音群
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第十一组音群（第13小节）的时值为两个四分音符（2/4拍），包含mf、f、ff三个力度值，音响形态特征表现为断续的音点组合。这个音群与第一组音群相同，也包含了两个“子音群”，第一个子音群由10个三十二分音符时值的音级组成，第二个子音群由11个十六分音符构成。

例34，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第13小节，第十一组音群
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第十二组音群（第14小节）长度为一个四分音符（1/4拍），力度值为p、pp、ff、fff四个等级；音响形态特征表现为持续的音响与断续的音点。如果将这组音群与第二组音群相比，其音级进行的方向非常相似，我们还可以发现由单音——双音——三音的发展进程，每种音响状态的力度值也各不相同。第十组音群的时值可以看作是第二组音群时值的1/2（指第14小节的拍与第2小节的拍之间的比例关系）。

例35，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第14小节，第十二组音群
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第十三组音群（第15-17小节）由两个四分音符组成（2个1/8拍＋1个2/8拍）；力度值也分为p、mf、ff、fff四个等级。其音响形态为分散的音点。这一组音群的特征与第四组音群极为相似。

例36，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第15-17小节，第十三组音群
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第十三组音群由一个最低音区的音级（A1，力度p）开始大幅度的渐强，pfffff,这与之前的第十二音群由最高音区的音级（be3、d4,力度fff）开始向低音区的减弱形成了对比。这两组音群的音响形态有一个明显的相似特征，就是音点与音点之间由多个休止符隔断，形成一种断续的状态。

第十四组音群（第18-19小节）的时值为三个四分音符（2个6/8拍），力度值也为pp、p、mf、f四个等级；音响形态特征是持续的音响与独立的音点的结合。这一组可以看作是第五组音群的变化，它们的共同之处在于： 持续的音级在低音区，音点的音域进行方向都为上升状，音点的力度都比较统一。这组音群的音响统一在六音和弦（C、D、E、#
 F、b
 D、b
 E）的六拍持续之中。

例37,施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第18-19小节，第十四组音群
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第十五组音群（第20小节）长度为四个四分音符（4/4拍）；力度值分pp、p、ff、fff四个等级，音响形态由聚集的“面”至“点”。这组音群在第三组、第八组音群的基础上发展成为包含六个八度的六音列和弦。不过这三组音群的音级与音级间的力度值都各不相同。

例38，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第20小节，第十五组音群
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第十六组音群（第21-22小节）包含三个四分音符的长度（2/4＋4/16拍）；力度值减少为三个： ff、fff、sfffz；音响形态表现为一个二分休止符与连续的音级进行。施托克豪森曾经在对《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》的说明中特别强调要关注休止符的创作及其演奏的多变性
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 。在之前的第三组、第八组音群中都出现过不同时值的休止符，第三组音群休止一个四分音符时值（第3小节），第八组音群休止一个四分音符加上一个八分音符1/3长度的时值（第9小节），第十六组音群休止一个二分音符的时值长度（第21小节），所以可以看出，作曲家对于这些休止的创作，也是按照一定的比例关系来进行的。

例39,施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第21-22小节，第十六组音群
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在这个二分休止之后，紧接的是一段迅速的音点进行，音级的数量由一个音级发展为三个音级，这组音群中音点的力度与下面的第十七组音群（第23小节）形成明显的对比。第十七组音群的时值长度为一个四分音符（4/16）；力度值增加到pp、p、mf、f、ff 五个等级；音响形态特征由单音音响发展到三音音响。这组音群的结构与第四组音群非常相似，不同之处在于第四组的力度变化有一个从轻到强再到轻的过程，而第十七组表现了一个整体的渐强。

例40，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第23小节，第十七组音群

[image: ]


第十八组音群（第24-27小节）相对于其他的音群，是篇幅比较大的一组音群，它由四个小节构成，长度为五个四分音符，力度值有pp、mf、ff三个等级。音响的特征与第一组音群相似，都是由踏板使不同发声的音点聚集成音面，并且使所有音级聚合音响在最后一个小节末尾同时结束。这就使四个小节形成了一个音响整体。此外，与第十七组音群相比，这两组音群在音响形态都是渐强的趋势。

例41，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第24-27小节，第十八组音群
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与第一组音群相同，第十八组音群也可以分成两个“子音群”，第一个子音群从第24小节的A1
 到第25小节的b
 d1
 和c2
 ,力度是ppmf；第二个子音群从25小节的b
 E到第27小节结束音E1,力度都是ff。第一个子音群是以十六分音符作为基本单位，第二个子音群的基本单位的长度要比第一个子音群长，施托克豪森在25-27小节标记4∶5，意思就是用四个音符弹奏出五个十六分音符的长度，所以第二个子音群的基本单位的长度比第一个长一个十六分音符的1/4时值。

下面的第十九组音群（第28-31小节），它的长度是四个四分音符（4个4/16拍）；力度值分为pp、p、mf、f、ff、fff、sfffz七个等级；音响形态特征表现为双音与单音点的结合。其中，最强值sfffz在最高的音区d4
 ,最弱值pp在最低的音区A1
 。

例42,施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第28-31小节，第十九组音群
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将这一组音群与前面的第十八组相比较，我们可以发现的是在第十八组中，施托克豪森设计用4个音弹出5个十六分音符的长度，而在第十九组，却要用5个音弹出4个十六分音符的长度，就是要比一个十六分音符的基本长度短1/4的长度。之前一组是增加1/4长度，这组是减少1/4，这也可以反映出这两组音群之间的内在联系。

第二十组音群（第32小节）的时值为一个四分音符长度（4/16拍）；力度值含有四个等级；音响形态是由不同长短的休止将音级隔断，形成断续的音点式形态；这组音群特征表现为每个音点的时值与力度都各不相同。

例43,施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第32小节，第二十组音群
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第二十一组音群（第33小节）的时值长度是六个四分音符；力度值包含pp、ff、fff三种；音响形态为持续的音响与断续的音点；音点的进行方向呈下降式。这一组音群的结构特征与第二组音群非常相似，由高声部的和弦持续组成为一个整体的音响。

例44，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第33小节，第二十一组音群
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第二十二组音群（第34-36小节）的时值约为两个四分音符（2个4/32拍＋5/16拍）；力度值有pp、p、mf、f、ff五个等级；音级进行的方向为： 先上升后下降。该音群音域范围非常宽广，从A2
 至e4
 。各个音点从钢琴的中音区逐渐向两边的极端音区发展，最后又回到中音区。

例45,施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第34小节，第二十二组音群
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第二十三组音群（第37-38小节）时值是五个四分音符（2个5/8拍），只有一个力度： mf；音响形态表现为由踏板连接形成由点至面的音响聚合式与休止符的结合。这一组音群的第38小节是整小节的休止，它与第十五、十六组音群开始部分（第20-21小节）的结构特征非常相似。

例46,施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第37-38小节，第二十三组音群
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这组音群的四个持续音级f、e1
 、b
 e2
 、d3
 位于钢琴中音区的四个八度，可以看作前面第二十二组音群的开放式音域进行的回归（由中音区向高低两个方向发展，最后又回到中音区）。而由两个位于两端的装饰音C1
 和b
 d4
 向这四个持续音级的进行，是一种收拢式的进行，这与之前的开放式特征也存在着相互的联系。这组音群运用了踏板，使装饰音与主和弦音组成一个整体音响形态。

第二十四组音群（第39-41小节）含有三个四分音符的时值（3个8/32拍）；力度分为pp、p、mf、f、ff五个等级，音响形态表现为持续的音响与断续的音点。这组音群可与第五组音群进行对照，即最低音级（#
 F音）的持续，组成为整体的音响结构。

例47,施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第39-41小节，第二十四组音群
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第二十五组音群（第42小节）长度为六个四分音符（6/4拍），力度值分两个等级： fff和sfffz，音响形态表现为由踏板连接形成由点至面的音响聚合式。这最后一点特征与第二十三组音群相同。它们之间的区别在于： 第二十三组是统一的力度，第二十五组有渐强的表现（fffsfffz）；第二十三组由两边的极端音域向内（中音区）进行，而第二十五组进行方向是由低音区逐渐向高音区进行。这一组音群还与第一组音群有着相同的特征，例如都是渐强式的，音级的进行为上升式，第二十五组音群的9个不同音级都来自第一组音群依次出现的1-9半音音级。它也是通过踏板的连接，使装饰音和主音级、主和弦组成一个音响整体。

例48,施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第42小节，第二十五组音群
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第二十六组音群（第43-45小节）含有五个四分音符长度；力度值包含p、mf、ff、fff、sfffz五种，音响形态表现为连续的音点进行。在这组音群中，出现了全曲的最高音b4,音级的进行方向是下降式。这与前面的第二十五组的上升式构成了一个完整的由下至上再向下的线条。我们将第二十五和二十六组音群与第一和第二组音群进行比较，就不难发现，第二十五与二十六组是第一与第二组的衍变。

例49，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第43-45小节，第二十六组音群
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这组音群按照力度的排列又可以分成三个子音群： 第一个子音群的整体力度值是fff,第二个子音群的整体力度值为mf，第三个子音群的整体力度值是ff。

第二十七组音群（第46小节）的时值为一个四分音符；力度值有四个等级： pp、f、ff、fff；音响形态表现为由踏板连接形成由点至面的音响聚合式。它也可以看作是第一组音群的衍变。它采用了第一组音群依次出现的1至11个半音。这组音群也是通过踏板的连接，使之成为一个音响整体。

例50，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》第46小节，第二十七组音群
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第二十八组音群（第47小节）包含四个四分音符时值，有四个不同的力度值： p、mf、f、ff。音响形态表现为由踏板连接形成由点至面的聚合状音响，与单个音点的结合。这也可以看作是第一组与第二组音群整体特征结构的变化。这一组音群也可以分为两个“子音群”。第一个子音群指的是经过踏板的连接部分，它的各个音级的力度相同；第二个子音群指单个的音点，其中的音级的力度各不一样。

例51，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第47小节，第二十八组音群
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第二十九组音群（第48-50小节）的长度是三个四分音符；力度值有五个： pp、p、mf、f、sfz。音响形态表现为由踏板连接形成由点至面的聚合状音响。这组音群分为两个“子音群”。第一个子音群由第48-49小节构成，音响力度为同一的pp；第二个子音群是第50小节，它在力度上反映出渐强的趋势，由psfz。前面的分析提到，第一组音群的第一个子音群各个音级的力度都不相同，而第二个子音群的音级力度是相同的。由此，可以发现第一组与第二十九组之间的联系。这组音群通过踏板的连接，使之成为一个音响整体。

例52，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第48-50小节，第二十九组音群
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第三十组音群（第51-52小节）的长度为两个四分音符，含有五个等级的力度值： pp、p、mf、ff、fff。音响形态表现为断续的音点。

例53，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第51-52小节，第三十组音群

[image: ]


第三十一组音群（第53小节）的时值是一个四分音符，运用了两个力度值： f、ff。音响形态表现为休止符与持续的音响。它与第三十组音群之间被一个附点十六分休止隔断，这个特征可与第三组音群相对照。

例54，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第53小节，第三十一组音群
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第三十二组音群（第54小节）含有三个四分音符，力度值为： pp、p、mf、f、ff、fff,总共六个等级。音响形态表现为由聚合的音面递减为单个的音点。我们可以回忆起第九组音群，它们看起来非常相似。两组的不同在于： 第三十二组音群的音级分布在中、低音区，而第九组的音级分布在中、高音区。这组音群由开始两个高低声部和弦的持续形成一个音响整体。

例55，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第54小节，第三十二组音群
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第三十三组音群（第55-56小节）的长度为五个四分音符，力度值分为四个等级： pp、mf、f、ff。音响形态由一个持续的音响与多个独立发声的音点组成。这组音群由高声部的音程（B、G）的持续，形成一个音响有机体。

例56，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第55-56小节，第三十三组音群
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第三十四组音群（第57小节）为两个的四分音符的长度，力度值有两种： p和mf。音响形态表现为休止符与断续的音点，音级的进行方向由下降至上升。

例57，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第57小节，第三十四组音群
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第三十五组音群（第58-60小节）的时值是六个四分音符，力度值为五个等级： pp、p、mf、f、fff。音响形态表现为断续的音点与持续的音响的结合。这组音群可以分成两个子音群，第一个子音群在58-59小节，特征表现为各个音点的力度是相同的，没有与持续的音响交融，音级进行方向为下降式；第二个子音群在第60小节，特征表现为各个音点的力度都不相同，音级进行的方式为上升，由最低音bb的持续组成一个整体音响结构。

例58，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第58-60小节，第三十五组音群
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第三十六组音群（第61小节）包含四个四分音符的长度；力度值只有一个sfffz；音响形态为休止、持续音响与踏板的结合。

例59，施托克豪森，《钢琴曲Ⅰ》，第61小节，第三十六组音群
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如果将最后两组音群结合起来观察，它们融合了构成整首钢琴曲的所有结构特征，包括音高、力度、时值、休止、音区、音响形态。

通过具体分析《钢琴曲Ⅰ》的乐谱，可以发现，施托克豪森在第1-4小节中就表明了自己的创作意图，因为整首钢琴曲正是构建在这四组音群的特征的基础之上。作曲家在最后四小节再现了这些作为创作基础的音群，它们虽有变化，但仍然可以清楚地辨认出来。笔者在本章第二节中，曾对《钢琴曲Ⅲ》的音响形态作了探索性的分析，列出了一个表现声音长短的图标（见例17）。其实施托克豪森在《钢琴曲Ⅲ》的创作中已经预示了“音群化”的创作理念，在《钢琴曲Ⅱ》中这一理念表现的更为明显，例如在第3小节，通过踏板的连接，使少量的音点逐渐增加为多个音点聚集的音面，而形成一组“音群”的整体音响。

例60，《钢琴曲Ⅱ》，第3小节

[image: ]


图3，音响形态图示
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与此音响形态相似的还有第5、6、8、19小节。

例61，施托克豪森，《钢琴曲Ⅱ》，第5-8小节

[image: ]


例62，施托克豪森，《钢琴曲Ⅱ》，第16-19小节
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在《钢琴曲Ⅱ》中还有与上述音响形态相对的另一种音响。例如在第11小节，五个音级同时发声，随后逐渐减少为一个音点（B音）。

例63，施托克豪森，《钢琴曲Ⅱ》，第11小节
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图4，音响形态图示
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与此相同的还有第22、24小节。

例64，施托克豪森，《钢琴曲Ⅱ》，第22-24小节
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如此看来，《钢琴曲ⅠⅢ》表现了从“音点”到“音群”的发展过程。然而，值得注意的是，“音群作曲法”并不是施托克豪森发明创造的，他只是在创作过程的探索中发现了它。正如他在分析韦伯恩的作品时说明的那样：“这是多么令人感到惊讶啊，韦伯恩已经预示了‘音群式’的结构！”
[118]

 在韦伯恩与梅西安的影响启发下，施托克豪森在《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》的创作中进行了大胆而独特的探索，他在运用“音群作曲法”时，平等地看待音级参数，并将它们进行序列化创作，最为重要的是，他将各个音的不同形态特征统一在整体的音响结构之下。“音群”之间也带着千丝万缕的联系。

在第一组钢琴曲创作之后，施托克豪森从巴黎返回到科隆，并在科隆西德广播电台（West Deutsche Rundfunk）的电子音乐工作室全身心地投入到电子音乐的创作之中。这个德国最早的电子音乐工作室是由德国作曲家、理论家赫伯特·艾默特
[119]

 于1951年创办的。

20世纪50年代在科隆电子音乐工作室产生了一些著名的作品，例如艾默特的《乐曲五首》（Fünf Stücke，1956）、施托克豪森的《练习曲Ⅰ》（Elektronische Studie Ⅰ,1953）与《练习曲Ⅱ》（Elektronische Studie Ⅱ,1954），它们是纯电子音乐最早的实验。这些作品第一次使用（由振荡器产生的、没有泛音的）正弦音作为音响材料，探索人造泛音技术和新的音色。《练习曲Ⅱ》是第一首被出版的电子音乐总谱，它是施托克豪森发明的一种图表式记谱，乐谱上水平轴线代表时间，纵向轴线代表频率（音高），长方形方块代表单独的音响；一个长方形的相对水平位置表明一个音符的音高、它的时值及其泛音结构的高度，乐谱上较低部分的三角几何图形表明力度的变化。

例65,施托克豪森，《练习曲Ⅱ》，第一页谱例
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由此可见，在纯电子音乐创作中同样可以实现序列音乐的“预构”理念，作曲家们在电子音乐中发现了一种不仅可以控制音高和时值，也可以控制音响材料本身的方法。《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》的创作一方面表现了施托克豪森早期序列创作的风格，另一方面也预示了他后来电子音乐创作的道路。电子音乐的创作手法是对其音响材料的“基本参数”的控制与处理，而这样一种技术手段又影响了传统的作曲方式，因此，序列音乐与电子音乐是相互影响﹑相互补充的。

小结

本章通过对《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》点描化序列创作特征的探究，充分展现了施托克豪森的整体控制化的音乐理念。在二十世纪50年代初开始的“序列音乐”的热潮中，他也是一位积极的追随者，《交叉演奏》与《对抗的点》都体现了他整体序列创作的严密手法。而这四首钢琴曲之间也存在着相互的联系： 《钢琴曲Ⅲ》共有16个小节，《钢琴曲Ⅱ》有35个小节，《钢琴曲Ⅰ》有61个小节，《钢琴曲Ⅳ》有84小节；虽然《钢琴曲Ⅰ》完整地运用了十二个半音音级，但它使用了《钢琴曲Ⅱ》最先出现的三个音级D、b
 E、F，作为整首作品的开始；《钢琴曲Ⅱ》在《钢琴曲Ⅲ》的创作基础上，在音域方面进行了发展，《钢琴曲Ⅱ》比《钢琴曲Ⅲ》在音域上在低音区扩展了两个八度，《钢琴曲Ⅱ》的最低音域在大字2组，而《钢琴曲Ⅲ》的最低音域在大字组；《钢琴曲Ⅲ》的结尾将音级安排在高音区，《钢琴曲Ⅱ》的结尾则将音级安排在低音区，《钢琴曲Ⅰ》的结尾在中音区，《钢琴曲Ⅳ》的结尾完整的表现了钢琴的所有音区的进行，由此可以看作是一个音域逐渐扩大的历程。

但是，第一组钢琴曲中却没有明确反映出严格的整体序列特征，《钢琴曲Ⅰ》的序列理念仅仅是在节拍排列方面的预制，《钢琴曲Ⅱ》表现为音高布局的序列化；《钢琴曲Ⅲ》几乎没有明确的表现出序列特征，只有《钢琴曲Ⅳ》才在音高、音区、力度、时值等参数上体现出明显的序列理念。

20世纪50年代中，许多作曲家面对序列音乐所制定的种种限制变得开始不安，整体序列的手法对音乐造成的缺陷逐渐被电子音乐作品表现出来。精确与控制的好处，被贫乏的音色所抵消了，而这种音色就是当时通过技术和设备获得的。这种音乐特征使作曲家和听众产生极大的厌烦，因为在这种完全严格的方法中，每个声音都被提前确定了，结果就是各种元素的排序而已。这样就需要有新的音乐方式与观念的出现来解决这些问题。

正如笔者在第一章中对施托克豪森音乐理念所论述的那样，“创新”是他创作的最高理念，他的每一部新作品都力求唯一而独特。施托克豪森在黑塞给予他的鼓励与启示“建立独一无二的个性”之下，在二战后这个努力追寻“创造性”的音乐思潮中，又会怎样继续开拓自己独特的音乐风格呢？


第三章    音群化序列创作的发展

在经过一年半对电子音乐专注地创作之后，我马上投入到钢琴曲的创作领域，第二组钢琴曲（钢琴曲Ⅴ-Ⅹ）诞生了。我之所以这样做，是因为我想从以“计算”作为构建作品的主要方法的创作理念中退出来。这个想法逐渐变得清晰、真实。而相对于电子音乐创作，这个新的音乐理念只能在器乐创作中得以实现。这是对音乐的一种新的体验，即通过精湛的演绎表现出美妙的、无尽的、“不合常规”的细微变化。有时候这比精密的计算更有助于实现创作的目标。这也使我们提出一些在乐器演奏方面全新的问题……

钢琴曲Ⅺ1957年首演于纽约,由大卫·图多演奏了两个版本……在这首钢琴曲中运用了一些电子音响设备,所以使钢琴的音色不同于以前。演奏者在演奏这首钢琴曲的时候，至少要表演两个版本，这些版本在音色与风格上非常相似，但是却是开放式的结构……
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——卡尔海因茨·施托克豪森

通过这段话可以知道，《钢琴曲ⅤⅪ》被分成了两组。第一组由《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》构成，第二组则是《钢琴曲Ⅺ》。这其中还反映出这七首钢琴曲在创作上的几个特点： 1.受到电子音乐影响；2.探索新的钢琴音色及演奏技术；3.受到偶然音乐的影响。笔者将在以下的章节中对影响这些创作特征的原因，以及这些特征在《钢琴曲ⅤⅪ》作品中的具体表现进行详细地阐述。

第一节    钢琴曲ⅤⅪ的创作形成

在本章节中，笔者通过整理分析施托克豪森本人在《音乐文集》的第二、第三卷对20世纪50-60年代的创作及生活经历的描述，将影响《钢琴曲ⅤⅪ》创作的几个重要事件进行了归纳。

一、 从电子音乐创作到钢琴曲创作

1954年初至1955年3月，施托克豪森开始专注于第二组钢琴曲《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》的创作。这一举动令他的朋友们感到非常吃惊，因为那个时期正是电子音乐创作最火热的时候，在大多数作曲家都在创作电子音乐的同时，施托克豪森却在暗中创作钢琴曲。其实在1953年底，他已经为第二组钢琴曲构思了草图，准备开始在器乐创作领域探索新的方法和音响
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 。与此同时，他渐渐地与老朋友格韦尔兹疏远了，因为两人的观念出现了很大分歧，格韦尔兹认为电子音乐中的正弦音才是最好的能进行实验的音质材料，而施托克豪森却认为钢琴的音色质量要比正弦音的音质高，因为用机器制造的声音没有人为的声音有意义。所以在之后的几个月里，他一边在电子音乐工作室研究电子音乐创作，一边对《钢琴曲ⅤⅧ》进行不断的修改。1955年6月，由钢琴家马塞利·摩尔彻尼演奏，在达姆施达特首演了《钢琴曲ⅤⅧ》。
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这位钢琴家在首演的前期非常紧张，她告诉施托克豪森自己只准备好了《钢琴曲Ⅵ》的第一页，可见这些作品给她带来巨大的技术障碍。她强烈要求施托克豪森在演奏时帮忙翻谱与提示。施托克豪森回忆了当时首演的状况：

首演时，我坐在她（摩尔彻尼）的旁边帮忙翻谱，没过几分钟,音乐厅里就骚动起来。听众的笑声和说话声越来越大，还移动着凳子。突然，布列兹叫起来，用法语指责坐在他前面的几个女听众总是在笑。接下来一段时间非常安静，然后嘈杂声越来越响。这使钢琴家变得紧张起来，特别是在《钢琴曲Ⅵ》的休止段落，笑声与凳子发出的声音一个接着一个。然后人们开始鼓掌吹口哨。我非常生气，将乐谱猛地摔在地上（直到今天我还清楚地记得钢琴家当时惊恐的表情），然后冲出音乐厅……
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由此可见，这次首演非常不成功，这不仅是因为演奏者没有充分准备好作品的演奏，还因为这些作品对观众缺乏吸引力。在首演之后，他突然中断了对第二组钢琴曲的创作，转向到木管五重奏作品《速度》（Zeitmasse,1955-1956）、为三个管弦乐队而作的作品《群》（Gruppen,1955-1957）、第三组钢琴曲《钢琴曲Ⅺ》（1956）和电子音乐作品《少年之歌》（Gesang der Jünglinge,1955-1956）的创作之中。值得注意的是，《钢琴曲Ⅺ》以一种新的结构形态展现于世人，首演者是大卫·图多
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 ，于1957年4月22日首演于美国纽约。直到1961年的1月，施托克豪森才完成了他的第二组钢琴曲（编号Nr.4）。《钢琴曲Ⅸ》在1962年首演于科隆西德广播电台（WDR）,演奏者是阿罗伊兹·康塔斯基（Aloys Kontarsky），《钢琴曲Ⅹ》的首演是在1962年的第三届意大利巴勒莫国际新音乐周（3.Settimana Internazionale Nuova Musica in Palermo）,演奏者是美国钢琴家费尔德利克·切文斯基（Ferderic Rzewski）。
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虽然《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》的创作在前，但是因为这期间穿插许多其他作品的创作，因此第二组钢琴曲历经7年才终于完成。造成这样一种循环式创作的原因是什么呢？

二、 结识凯奇与图多

1954年的10月19日，施托克豪森的作品《练习曲ⅠⅡ》在科隆广播电台的演播厅（Grosse Sendsaal des Klner Funkhauses）首演
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 ，而就在这一天，施托克豪森结识了凯奇
[127]

 和图多,这标志着施托克豪森在创作中的一个重要转折。凯奇与钢琴演奏家图多是第一次来德国巡演，他们在当天的音乐会的前半部分演出了美国新钢琴音乐。凯奇虽然比梅西安小四岁，但是他给战后西方现代音乐发展带来的影响与梅西安一样巨大，尽管他不是一位职业的作曲教师。凯奇1933年曾随考威尔
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 学习非西方音乐、民间音乐和现代音乐，1935年随勋伯格学习对位。
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 二十世纪四十年代末，凯奇在哥伦比亚大学攻读东方哲学和佛教禅学，他的禅学老师是日本佛教学者铃木大拙。
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 1950年，他开始学习中国《易经》，这个时期的创作也因此发生显著的变化，即从此采用偶然方法进行作曲。他的第一部偶然音乐作品是《变化的音乐》（Music of changes,1951）,它根据中国的《易经》写成。《易经》是西周初年一本占卜的书，书中的八卦每两个拼起来，呈六线形，可得八八六十四个。凯奇根据这64个卦，制订出了64个音乐图形，以扔硬币的方法，决定音高、时值等音乐构成成分，这也被称为“机遇音乐”（Chance music）。当时在美国国内，他拥有一批年轻的追随者，被他那无拘无束的思想所吸引。
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正因为那次音乐会上的相遇，使施托克豪森和凯奇相互间得到了创作灵感。凯奇在回到美国后很快给施托克豪森写了封信：“我真希望能与您再多相处一些时间，我很怀疑的是，我们两人间的不同理念是不是一定要相互改变，难道这种区别是对立的吗？我认为我们的这种不同是有意义的，而这种相互被接受的方式是事物的自然天性……我特别感触至深的是您的作品表现出的积极向上的生活态度，这必将受到更多的肯定。”
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施托克豪森也非常推崇凯奇，高度赞扬了他的音乐：“凯奇的每一部作品都是一个惊喜，他拥有比一般人不寻常的精力与灵感。他对设置好的音色不感兴趣，而通过表演者的演奏创造出的音色是他所追求的。‘偶然’（Zufall）是他音乐创作的最重要的理念。这点相对于我们欧洲的音乐传统，更富于创新意识。”
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而钢琴家图多在这个音乐会之前与施托克豪森并不认识。就在音乐会的前几天，他为施托克豪森预演了凯奇的《变化的音乐》的片段，还有沃尔夫
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 和费尔德曼
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 等人的作品。图多是这样描述当时的情景：“施托克豪森对两件事情特别感兴趣，一是凯奇在《变化的音乐》对钢琴运用的特殊触键方式，二是费尔德曼运用的‘音丛’（Cluster）方法。”
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 图多作为当时唯一掌握这些新演奏技法的钢琴家，为施托克豪森展现了钢琴演奏方面的非凡能力，并给他后来的钢琴曲创作带来了巨大启示。所以后来施托克豪森将《钢琴曲ⅤⅧ》和《钢琴曲Ⅺ》献给图多。

三、 埃普勒的影响

1954年对于施托克豪森来说，是特别充实的一年。在与凯奇及图多相遇后，他获得由西德广播电台资助的一笔奖学金，同年的11月在波恩大学跟随维尔纳·迈尔埃普勒
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 攻读博士学位，研究方向是音乐学与通讯科学，哲学与音乐学。迈尔埃普勒是一个才华横溢的学者，他不仅满脑子充满新奇的点子，精通多种语言，还会演奏钢琴。施托克豪森称赞他是自己所遇到的最好的老师，并这样评述在课上学习的内容：

他（迈尔埃普勒）总是说：“Alea”的意思是掷骰子，“Aleatorisch”的意思是碰运气。在他的研讨课上，我们就此进行了许多实验，比如“人造式文章”： 以纸牌、投注、轮盘赌,或者是电话号码来确定这个文章的结构。我们将报纸上的文章剪成越来越小的部分，直到三个词，两个词，一个词，有时甚至到单个的字母，然后我们将这些小的部分如同玩纸牌一样，混杂在一起，组合成新的文章。我们再去研究多余的以及缺少的信息的等级。我从这些实验中获得启发，将设定好的音级进行随机式的运算，来表现没有设定的结构。
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施托克豪森对这位老师非常敬佩，言听计从，而施托克豪森也是在所有学生中，最让迈尔埃普勒感到骄傲的学生。
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 后来因为事务繁多，施托克豪森不能定期来波恩上课，所以在1956年的3月，他终止了博士学业。而与迈尔埃普勒相识，使他注意到了自然科学的规则，并发现了音乐的微观与宏观结构之间的预制与偶然的联系，他把从迈尔埃普勒处获得的启示用于音乐创作之中。

可以这么说，1954年这些丰富的经历给施托克豪森的钢琴曲创作带来了新的视野——偶然因素。施托克豪森会如何与序列原则进行结合呢？笔者将通过在第二节中对《钢琴曲ⅤⅪ》的文本分析，来探究这一特征的表现。

第二节    音群化序列创作与偶然手法的结合

在这节中,笔者将对两个创作特征进行论述，一是《钢琴曲ⅤⅪ》的偶然手法,二是《钢琴曲ⅤⅪ》的序列理念。

一、 偶然手法

1. 局部偶然

局部偶然是指作曲家在创作时，将作品的整体结构（大局）确定下来，在较小的局部元素进行偶然处理，其偶然结果只是影响了局部。

观察《钢琴曲ⅤⅪ》的乐谱，可以发现一个明显与传统音乐创作手法不同的现象： 很少使用小节线或是不使用小节线。在传统的创作手法中，小节线的主要特征是周期性重复，这具体体现为： 1.在一个约定的前提下，音乐中的每个小节都包含同样单位的拍子——即每个小节中的时值的总量是一致的；2.每个小节中都有相同形态的节拍重音。
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 而施托克豪森在《钢琴曲ⅤⅪ》创作中所使用的小节线，是为了区分作品内部的不同结构。它代表了不同等级的速度、时间、音高、音色段落的开始或是结束。也就是说，作曲家为了表现音乐中各个段落的不同特征，而赋予小节线一种新的意义，笔者认为将之称作为“段落线”似乎更为合适。

《钢琴曲ⅤⅧ》中使用小节线是为了区分不同的速度的段落；《钢琴曲Ⅸ》虽然频繁使用线段标记，但是每一次的出现都代表一个新的速度或是节拍段落出现；《钢琴曲Ⅹ》根本没有使用线段，只是用不同时值的音符规定一个音或是一组音群的演奏的时间；《钢琴曲Ⅺ》中使用小节线的目的在于将装饰音（小音符）和主干音（大音符）、进行的音级与静止的音级、长时值与短时值区分开。这种创作的方式，让人不易发现段落之间的联系，因此更难抓住音乐运动中的规律。而以此创作出来的作品，其演奏出来的效果体现出很大程度的不确定性。

从这七首钢琴曲的乐谱可以发现，作曲家设定了许多不同的速度值。这些数值来自施托克豪森制定的“时间八度”等级表。

图5，施托克豪森的时间等级表
[141]
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《钢琴曲Ⅴ》包含六个不同的速度值： =80-90-71-113.5-101-63.5；《钢琴曲Ⅵ》运用了时间等级表包含的所有速度值，也是以一个八分音符作为基本单位；《钢琴曲Ⅶ》包含五个不同的速度值： =40-63.5-57-71-50.5；《钢琴曲Ⅷ》包含了两个不同的速度值： =90-80；《钢琴曲Ⅸ》包含了三个不同速度值： =160-60-120。《钢琴曲ⅩⅪ》没有运用这个速度等级表。

可以发现，“时间八度等级表”体现了一种等级的次序，其对《钢琴曲ⅤⅨ》的创作起了非常重要的作用。而按照“时间八度”进行创作是造成这种偶然效果最主要的原因，让我们先来对“时间八度”这个新的理念的产生与含义作一下说明。它是施托克豪森在作品《速度》的创作中最先提出来的：

“速度”为双簧管、长笛、英国号、单簧管和大管而作，完成于1956年。从作品的标题我们可以发现，它的创作理念是建立在一个由不同速度时值排列而成的时间次序之上的。全曲预设了五种不同的速度类型：

1. 由节拍器所确定的从MM.60-120之间的12个速度等级，等于一个八度范围内的速度音阶，它被称作“时间八度”；

2. 尽可能快的速度。这个速度有不同的要求，一是指各个乐器时按照尽可能快的速度演奏。二是指对一些实际要慢速演奏的音群，演奏者要将长时值的音级按照短一些和最短的时值来演奏；

3. 尽可能慢的速度，这里要求独奏者需要用尽气息来演奏。一个演奏者的气息的长短决定演奏速度的快慢；

4. 由快到慢的速度，这是指演奏一组音，开始用快的速度，结束时大概要比开始的速度慢四倍；演奏者在一组音群中作的减慢要均匀。

5. 由慢到快的速度，指演奏一组音，开始用慢的速度，结束时大概要比开始的速度快四倍。
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这些速度有多种组合，或横向连续，或纵向叠置。因速度的等级之间无确定的量化，可产生速度的偶然结合效果。

例66，施托克豪森，《速度》部分谱例
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从上面这个谱例可以看出，这五件乐器有时以同一速度演奏（比如双簧管与长笛的演奏片段的速度为一个八分音符等于76，英国圆号、单簧管和大管的速度是一个八分音乐等于112），正是由于演奏过程中速度的改变以及演奏长度的不同（第一行双簧管谱例要求尽可能快的演奏；第二行长笛的谱例要求从快速开始逐渐放慢演奏；第三行英国圆号的谱例要求从慢开始然后逐渐加快；第四行单簧管谱例要求从慢速开始逐渐加速，间隙之后再以尽可能快的速度演奏；第五行大管的谱例要求由快速开始逐渐放慢演奏。）这样就会造成演奏效果的不确定（有时三个声部同时出现，有时两个声部，有时只有一个声部出现）。

笔者通过文本比较发现，《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》与《速度》都反映出施托克豪森在时间上进行偶然性创作的探索。施托克豪森在为《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》的演奏注释里这样写道：“小音符[image: ]
 不是按照所标记的速度来演奏，而是尽可能快地弹奏。它们与大一些的音符一样重要，应该被清晰地演奏出来，而不能演奏成琶音式（Arpeggiert）。”
[143]

 钢琴曲ⅤⅧ虽然每个段落的速度都是作曲家预先设计好的，但是每个段落中的装饰音（指小音符）的演奏的时间有很大程度的“不确定性”，虽然施托克豪森说明了要以“尽可能快的速度来演奏”，但是这还要取决于演奏者的演奏水平。就拿摩尔彻尼与图多作个比较，前者认为这些钢琴曲的演奏技术非常困难，后者则能驾驭此技术之上。所以两者演奏同一首钢琴曲所表现的效果肯定会是不同的。

以《钢琴曲Ⅹ》为例，这首作品运用了五种演奏技法： 1.单音的快速跑动；2.音程或和弦跳跃；3.音丛式演奏，又可分为三种类型: 或以手掌刮奏，或以用手掌、拳头、胳膊压奏，或以琶音式演奏；4.单音重复（托卡塔技术）；5.哑键技术。施托克豪森要求在尽可能快地演奏前提下，在预先设定好的时值内演奏。我们以第一页乐谱的第一行为例作一详细说明。

例67，施托克豪森，《钢琴曲Ⅹ》第一页谱例
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在这段音乐中，施托克豪森要求在8.5个四分音符时值（）内弹奏出56个音符。这对于试图在=160速度上弹奏出7个音的钢琴家来说，绝对是技术上的挑战。而对于能力不高的演奏者来说，似乎缺少了些演奏的意义。《钢琴曲Ⅹ》的演奏速度完全依靠演奏者的个人技术能力，能力越高的人，演奏的速度越快。而表现高超的、光彩的和辉煌的演奏，也是这首钢琴曲的艺术魅力所在。

此外，同一首钢琴曲由不同地演奏者演奏,因为各个演奏者的演奏风格及处理方式都有所差别,这也在一定程度上给作品的演奏效果带来许多偶然性。笔者举一个亲身实践的例子加以说明。2009年7月，笔者在德国库尔腾市参加了第十二届“施托克豪森大师班”，在此期间，曾跟随两位与施托克豪森生前有过频繁合作的钢琴家学习了《钢琴曲Ⅸ》。这首钢琴曲的第117至153小节是由包含着非常多的装饰音构成的段落,见例68。

例68，施托克豪森，《钢琴曲Ⅸ》，第115-126小节
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施托克豪森为这个段落写了这样的演奏注释：“大音符用mf、f、ff的力度演奏；小音符用ppp、pp、p的力度演奏。在有力度标记的地方，只对所对应的音符有效。下面段落中的音群除了‘尽可能快地演奏’，还应该按照不平均的速度进行演奏。音群内可以产生随意的任何地方的间隙（音群之间应该以最长的休息，由此区分开来）。”
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笔者最开始演奏这个段落的时候，将每个小节演奏的时间先进行了安排。比如在第119小节，施托克豪森要求在这个小节演奏21个八分音符的时值（21/8拍），笔者将第1和2个音弹奏成第1个八分音符时值；将第3、4、5音作为第2个八分音符；第6个音F是一个大音符，所以演奏的时间要比前面的小音符长，这个音级演奏时值为第3个八分音符；第7和8个音是第4个八分音符；第9个音是大音符，演奏时值为第5个八分音符；第10和11个音级作为第6个八分音符；第12和13个音级为第7个八分音符；第14个音为第8个八分音符，第15-17个音级为第9个八分音符；第18个音是第10个八分音符；第19-21个音级为第11个八分音符；最后加上10个八分音符的休息，一共是21个八分音符。

两位钢琴家在听完笔者的演奏之后，提出了一些建议： 1.演奏与休息的时间应该进行适当的调整，他们认为笔者的演奏休息时间过长，可以将演奏与休息的时间设计为13∶8，或者是14∶7的比例；2.施托克豪森要求这个段落按照不平均的长度演奏，笔者弹奏的节奏过于单一而平均，可以加些符点节奏的组合。

笔者在听过了这两位钢琴家的演奏后，发现我们三个人的处理方式各不相同，在音色和速度上都有微妙的差异。每个人都有各自的特点。除了因为我们三个人演奏风格不同，还有施托克豪森给予的演奏的自由选择也是造成这一偶然效果的主要原因之一。

以上所探讨的偶然手法与凯奇的偶然音乐是不同的。真正的偶然音乐应该符合以下所限定的标准： 1.作曲家以一种任意的方式来确定一部音乐作品的生成过程和结果，或对一部作品中的一些已确定成分使用任意的方法进行不同组合；2.允许演奏者在作曲家规定的多种方案中进行自主选择；3.因记谱方法的不确定性而带来的偶然性，如用符号、图表、文字等不能规定确切信息的记谱方式。施托克豪森在创作《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》的时候，音高、时值、力度等参数都是预先设计好的，只是在演奏方式上给了演奏者们一些想象发挥的空间。作曲家的这组钢琴曲还没有给“偶然性”以太大的余地，虽然之前笔者以钢琴曲Ⅸ为例，说明了不同的演绎产生不同的效果，但是这种变化是细微的，整体的效果还是保持着相似。

2. 整体偶然

由于整体序列的创作方式，使得20世纪50年代的音乐作品创作从记谱到表演的整个过程逐步陷入到了一条路面越来越窄的“死胡同”中。作曲家试图通过一种“有限的偶然性”的方式，即“严格写作，自由选择”的创作与表演相结合的方式，来加以解决。所谓“严格写作”，就是作曲家把音乐作品中的各个部分以精确的记谱记录下来，再把这些部分长短不一地分成许多片段。它们有时以连贯的方式组成一个完整的乐谱整体，有时则以无序的方式分散在谱面的不同位置上；所谓“自由选择”，就是演奏者可以对这些严格写作的片段进行顺序上的自由选择，从而使得乐曲得出连作曲家本人也难以预料的最终结果。这就是所谓的“有限的偶然性”，在偶然音乐的种类中常常被贴上“开放曲式”的标签。

“开放曲式”是一种由美国的艾夫斯
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 、考威尔和格兰杰
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 等人率先使用，继而由凯奇和布朗
[147]

 等人加以发展形成的“不确定结构”。

这种“严格写作，自由选择”的处理方式，说明作曲家并不愿完全放弃对作品命运的控制权，只是希望从演奏者那里寻求到一种办法，使自己能够摆脱创作上的某种思维定式，解决一些自身已经无法解决的结构布局问题。
[148]



1956年，施托克豪森创作完成了《钢琴曲Ⅺ》，这首钢琴曲与《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》所表现的偶然手法不同在于它在演奏次序上的偶然，从而导致了“结构不确定”。施托克豪森将设计的十九个音群印制在一张规格为53cm×93cm的长卷上，演奏者可以从所提供的六种速度、六种力度和六种演奏法中任意各选一种，并从任意一个音群上开始，然后任意续接一个新的音群，同时换以新的速度、力度和演奏法。某一个音群第二次出现的时候需要向上或向下移动1或2个八度。直到某个音群第三次出现时，即可结束全曲。这样所形成的结果是，有的音群可能出现一次、两次或是三次，有的音群则可能没有被演奏，重复出现的音群也不可能完全一样。施托克豪森在演奏注释中提出，这首钢琴曲应该在一次演出中演奏两遍或两遍以上，以此表现作品结构的不确定性。

可以看出，这种演奏上的偶然手法，带来了与传统音乐不一样的结果： 1.演奏者的作用不同，过去演奏家的职责是尽己所能，精确地、完美地去解释作曲家乐谱上写的东西。尽管这也是一种再创造，但不可能改变音符的任何参数，而现在不同的是，演奏家要参与创作，与作曲家共同完成作品；2.开放曲式的产生，曲式结构随着演奏者及每次演奏不同而不同，段落可多可少，次序可以变换。

同一时期与《钢琴曲Ⅺ》的创作手法极为相似的另一部作品是布列兹的《第三钢琴奏鸣曲》（Piano Sonata No.3，1955-1957）。这首作品的构思时间与施托克豪森开始创作《钢琴曲Ⅺ》的年份一样，只不过布列兹比施托克豪森晚了一年完成。

《第三钢琴奏鸣曲》共有五个乐章，不过布列兹用了另外一个词“Formanten”（意为“构形成分”）来称呼它们，这五个“Formanten”分别是： Ⅰ.Antiphonie（应答式对唱）、Ⅱ.Trope（比喻）、Ⅲ.Constellation（星座）、Ⅳ.Strophe（分节歌）、Ⅴ.Séquence（继续咏）。在该作品中，布列兹的有限偶然性体现在对音乐成分从宏观到微观的组合方式上。在宏观上，这五个乐章除了Constellation必须始终放在中间外，其余乐章都可以在其两侧按不同的顺序演奏：

图6
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这些顺序都可以整个倒过来排列，所以可以有八种演奏顺序。当倒过来演奏时，中间部分就叫做“CostellationMiroir”（星座镜象）。布列兹曾谈到，他的这种思维方式是受了马拉美（Stéphane Mallarmé，1842-1898）的诗歌《骰子一掷永远取消不了偶然》创作思路的影响。这首诗是马拉美晚年发表的最后一部长诗，曾被称之为“天书”。在这首诗里，马拉美进行了最富冒险性和创造性的尝试，试图将其诗学推向一个更高的水平。在微观上，作曲家为各乐章的内部结构组合也留出了许多不同的选择。在已发表的两个乐章中，拿第二乐章即Formant 2—Trope来讲，其本身又包含四个段落，它们是： Commentaire（评论）、Text（文本）、Parenthèse（插入语）、Commentaire（注释）。

这四个段落是循环排序的，即每一个段落都可以作为开始段落，一旦选定某一个为开始段落后，就必须从这个段落往下按顺序进行。比如一旦选定从Parenthèse开始，那么就按Ⅲ、ParenthèseⅣ、GloseⅠ、CommentaireⅡ、Text这个顺序进行演奏。

上面带括号的Commentaire表示另一种选择的可能性，它与不带括号的Commentaire两者只能选其中一个，而这个选择需要由演奏者作出。此外，在Parenthèse和Commentaire这两个段落中，既有必须弹奏的部分，也有可自由选择弹奏的部分，这样就有可能产生多种形式的整体结构。必弹部分用正常音符标出，其所规定的速度必须严格遵守。

可选择弹奏的部分，用小一号的符头标出，并且用大括号把这个部分在前后标示出来，演奏者可以选择弹奏它们，或省略它们，而且速度可自由决定。进一步的偶然性空间存在于记谱的细节上，如方块形的符头[image: ]
 表示时值不确定，但有时也以下面这种符号来确定其实际长度[image: ]
 ，向下的箭头表示音的开始，最后的竖短纵线表示音的结束。

第三乐章，即Formant 3—Constellation，它的偶然性程度更高，首先是记谱方式进行了很大改变。它的记谱方式与第二乐章完全不同，乐谱由一系列长度不等的大大小小分散排列的片段组成，并且记写在九张40×60厘米的大纸上。这些长度不等的大小片段用了红绿两种不同的颜色来记录，以此区别它们不同的织体类型。绿色表示点状的织体，即“Points”,红色表示块状的织体，即“Bloc”，两种颜色混合就构成“Mélange”。每一个片段都有具体的演奏要求，每一个片段的结束处都有符号说明，据此决定接下来该演奏哪一段。乐曲应从Mélange开始，当演奏完后，可根据乐谱后面的标记选择其中的一个接入下一个片段，乐曲的偶然性即体现在这种演奏者的临时选择上。虽然看起来有较大的随意性，但作曲家在设计这些选择可能性的时候，已大致考虑到了音乐进行中音区与织体的适当变化。而且，《第三钢琴奏鸣曲》的音高仍然是建立在序列原则基础之上的
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 ，因此，这种偶然性是有限的。

由此看出，布列兹这种“序列与偶然结合”的创作理念与施托克豪森非常相似，即在序列理念下的偶然手法的运用。那么，施托克豪森将如何在《钢琴曲ⅤⅪ》进行序列化布局呢？

二、 序列理念

1. 结构与数列的对应

笔者2009年8月在施托克豪森档案馆作研究的时候,查阅了《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》的创作草图，发现施托克豪森1953年底为《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》设计了一个由数字1-6排列而成的六组数列：

第一组: 2   6   1   4   3   5

第二组: 6   4   5   2   1   3

第三组: 1   5   6   3   2   4   

第四组: 4   2   3   6   5   1   

第五组: 3   1   2   5   4   6   

第六组: 5   3   4   1   6   2

施托克豪森原本想根据这个数列来设计《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》的音高、时值、结构、速度等创作材料。那么为什么他在这里运用了六个数字，而不是其他呢？这是因为这六个数字与第二组钢琴曲包含的数量相互对应。笔者还发现，这个数列其实存在一定的逻辑关系： 第一组与第五组数列互为原形与倒影，第二组与第五组、第三组与第四组也是如此；以横向排列的六组数列与以纵向排列的数列是相同的。

施托克豪森在草图上注释，《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》的结构分配原本是按照数列： 6 4 5 2 1 3来设计的。由此看来，《钢琴曲Ⅴ》、《钢琴曲Ⅶ》、《钢琴曲Ⅷ》的确符合这个数列的要求（钢琴曲Ⅴ分成6个部分，钢琴曲Ⅶ分成5个部分，钢琴曲Ⅷ分成2个部分），而《钢琴曲Ⅵ》、《钢琴曲Ⅸ》、《钢琴曲Ⅹ》看起来似乎与规定的数字结构不符。这是有原因的，笔者通过研读文献，发现《钢琴曲Ⅵ》、《钢琴曲Ⅸ》、《钢琴曲Ⅹ》曾经被作曲家反复的修改。这三首钢琴曲都是在1961年才最终完成定稿。

特别要注意的是，《钢琴曲Ⅵ》的创作由初稿到定稿一共有4个不同版本。笔者虽然获得了这前三个版本的影印资料，但是因为版权的问题，不便在本书中展示，因此本书仅对这四个版本进行特征描述。在第一个版本中，施托克豪森不仅运用的是传统的创作手法，即小节线的传统特征表现，而且还将其分成4个不同速度的段落： 48（1-7小节）；88（8-14小节）；56（15-21小节）；64（22-24小节）。这一段落的数量与上述的预制数列是吻合的。

在第一个版本中，第一与第四个段落、第二与第三个段落之间有着相互的联系。第一和第四段相同之处在于： 1.都是运用的相同的节奏型——三十二分音符与十六分音符的组合；2.音级所在的音域比较均匀，没有大幅度的音域跨越。两组的不同之处在于： 1.起始音力度值不同，第一段的第一音级的力度为pp，第四段的第一个音力度是mf；2.音级进行方向不同，第一段的音级进行方向是由下至上，而第四段的音级进行是由上至下。第二和第三段的相同之处是： 1.都运用了符点节奏和附加值节奏型；2.音域跨度很大。两组的不同之处也表现在力度值与音级进行的方向不同： 1.第二段的起始音的力度为mp，第三段的起始音的力度是ppp；2.第二段的音级进行方向呈下降式，第三段的音级进行方向是上升式。

《钢琴曲Ⅵ》的第二个版本完成于1954年11月21日
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 ，也就是由马塞利·摩尔彻尼在达姆施达特首演的版本。在这个版本中，速度等级由4个增加为6个： TempoⅠ=110、TempoⅡ=100、TempoⅢ=90、TempoⅣ=80、TempoⅤ=70、TempoⅥ=60。篇幅较第一个版本增加了许多。但是，原先的四个段落还是可以清楚地辨认出来，因为它们这次都以相同等级的速度来标记TempoⅤ=70。虽然音高、音区、力度都有所变化，可是节奏形态与第一版本相比没有改变。

《钢琴曲Ⅵ》的第三个版本与最后出版的第四个版本相比最相像，最后一个版本将速度的变化以图标的形式标记出来，而第三个版本还是以数字标记在每个段落的开始。相比第二个版本，第三个版本速度的等级增加为十个： 50-60-70-80-90-100-110-120-130-140。而第一个版本的四个段落还是可以在此找到，它们与第三个版本相同，都是以70的速度等级来标记。

由此获得启示，笔者猜想《钢琴曲Ⅵ》的结构可能还是分为四个部分。如本节开始叙述的那样，由不同等级的速度，划分成47个段落。这个看似无序的段落结构，其各段落间又有着怎样的联系呢？

让我们先来看一下这47个段落的速度排列
[151]

 ：

表1
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由表1表明，开始的（1）和结尾的（47）是相同的速度等级，形成了首尾呼应的结构特征。与它们一样速度的还有第（11）、（18）、（26）、（31）、（38）。让我们将这七个段落（笔者下面称之为A、B、C、D、E、F、G）的音群特征作一归纳。

A段的主要节奏型由三十二分音符、十六分音符和休止构成；音级之间的跨越幅度不大；音级进行的方向是向外开放式，即由起始音f3
 进行到下一个和弦的最高音#a4与最低音#
 f2，反映出音域向上和向下都拓展一个八度的范围。

例69，施托克豪森，《钢琴曲Ⅵ》，第（1）段部分谱例
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B段的主要节奏型与A段相似，也是由三十二分音符、十六分音符和休止构成；音级之间的跨越幅度很大，音级进行的方向是向内收拢式，即由起始和弦的最高音区小字三组的#d和最低音区大字一组的B，进行到下一个音级大字组的D。

例70，施托克豪森，《钢琴曲Ⅵ》，第（11）段部分谱例
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C段的主要节奏型主要由附点节奏、附加值节奏构成；音级之间的跨越幅度很大；音级进行的方向是下降式，即由起始音#
 f1
 进行到第二个音级F,再到第三个音级F1。

例71，施托克豪森，《钢琴曲Ⅵ》，第（18）段部分谱例
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D段的主要节奏型与C段相似，主要由附点十六分音符、八分音符、附加值节奏构成，音级之间的跨越幅度很大。音级进行的方向是下降上升，即由起始音#
 f1
 进行到第二个音级F,再到第三个音级#g3
 。

例72，施托克豪森，《钢琴曲Ⅵ》，第（27）段部分谱例
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E段的节奏型与A和B段相似，主要由三十二分音符、十六分音符、附加值节奏构成；音级之间的跨越幅度不大，基本分布在统一的音域之内；音级进行的方向是上升式。

例73，施托克豪森，《钢琴曲Ⅵ》，第（31）段部分谱例
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F段采用节奏型与C和D段相似，主要由附点节奏、附加值节奏构成，音级之间的跨越幅度很大。音级进行的方向是下降上升，即由起始音#c4
 进行到第二个音级#d1,再到第三个音级d2
 。

例74，施托克豪森，《钢琴曲Ⅵ》，第（38）段部分谱例
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G段采用节奏型与C、D、F段相似，主要由附点节奏、附加值节奏构成，音级之间的跨越幅度较大。音级进行的方向也是下降上升，即由起始音d2
 进行到第二个音级e,再到第三个音级#d1。

例75，施托克豪森，《钢琴曲Ⅵ》，第（47）段部分谱例
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笔者通过对上述谱例的分析，将《钢琴曲Ⅵ》划分为4个部分：
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A段和B段的结构特征非常相似。虽然这两段的开始音级的进行方式稍有不同，但都是“开放”与“收拢”是对立而统一的整体，都与第一个版本的第1段非常相似；C段和D段的结构特征是相同的，它们与第一个版本的第2段非常相似；E段是由第一版本的第3段衍变而来；F和G段与第一个版本的第2段开始和第3段的结束部分非常相似。

通过分析发现，虽然《钢琴曲Ⅵ》的最终版本与第一个版本相比，在篇幅、记谱方式上有很大的不同，但它还是以第一个版本的结构特征与数量为基础。

2. 音级数量、演奏时间与数列的对应

《钢琴曲Ⅸ》、《钢琴曲Ⅹ》的段落数量与6 4 5 2 1 3这一数列没有直接的关系，其控制音乐结构的依据为其他的数理逻辑。

在《钢琴曲Ⅸ》中，施托克豪森选择菲波纳奇数列（Fibonacci sequence）
[152]

 作为第一个写作的“控制源”。菲波纳奇数列的初始如下：

1   2   3   5   8   13   21   34   55   89   144……（数列1）

数列1中的各个数字我们可以在《钢琴曲Ⅸ》的谱例中经常发现。与之相对应的因素有两个，一为每个小节的演奏时间，即节拍1/8、2/8、3/8、5/8、8/8等；二为音级的数量，见例76。

例76，施托克豪森，《钢琴曲Ⅸ》，第142-144小节
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在第142-144小节音级的数量分别为5、8、21，这些数字都来源于菲波纳奇数列。《钢琴曲Ⅸ》中与此相似的谱例还有很多，这里就不再作详细的举例了。

除此之外，施托克豪森还运用了第二个数列
[153]

 ：

1   3   6   11   19   32   53   87   142……（数列2）

+2+3+5+8+13+21+34+55

由此可见，数列2是结合菲波纳奇数列衍变出来的。这个数列又是如何反映在谱例上的呢？笔者通过研究《钢琴曲Ⅸ》的创作草图
[154]

 ，发现施托克豪森在《钢琴曲Ⅸ》的创作草图上曾经设计了六组作为创作基础的音型结构： 1.平均的、重复的、四声部的和弦；2.半音上行的旋律线条；3.多声部的乐段；4.断奏和弦与半踏板造成的“回声”效果；5.弱奏和弦与单个音级；6.最高声部的快速演奏，期间加入不规则的重音。

结构1在全曲出现的次数最多，它在段与段之间起到了衔接的作用。经过统计，结构1一共出现了八次，每次的四音和弦（#
 C、#
 F、G、C）的数量都不相同。

第一次： 142个和弦   第1小节

第二次： 87个和弦   第2小节

第三次： 53个和弦   第4-16小节

第四次： 32个和弦
[155]

    第46-57小节

第五次： 19个和弦   第58-89小节

第六次： 11个和弦   第90-93小节

第七次： 6个和弦   第109-111小节

第八次： 4（3+1）个和弦
[156]

    第116小节

从以上的统计可以清楚的表明，数列2与结构1每次出现的数量相对应。

《钢琴曲Ⅹ》的总谱上没有被施托克豪森标出段落划分的线段，他是这样表明自己的创作理念的：

在“钢琴曲Ⅹ”的创作中我试图将相对的无序与有序联系在一起。我将有等级的无序有序，创作成一个有序的结构。最高等级的有序是单值性（即缺少偶然），较低等级的有序表现为最大的概率与稳定的差别（指交换的增加，可听辨的减少）。这个作品在进行中将达到极端： 结构们的结晶式的独一无二的形态（最高等级的有序），或是将这些结构在错综复杂中统一起来。
[157]



这个看似无序的作品，内部的结构又是有着怎样的联系呢？笔者在研究《钢琴曲Ⅹ》的草图时，发现施托克豪森设计了7组不同特征（草稿上标记为Charaktere 1-7）的节奏型。第1组节奏特征表现为一个音级的长度（指触键一次）；第2组节奏特征表现为两个不同长度的音级（触键两次）；第3组表现为三个不同长度的音级（触键三次）……以此类推，第7组节奏特征表现为七个不同长度的音级（触键七次）。每一组节奏又分为7个不同等级的类型，这样就一共有49种节奏型。除此之外，他为这首钢琴曲也预制了7组数列：

第一组： 7   1   3   2   5   6   4   

第二组： 6   5   2   3   1   7   4   

第三组： 5   3   7   6   2   1   4   

第四组： 2   7   5   1   3   6   4   

第五组： 3   6   1   5   7   2   4   

第六组： 1   2   6   7   3   5   4   

第七组： 7   1   3   2   5   6   4

《钢琴曲Ⅹ》一共运用了7个力度等级： ppp、pp、p、mf、f、ff、fff。由此看来，这首钢琴曲的创作与数字“7”有着很大的联系，或许施托克豪森想与一种古老的传统文化联系起来，因为欧洲人从古代开始就认为数字7十分神秘，这种观点最早应该是由古希腊人提出来的。因为有许多巧合都和七有关。比如，希腊人认为自然界是由水火风土四种元素组成的，而社会的基本组成是家庭，它是由父亲、母亲和孩子三个元素组成的，这样由自然和社会组成的世界就有七种基本元素。再比如，古希腊人认为，世界的基本图形是正方形、三角形以及最完美的圆形（毕达哥拉斯学派的主张与此类似）这些图形的角的数量相加也是七。
[158]



这就好比《钢琴曲Ⅲ》与数字“3”有说不清的渊源一样，《钢琴曲Ⅹ》与“7”的联系显现的更为明显，那么施托克豪森又将如何按照这七组数列进行创作？

海尔伯特·汉克
[159]

 1976年出版的《卡尔海因兹·施托克豪森钢琴曲Ⅹ》
[160]

 曾经对此作过探索性的研究,他以《钢琴曲Ⅹ》第一页谱例为分析对象，将先后出现的音符时值排列成为第一组数列： 7 1 3 2 5 6 4。

例77,施托克豪森，《钢琴曲Ⅹ》，第一页谱例
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但是，汉克并没有将所有数列相对应的数列都标记出来，笔者顺着汉克的分析思路，在接下来的音符时值排列，没有发现与施托克豪森预制数列相对应。笔者曾放弃寻找与预制数列对应的地方，以其他的思考方式对《钢琴曲Ⅹ》进行结构划分。在这首钢琴曲中，一共使用了八种不同的音响材料类型，音乐就建立在这八种材料的重复、变化、发展及组合上。

第一种是“单音点式音型”。这种材料在全曲出现的比重较大，变化的形式主要有三种： 1长段落的、连续性的音级进行；2有休止符间隔的音级进行；3短促、独立的音级进行。它有时由一个音级构成，有时由三个相邻音级构成，都表现为一个音点发声。这种音响材料出现在乐谱的第1页、第6页、第13页、第17页、第22页、第28页、第32页。它们的力度值是相对统一的pppp。

第二种是“类似分解和弦的音丛”。这种材料在全曲中出现的比重也较大，主要用作高潮性、华彩性展开。它分成两种不同的触键： 同时发声；由下向上或由上向下依次发声。

第三种是“跨跃进行式音程或和弦”。它分为几种不同的触键方式： 跳音、连跳音、保持音及常规奏法。它有时以独立段落出现，有时与其他种音响材料结合出现。两个音程或是和弦之间的距离一般比较大，很少出现在同一个音域之内。

第四种是持续的“同音反复音丛”。它经常在全曲中出现。其变化形式较多，主要包括： 由其他音响类型间隔的同音反复，以及伴随着发音点数的增加或减少的同音反复片断；持续的同音反复，但是用不同的力度变化（分为渐强式和减弱式两种）；演奏方法分“手掌或拳头压奏”和“前臂压奏”两种奏法。

第五种是“刮奏式音丛”。这也是主要使用的创作材料，分为四度音程和六度音程刮奏两种。刮奏的方向分为向上式和向下式两种。

第六种是“跨越进行式音丛”。两个音丛所处的位置一般相隔较远。它的出现都伴随着其他类型的音响材料，没有独立出现的段落。

第七种是“同音反复单音”。它在全曲只出现了三次，分别在乐谱的第2页、第28-29页、第34页。力度变化有三种： 渐强式；减弱式；从弱到强，再到弱的形式。它们在全曲中主要作为过渡性材料，例如它在第2页出现的时候，是将单音级段落与音丛段落连接起来；第29页中，它将同音反复的音丛与跨越进行式音丛清楚地区分开，并有机地把这两种类型联系在一起；在第34页是将音丛与单音区分并联系在一起。

第八种是“哑键”。它本身不发声，是由弹奏其他音级，使之振动，产生共鸣的效果。它在全曲有三种演奏方式： 手指压键、手掌或拳头压键、前臂压键。所处的位置都在中低音区。

笔者将上述的音响材料进行归类后，发现第一种类型“单音点式音型”总是处于起始的位置，是乐曲的最开始、最先变化的材料。而且，它每次的出现都能够让人清楚地辨认出来，一共出现了7次，这似乎与数列理念相关。笔者将所有谱例进行比较，并受到汉克分析的启发，对“单音点式音型”每次的第1-7个音符时值，除去重复外，按照长短的等级进行了统计和排列：

例78，施托克豪森，《钢琴曲Ⅹ》，第6页谱例
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例79，施托克豪森，《钢琴曲Ⅹ》，第13页谱例
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例80，施托克豪森，《钢琴曲Ⅹ》，第17页谱例
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例81，施托克豪森，《钢琴曲Ⅹ》，第22页谱例
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例82，施托克豪森，《钢琴曲Ⅹ》，第28页谱例
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例83，施托克豪森，《钢琴曲Ⅹ》，第32页谱例
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笔者得出的数列是：

第一组： 7   1   3   2   5   6   4   

第二组： 6   5   2   3   1   7   4   

第三组： 5   3   7   6   2   1   4   

第四组： 2   7   5   1   3   6   4   

第五组： 3   6   1   5   2   4   7   

第六组： 6   1   3   2   4   5

可以看出，笔者找出的数列的第一、二、三、四组与施托克豪森预制的前四组数列及最后一组数列相符，第五组数列的最后三个数字的顺序与“预制数列”的第五组有所不同，第六组只有六个数值，而且笔者只在总谱中找到六组数列，并没有与施托克豪森设计的7组相对应，可以推测施托克豪森在创作中没有严格按照“预制数列”对音乐材料进行排列。

施托克豪森在《钢琴曲Ⅹ》创作中也使用了菲波纳奇数列，见例84。

例84，施托克豪森，《钢琴曲Ⅹ》，第34页谱例
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例84中，最高声部的音级数量发展为1-23-58，中间声部音级数量的发展1-23-5，这两组数列与菲波纳奇数列的前几项都一致。全曲类似的地方比比皆是，笔者不再一一详细举例说明。
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《钢琴曲Ⅺ》所代表的数字“11”就跟序列理念有着密切的联系。1954年，施托克豪森对“钢琴曲系列”的创作制定了一个计划： 它将是一部由21首“钢琴曲”组成的系列作品，一共分成六组。第一组： Ⅰ-Ⅳ首、第二组： Ⅴ-Ⅹ首、第三组： Ⅺ首、第四组： ⅫⅩⅥ首、第五组： ⅩⅦⅩⅨ首、第六组： ⅩⅩⅩⅪ首。每一组的“钢琴曲”数量是按照一定的比例排列的： 4+6+1+5+3+2，由此可以看出一个对称的比例： 10∶1∶10。《钢琴曲Ⅺ》正是处在21首钢琴曲的中心位置。由此可见，这首钢琴曲的第11个的位置与数字理念有一定的联系。

3. 音级各参数的等级序列化表现

施托克豪森曾经在一次音乐会上对《钢琴曲Ⅴ》、《钢琴曲Ⅶ》、《钢琴曲Ⅷ》的创作构思作了如此说明：

这几首钢琴曲我没有按照您们理解的那种序列方法（指十二音作曲法的音高序列）进行创作。我想为您们解释的是，在这些钢琴曲中，不仅对不同力度、时值进行序列化创作，还有正如您们感觉到那样对陆续出现在低音区的两个、三个音色层次的组织： 比如说在作品开始奏响主要结构形态，再把它结束，然后出现两个层次，再加进第三个层次。序列音乐创作不单是指作曲中的音高序列……
[161]



受到这段文字的启发，笔者将《钢琴曲Ⅴ》、《钢琴曲Ⅶ》、《钢琴曲Ⅷ》的开始部分的音高分别提取出来，并进行了分析比较。

例85，施托克豪森，《钢琴曲Ⅴ》，开始片断
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例85的音高按照先后次序排列为： E-C-#
 C-F-#
 D-D-B-#
 G-#
 A-A-G-#
 F

例86，施托克豪森，《钢琴曲Ⅶ》，开始片断

例86的音高排列为： #
 C-A-D-B-b
 B-#B（C）-E-#
 F-F-#
 D-#
 G-G

例87，施托克豪森，《钢琴曲Ⅷ》，开始片断
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例87的音高排列次序为： G-A-#
 G-#
 F-C-F-#
 D-D-B-#
 C-#
 A

在这三组音列中，以第一组的第1-2，4-7音列作为原型E-C-F-#
 D-D-B，它的音程结构是大三度+纯四度+大二度+小二度+大六度；第二组取第1-5音级#
 C-A-D-B-b
 B，音程结构为大三度+纯四度+小三度+小二度；第三组取第5-9音级C-F-#
 D-D-B，音程结构为纯四度+大二度+小二度+大六度。可以看出，第一与第三组的音程结构相似度最高，第二组与第一组则是前半部分相似。

《钢琴曲Ⅴ》、《钢琴曲Ⅶ》、《钢琴曲Ⅷ》在创作手法上非常相似，除了以不同速度值进行结构划分的手法相似之外，在音高结构上也似乎有着相互之间的联系。笔者还从施托克豪森的话，以及“时间八度等级表”中受到启发，对这三首作品的速度值与音高、时值、力度之间的对应关系以及次序排列进行了探索。

现将《钢琴曲Ⅴ》各个段落第一个音级进行排列： 第1段E、第2段G、第3段#
 D、第4段B、第5段A、第6段#
 C。将音高从低到高的顺序与速度值从小到大的顺序相结合，排列如下：

第6段#
 C，速度63.5

第3段#
 D，速度71

第1段E，速度80

第2段G，速度90

第5段A，速度101

第4段B，速度113.5

《钢琴曲Ⅴ》中，这六个不同等级的速度值与音高的高低等级有着密切的联系。音高位置越高的，速度值也越大；相反，音高位置越低，速度值也越小。

《钢琴曲Ⅶ》的五个不同速度值与音级的时值长短结合在一起。第1段： 时值为三个四分音符；第2段： 一个十六分音符；第3段： 一个四分音符；第4段： 一个三十二分音符；第5段： 两个四分音符。将从长到短的时值与从慢到快地速度进行排列：

第1段： 三个四分音符，速度40

第5段： 两个四分音符，速度50.5

第3段： 一个四分音符，速度57

第2段： 一个十六分音符，速度63.5

第4段： 一个三十二分音符，速度71

《钢琴曲Ⅷ》的两个不同速度值是与音级的力度等级相联系的。第一段： 力度值为ff；第二段： 力度值为f。力度值的强弱等级与速度值的快慢结合，排列得出：

第2段： f，速度80

第1段： ff，速度90

施托克豪森在《钢琴曲Ⅹ》的创作中运用了与《钢琴曲Ⅷ》相似的手法。《钢琴曲Ⅹ》一共包含7个等级的力度值，它们和音级数量的多少有着紧密的联系。笔者通过分析归纳，将《钢琴曲Ⅹ》的音级数量变化类分为7种：

第1种： 1个声部的单音级，或是包含联续三个半音音级的音丛（大二度）；

第2种： 2个声部的音程，或者是包含连续六个半音音级的音丛（纯四度）；

第3种： 3个声部的和弦，或者是包含连续十个半音音级的音丛（大六度）；

第4种： 4个声部的和弦，或是包含连续十五个半音音级的音丛（大九度）；

第5种： 5个声部的和弦，或包含连续二十一个半音音级的音丛（八度+小六度）；

第6种： 6个声部的和弦，或包含连续二十八个半音音级的音丛（2个八度+小三度）；

第7种： 7个声部的和弦，或包含连续三十六个半音音级的音丛（2个八度+大七度）。

上述总结的7种音级类型与7个力度等级之间的关系表现为：

第1种音级类型相对应的力度值为： ppp；

第2种音级类型相对应的力度值为： pp；

第3种音级类型相对应的力度值为： p；

第4种音级类型相对应的力度值为： mf；

第5种音级类型相对应的力度值为： f；

第6种音级类型相对应的力度值为： ff；

第7种音级类型相对应的力度值为： fff；

第三节    音群作曲法向时段作曲法的过渡

一、 音群作曲法的发展

在《钢琴曲Ⅴ-Ⅺ》的创作中，施托克豪森仍然使用了音群作曲法。《钢琴曲Ⅴ》主要建立在四个不同特征的音群组合之上。第一组音群特征表现是由短到长的音级进行，时值短的音级力度较弱，时值长的音级力度则较强；第二组音群表现为长段带踏板的三十二音符跑动与持续单音级的结合，这组音群的各个音级的力度是统一的；第三组音群特征持续的单音及和弦的组合，单音的力度一般比和弦的力度要强，构成和弦的各个音级的力度都不相同；第四组音群表现为持续音与断续音的组和，一般持续单音力度较强，而断续的和弦带有“点描性”的力度安排，即每个相邻和弦的力度值都不相同。

例88，施托克豪森，《钢琴曲Ⅴ》，第1页谱例
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在《钢琴曲Ⅴ》的第二段中（速度90），首先出现的是音群2，它与第一段相比力度变化为ff；然后是音群4，它较第一段在篇幅上缩短了；第三个出现的是音群3，它比第一段在力度上加强了许多，和弦的各个音级的力度都不一样；最后出现的是音群1，它在第二段的篇幅最长，主要力度变化分两种，第一种是时值短的音级比时值长的响，第二种与第一段的特征一样。

例89，施托克豪森，《钢琴曲Ⅴ》，第2-3页谱例
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第三段（速度71）先出现的是音群1和音群4，它们与第一段相比，音域上有很大的扩展，例如音群1中短音与长音之间跨越很大，音群2中持续音与断续音相隔很远；最后出现的是音群2，它与第一段相比，每个相邻的音级间都有力度变化；音群3在这段中没有出现。

例90，施托克豪森，《钢琴曲Ⅴ》，第5-6页谱例
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第四段（速度113.5）先出现的是音群3，在第一、二段中，持续音要么在和弦的上方音域，要么在和弦的下方音域，这次，它处于和弦之中的音域；第二个出现的是音群2，它的力度变化是有方向感的，或是渐强或是减弱；随后出现的是音群1，它加入了不同的触键方法，短音为断奏，长音为连奏；音群4在这段中没有出现。

例91，施托克豪森，《钢琴曲Ⅴ》，第6-7页谱例
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第五段（速度101）首先出现音群4，这次的变化表现为断续音的力度改变成渐强的统一体；第二个出现的是音群3，这一次的和弦各个音级的力度是相同的；接下来是音群2，它比第一段在节奏上有了很大的变化，由平均的三十二分音符变为长短不一的节奏型；最后出现的是音群1，它将前面4段的变化综合在一起。

例92，施托克豪森，《钢琴曲Ⅴ》，第7页谱例
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第六段（速度63.5）只出现了音群1和音群3，这两组音群将其所有出现的变化完整地再现。

例93，施托克豪森，《钢琴曲Ⅴ》，第9-10页谱例
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通过以上对《钢琴曲Ⅴ》的分析可以发现，施托克豪森在音群的创作上进行了长度及规模上的发展。一个较小的“音群”就像是音乐中的一个“切片”，例如《钢琴曲Ⅰ》以每个小节作为一个音群单位，《钢琴曲Ⅺ》有19组音群。而较大的音群就成为所谓的“时段”，例如《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》以一个时间段作为单位。还有《钢琴曲Ⅺ》19个音群在演奏中必定有一个音群2次或3次出现，这也会产生两个或三个“时段”。

二、 时段作曲法的定义

“时段作曲法”（英文Moment composition，德文Momente Komposition）的形成一方面是音群作曲法发展的结果，另一方面也受到电子音乐创作的影响。

这7首钢琴曲的创作反映出一个新的音乐创作理念，即在钢琴上表现电子音乐的效果。施托克豪森曾经同时对电子音乐及钢琴曲进行创作，通过在电子音乐工作室的大量实验，使他反而在器乐创作方面获得灵感。他发现了钢琴踏板的多种用法，并以此创造出新式的音响。例如： 他试图在钢琴上尽可能快地演奏，来实验音级清晰度的最高及最低分辨率；他设计了多种踏板的使用方式，要求演奏者演奏完断奏后，马上将踏板踩下去，而造成音响的轻度回声（Echo）。电子音乐作品的演奏效果有很大程度的不确定性，施托克豪森要求钢琴演奏者严格按照谱子所标记的要求来演奏，但是每次的演奏效果却不一样。他于1956年完成的《少年之歌》被人们看作是电子音乐的一块里程碑，因为他将人声与电子音响结合，缩小了以法国为代表的具体音乐（Musique concrete）
[162]

 和以德国为代表的电子音乐
[163]

 之间的区别。《少年之歌》的唱词内容选自《旧约圣经》，施托克豪森根据原文编成《三位少年的颂歌》，并将歌词分解成新的单词、词缀或单个元素，（就如他在迈尔-埃普勒的课上作的实验），使内容完全变异而晦涩难懂。在将人声与电子音响的合成过程中，其形态结构按照序列化手段进行安排： 这部作品由六个相互关联的部分组成，各个部分的演奏时间分别为1′、1′50″、2′25″、1′05″、2′20″、4′，唱词中的“赞美”（Preist）、“欢呼”（Jubelt）几个关键的词，是将六个部分在内容和形式上相互联系的中介——它们总是在每个部分的开始与结束时出现，并且是以清晰的语音表现出来。这部作品由人声与无泛音的正弦波音响相互混合产生的回声效果（Echo）,在当时显得特别新颖。演出时，它使用了多个拉开距离的扩音器，从而把“空间运动”的概念引入音乐。这也是第一首所谓的“空间音乐”作品。施托克豪森认为，音级除了有音高、力度、长短、音色等性质，还有音级的空间位置，而电子音乐体现了新的时空观念，才需要人们到音乐厅去欣赏
[164]

 。

他于1955-1957年创作了管弦乐作品《群》，第一次将“空间音乐”的创作理念与传统管弦乐写作结合在一起。施托克豪森把109位演奏者分成三个三个小型乐队： 36、37、36，它们被刻意分布在听众的正面、左面和右面，各个乐队有各自的指挥。类似的作品还有1960年完成的为四个乐队和四个合唱队而作的《四方》（Carré，1959-1960）。

施托克豪森在二十世纪六十年代预言：“将来不再会这样称谓和分类——‘器乐作品’，或者，‘电子音乐作品’，而是器乐与电子音乐作品。”
[165]



三、 时段化序列特征表现

在《钢琴曲Ⅴ-Ⅺ》中，《钢琴曲Ⅸ》最明显地反映了时段作曲法的特征。它由六个不同特征的“时段”组成。第一个时段的特征为平均的、重复的四声部和弦，它由两个三全音（#
 C-G、#
 F-C）构成，音响非常刺耳，给人留下深刻的印象。

例94,施托克豪森，《钢琴曲Ⅸ》，第1小节
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施托克豪森为第一个时段设定了非常严格的要求： 1.这个和弦的四个音级的力度必须相同，不能将任何一个声部突出或是减弱；2.从第1至第139个和弦速度与时值要非常平均，不能作任何的渐快或是渐慢；3.严格按照所标记的和弦数量来演奏；4.力度变化从最响到最轻。这个时段在全曲中扮演者重要角色，可以看作是一个“主导动机”，它在全曲出现的频率最多，并且有8次的衍变。而且，不同时段之间也是由它的各种变化来衔接的。

第二个时段的特征表现是半音化旋律。它第一次出现时，运用了一个八度内完整的十二半音列，每个音级的时值长度都有序列化的安排。第一个主干音级C的长度包含3个八分音符；第二个主干音级D包含8个八分音符；第三个主干音级#
 F包含5个八分音符；第四个主干音级A包含13个八分音符；第五个主干音级#
 A包含5个八分音符；第六个主干音级B包含8个八分音符。由此看来，作曲家是运用了菲波纳奇数列。

例95,施托克豪森，《钢琴曲Ⅸ》，第3小节
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以上是第二个时段的谱例。可以看出，它虽然被施托克豪森按照菲波纳奇数列进行了严格地预制，但是相比第一个时段的严谨，第二个时段反映出一种即兴式、松散式、平静的音响效果。它与第一个时段有着非常明显的对比，虽然它们两者都是受制于序列理念。

第三个时段是多声部的段落，其中，通过踏板的连接组成一个个小音群，而这些音群的时值也是按照菲波纳奇数列进行排列的。

例96，施托克豪森，《钢琴曲Ⅸ》，第17-20小节

[image: ]


时段三的演奏效果富于变化，因为时值的不平均，也带有即兴的效果。它与连接段（时段一）之间反映出较大的对比。

时段四就是所谓的“回声段落”。施托克豪森在这个段落中对踏板的运用进行了实验性探索，正是因为这个段落的实验性质，所以它的演奏效果带有很大程度的偶然性。当然它也运用了菲波纳奇数列。

例97，施托克豪森，《钢琴曲Ⅸ》，第94-98小节
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而时段五是一个最平静，最短暂的时段，它的速度很平缓，节奏变化不大。单音与和弦的对换好像是它们之间的问答。有趣的是，这个时段的最后一个和弦似乎是前一个和弦的“回声”。

例98，施托克豪森，《钢琴曲Ⅸ》，第112-115小节
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时段六是整首钢琴曲中最随性的部分，虽然它也是按照菲比纳奇数列创作（见本章第二节分析），但却充满了自由幻想的色彩。这个段落被不同长度的间隙分解成较小的音群，它们都以一小节作为基本单位，这与《钢琴曲Ⅰ》的创作方式非常相似。那么这里为什么可以看作是一个较大的“时段”呢？施托克豪森运用了一个持续的踏板，将所有小音群的音响形态综合成为一个大的整体。

例99，施托克豪森，《钢琴曲Ⅸ》，第117-119小节
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时段一最突出的特征形态是它的独一无二的绝对性，也可以说是稳定性。其他的时段带有或多或少的不确定性。《钢琴曲Ⅸ》由音乐形态的确定与不确定的相互交替结合构成。

小结

通过对《钢琴曲Ⅴ-Ⅺ》的分析，可以发现施托克豪森从20世纪50年代中期除了将音群作曲法、时段作曲法作为音乐创作的主要方法，还表现出对偶然音乐创作的极大兴趣。例如这7首钢琴曲中所运用的“时间八度”、“开放曲式”的手法都是偶然手法的体现。但是，他并没有给予偶然太大的发挥余地。《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》虽然在演奏结果上有很大的不确定，但是作品的结构，音高，速度值，力度等音级参数都是不可改变的，这也是跟美国的以凯奇为代表的偶然音乐的最大不同。施托克豪森希望从一个新的理念中寻找促进序列创作的手法，他发现通过演奏者的精湛的演绎，不仅可以探索器乐的新音色，还可以对演奏的时间进行实验。这也反映出当时的序列创作已经面临着巨大的发展阻力，施托克豪森通过对钢琴曲的实践，努力地为序列探寻新的创作变化。


第四章    公式化序列创作

一段音乐（Ein Stück Musik）是一部毕生巨著的一小部分。

在我的歌剧“星期四之光”的第一幕“米歇尔的青年时代”中，有一段称作考试（Examen）（由男高、小号、舞者、中音单簧管、钢琴、乐队，以及女高、男低、两位舞者组成的“考官”一同演出）。1983年我把它（考试）重新创作成钢琴独奏作品，将它加入到钢琴曲系列，成为《钢琴曲Ⅻ》。

“路西法之梦”或“钢琴曲ⅩⅢ”是歌剧“星期六之光”的第一场的钢琴独奏版本。它还有一个相似的协奏版本，为男低与钢琴而作的“路西法之梦”。

诞辰公式（Geburtstags-Formel）即《钢琴曲ⅩⅣ》来自歌剧“星期一之光”的第二幕的第二场“与钢琴曲的结合”（Befruchtung mit Klavierstück）。
[166]



——卡尔海因茨·施托克豪森

从以上施托克豪森的话中可以抓住关于《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》创作的两个主要内容： 1.《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》是施托克豪森的毕生巨作《光》的一小部分；2. 它们的创作运用了公式作曲法。下面,笔者将对这两点内容进行具体的论述。

第一节    钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ的创作形成

观察《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的创作语境，必定要与歌剧系列《光-一星期的七天》（Licht-Die sieben Tage der Woche,1977-2003）
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 联系在一起。因为这三首钢琴曲都是这套歌剧的各个子歌剧中的一个组成部分。《钢琴曲Ⅻ》是《星期四之光》第一幕的第三场，创作于1979-1983年间，首演者是施托克豪森的女儿玛杰拉·施托克豪森（Majella Stockhausen），首演时间地点不详；《钢琴曲ⅩⅢ》是《星期六之光》的第一场，创作于1981年，首演于1982，演奏者还是玛杰拉·施托克豪森，地点是意大利都灵的皇家剧院；《钢琴曲ⅩⅣ》是《星期一之光》第二幕的第二场，创作于1984年，首演者是法国钢琴家皮埃尔·劳恩特-艾玛德
[168]

 , 1995年在德国城市巴登-巴登的休闲宫的魏布雷纳音乐厅演奏。
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由此可见，《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》是伴随着三部歌剧的创作而诞生。但是,《光》的创作从1977年才开始，而《钢琴曲Ⅻ》的创作时间与第三组钢琴曲（《钢琴曲Ⅺ》）相隔23年之久，与1961年完成修订的第二组钢琴曲（钢琴曲Ⅴ-Ⅹ）也相隔了17年。施托克豪森20世纪六七十年代的创作对钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ的创作形成又有着怎样的影响呢？在本节中，笔者以“二十世纪六七十年代的创作”和“《光》的创作背景”两个方面，来论述《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的创作形成。

一、 二十世纪六七十年代的创作

笔者按照时间的顺序，将这一时期的创作分成五个部分进行归纳。

1. 从实验室电子音乐到现场电子音乐创作

从二十世纪五十年代末开始，施托克豪森又将创作的重心转移到电子音乐创作。他于1958-1960年间创作了《接触》,它有两个版本： 一个是电子音乐版本（Kontakte für elektronische Klnge,1958-1960,Nr 12），另一个是钢琴、打击乐、电子音乐结合的现场电子音乐（Kontakte für elektronische Klnge, Klavier und Schlagzeug,1958-1960,Nr 12 1/2）版本。现场电子音乐这种新的创作手法，被施托克豪森作为六七十年代音乐创作的主要手法之一。笔者对这些音乐作品进行了归纳，它们包括： 《时段》（Momente,1962-1969）为独唱女高、四个合唱团、4个长号、4个小号、2个电子合成器或电子管风琴、3个打击乐器而作；《麦克风Ⅰ》（MikrophonieⅠ, 1964）为六位演奏者、锣、2个麦克风、2个可调节式过滤器而作；《混合》（Mixtur,1964）为乐队、4个正弦波发生器、4个变频器而作；《麦克风Ⅱ》（MikrophonieⅡ,1965）为12位演唱者、汉默德电风琴、4个变频器、录音带而作；《停止》（Stop,1965）为乐队与电子音乐而作；《独奏》（Solo,1965-1966）为旋律乐器与电子音乐而作；《颂歌》（Hymnen, 1966-1967）的第二个版本，为电子音乐、具体音乐、4位演奏者而作；《颂歌》（Hymnen,1969）的第三个版本，为电子音乐与乐队而作；《进程》（Prozession,1967）为锣、中提琴、电子合成器、钢琴、电子设备而作；《音准》为6位歌唱者与电子音乐而作；《短波》（Kurzwellen,1968）为钢琴、电子合成器、2个锣、中提琴、短波接收器、音响调控师、电子设备而作；《螺旋》（Spiral,1968）为一位独奏者与短波接收器而作；《波兰人》（Pole,1969-1970）为2位演奏者或演唱者与2个短波接收器而作；《博览会》（Expo,1969-1970）为3位演奏者或演唱者与3个短波接收器而作；《天狼星》（Sirius, 1975-1977）为电子音乐、小号、女高音、低音单簧管、男低音而作。纯器乐或是纯电子音乐的创作已经不能再引起他的创作激情。施托克豪森20世纪60年代之后的作品，几乎都使用了扩音器、传送器、麦克风、混声器等电子设备，音响调控师的作用变得越来越重要。所以在《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的创作中，也使用了电子设备。这一点是与之前的钢琴曲相比，在创作手法上的重要区别之一。

2. 邂逅玛丽·鲍尔迈斯特

1960年六月，施托克豪森在科隆世界音乐节（Klner IGNM-Weltmusikfest）上认识了来自法兰克福的女画家玛丽·鲍尔迈斯特
[170]

 。两个人立刻被对方的才华所倾倒，1961年玛丽参加了施托克豪森在达姆施达特暑期班的作曲课，并发现他们在艺术创作上有着惊人的相似。之后，这位美丽的画家与热情的作曲家之间有着频繁的艺术合作,自1961年至1963年，在荷兰的各大博物馆里，他们共同举办了主题为“图画与电子音乐”的展览。在展览会的开幕，都会先演奏施托克豪森的三部作品： 《叠歌》为3位演奏者而作（Refrain für drei Spieler,1959）、《钢琴曲Ⅸ》（Klavierstück Ⅸ）、《接触》（Kontakte,1958-1960），而玛丽的作品被分成不同的四组风格： 第一组的主题是“点描的形式”（Punltuelle Form）；第二组主题是“群的形式”（Gruppenform）；第三组主题为“统计的形式”（Statistische Form）。第三组“统计的形式”又被分为3种类型： 1.固定的（Determiniert）；2.可变的（Variabl）；3.多重的（vieldeutig）。施托克豪森还作为展览的解说者，为观众解释在这些图画中如何体现了与自己的音乐作品相同的创作理念。
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 1961年的10月，玛丽还协同其他艺术家在科隆首演了施托克豪森的音乐剧作品《原作》（Originale,1961）,这部作品是在《接触》的基础上改编而成。
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频繁的接触点燃了两人心中爱情的火种，但是，他们的恋情遭到很多朋友和教会的反对。施托克豪森承受了多方面的压力。首先，他要面对家庭的罪责。多瑞斯是一位非常贤惠的妻子，她还为施托克豪森孕育了四个孩子，他的移情别恋严重地伤害了妻儿的感情；其次是天主教会的谴责。施托克豪森的父母都信仰天主教，他也是虔诚的教徒，天主教的教律是不允许离婚的。二战后,科隆绝大多数的德国人都信奉天主教，可想而知，他的婚变行为会受到许多朋友及教会的强烈谴责；他还要面对玛丽前男友的威胁，玛丽的前男友对失去女友感到很愤怒，还跟踪玛丽和施托克豪森，声称要揭发两人的罪行。在那段时间里，施托克豪森一直在四处逃避，被迫处在一种非常复杂的生活形式中。正是在这种颠簸不稳定的环境中，激发了他的创作灵感，创立了所谓的“时段形式”（Momentform）。
[173]

 作品《时段》也因这种特殊的创作方法而诞生。乐曲由三个不同性格的“时段”开始，它们被称作为K-时段、M-时段、D-时段。这三个核心时段包含两个层面的意思，第一个层面的意思是： K指代音色，德语Klang的第一个字母；M指代旋律，德语Melodie的第一个字母；D指代时值，德语Dauer的第一个字母。第二个层面的意思是： K、M、D分别是施托克豪森和两位前妻的名字的第一个字母，即Karlheinz、Mary、Doris。除此之外，还有一个I-时段，它的意思是非正式或不确定，德语Informell或Indeterminiert的第一个字母，这个时段的作用是中和前三个时段。《时段》一共有30个独立的时段和71个插入段，这些时段可以组合成KD-时段、KM-时段、MD-时段、DKM-时段等形式，好像比喻作曲家陷入与妻子多瑞斯、新欢玛丽的三角感情的困境，表现了三个人面对时的复杂尴尬的局面。

它的第二个版本《时段-欧洲-版本1972》（Momente-Europa-Version,1972,1962-1969）创作历程漫长，隐喻了作曲家长期辗转在个人情感生活之中。后来，施托克豪森终于和多瑞斯离了婚，在1967年和玛丽结婚。
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 因此，他也不得不脱离天主教，放弃了宗教活动。

在《光》和《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》中，包含了米歇尔、夏娃、路西法三个主要音乐形象，他们也是以独立的，或是组合的形式出现。所以在《瞬间》中将音乐技法与表现人物的形象对应的创作手法，延续到了《光》及《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的创作之中。

3. 与东方文化的第一次亲密接触

1965年,通过自己的学生日本作曲家筱原真（Makoto Shinohara）的介绍,施托克豪森得到了两个来自日本广播协会（NHK）的电子音乐作品委约合同,并应邀于1966年1月来到东京，在NHK的电子音乐工作室进行了四个多月的创作。
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这次日本之行给施托克豪森的生活带来了巨大影响。他曾描述了初到日本的激动与兴奋：“我感觉自己如同从一个小城市来到了一个大世界。不仅是陌生的语言、食物、水、空气，还有完全不同的工作环境，所以刚到日本后就经历了四个不眠之夜。”
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施托克豪森在那里接触了许多日本传统音乐与文化，例如“能剧”（Noh-Theater）、雅乐、歌舞伎（Kabuki）、相扑（Sumo）、茶道等等。他和玛丽还一起去拜访了90多岁高龄的佛学大师铃木大拙。
[177]

 就是在这种东方文化的影响下,施托克豪森创作了《远程音乐》。在这部作品中，施托克豪森将日本音乐、中国音乐、越南音乐、印第安音乐、西班牙的塞维利亚音乐、匈牙利音乐及撒哈拉以南的非洲音乐从磁带上剪切下来，把它们与独立的电子音乐结合在一起。他称这部作品的音乐并非是他的音乐语言，而是融合了欧洲与亚洲文化精神的音响。

1966年4月，施托克豪森离开了日本，途经到访了香港、曼谷、德黑兰、贝鲁特、伊斯坦布尔。他会在每个地方花上几天的时间，专门去参观寺院、文化场所。这反映出他对东方文化的极大兴趣。

笔者曾在第一章中描述过，施托克豪森在黑塞的小说里第一次邂逅了东方文化。早在20世纪四五十年代，他已经被东方文化的神秘色彩所吸引。而这次的东方之旅使他与东方更加紧密地联系在一起，这对于他之后的创作，乃至哲学观都是非常重要的影响。

就是在这种“世界音乐”观念的促动下，施托克豪森于1967年完成了长达114分钟的作品《颂歌》。这是他最重要的作品之一，因为这部作品的音乐理念是宽广的、博爱的，它超越了一切民族、政治、宗教上的界限。就如同贝多芬的《第九交响曲》、马勒的《第八交响曲》一样，是对和平与友爱的召唤，是对善良与和谐的赞颂。自1964年起
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 ，施托克豪森就开始搜集世界各国的国歌，根据《远程音乐》的创作经验，他把不同类型的音响材料，诸如噪音、无线电信号声、人的说话声、大约四十个国家的国歌组合在一起，运用了电子音乐手法、具体音乐手法、拼贴技术来进行创作。这部作品的主要技术处理手段是： 挑选三首国歌，以第一首国歌的节奏、第二首的和声、第三首的力度，并在此基础上配以相应的旋律和音色，最后再加上音响空间运动的设计，组合成为一个新的音响素材。作曲家将这部作品分成四个部分，也被称为四个“区域”（Region），每个区域都涉及许多国家的国歌，施托克豪森还把它们分别献给布列兹、普塞尔、凯奇、贝里奥。

这些作品标志着施托克豪森将音乐创作风格的重心,逐渐地从西欧音乐风格转向到东方或亚非拉各民族的那种“异国情调”的音乐风格。正如本书在第一章第二节中描述的那样,施托克豪森创作的目标不是写自己的音乐，而是写出整个地球、所有国家和民族的音乐。由此看来，他离自己的奋斗目标也越来越近了。

4. 大量精神理念作品的创作

自1968年以来,施托克豪森一直处在与玛丽的感情危机之中。玛丽·鲍尔梅斯特在1968年提出分手，这对他来说是一个巨大的打击，他因此绝食数日，希望能说服玛丽回到自己的身边。在此之后，两个人的关系虽有缓和的迹象，但是最终还是因为感情与生活上的分歧，于1971年结束了这段婚姻。
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在这段时期内，施托克豪森陷入了对生活、宇宙的自省状态。他在精神上的深刻反思，影响了这个阶段（指1968-1977年间）的音乐创作，所以这个时期的作品其中一个明显特征是带有明确的精神意义导向，这个特征可以通过许多作品题目所蕴含的深刻含义体现出来。例如： 直觉音乐作品《来自七天》（Aus den Sieben Tagen,1968）、《为将来》（Für kommende Zeiten,1968-1970）、《腹中之乐》（Musik im Bauch,1975）；反映宗教理念的作品《曼陀罗》（Mantra,1970）、《超越》（Trans,1971）、《崇拜》（Inori,1973-1974）；反映自然宇宙理念的作品《螺旋》（Spiral,1968）、《星之乐》（Sternklang,1971）、《天际漫游》（Am Himmel wander ich,1972）、《呼吸给予生命》（Atmen gibt das Leben,1974-1977）、《秋天之乐》（Herbstmusik,1974）、《黄道》（Tierkreis,1974-1975）、《天狼星》（Sirius,1975-1977）。

由此可以看出，以反映精神理念为作品的主题，是施托克豪森二十世纪六七十年代音乐创作的核心观念。

5. 探索新的演奏技术

在与玛丽分手后的第二年，施托克豪森遇到了生命中的第三个女人——苏珊娜·斯蒂芬斯，她是一位来自美国的单簧管演奏家。施托克豪森在一次音乐会上结识了苏珊娜，他被苏珊娜精湛的演奏所吸引，邀请她参加自己的一部新作《秋天之乐》的排练。之后，两个人开始积极地进行艺术上的合作。施托克豪森受到苏珊娜单簧管演奏能力的启发，对单簧管这件乐器的新演奏技法进行了探索，这种探索不仅是对一种新音色的寻找，更重要的是将各种艺术表演形式混合在一起的“综合表演艺术”的实践。这指一位器乐演奏者在表演的时候，除了演奏乐器，还要同时承担声乐、舞蹈、话剧等其他表演形式。施托克豪森在单簧管独奏作品《丑角》的创作中,除了谱写了技巧艰难的吹奏谱，还加入了一行步伐谱，这就要求演奏者一边演奏，一边按照谱子上面的指示跳出相应的舞步，还要做出戏剧化的表情。这部作品演奏时间长达45分钟，中间没有休息。1976年3月7日，苏珊娜在西德广播电台的音乐厅成功而完美的首演了这部作品。她实现了施托克豪森在演奏技术实验的梦想，也促使作曲家对现代器乐演奏家提出了一个更高的标准：“一位优秀的器乐演奏家不仅要拥有高超的器乐技巧，还要能同时驾驭多种的表演艺术形式。”
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 所以，在后来的《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的创作中，作曲家还加入了演唱、戏剧表演的形式。这是与之前的钢琴曲创作上最大的区别。

二、 《光》的创作背景

在作品《天狼星》的创作完成后，施托克豪森有了这样一个计划： 创作一组以一星期里的七天为主题的作品。
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 1977年他得到一个来自东京国家剧院的委约，要求他为雅乐乐团创作一部作品，而雅乐乐团的演员们要担负着器乐演奏与舞蹈表演两个方面的表演形式。施托克豪森就在当年完成了为14位器乐演奏家而作的《一年之运程》（Jahreslauf，1977）。后来，这部作品的改编版本成为《星期二之光》的第一幕。

施托克豪森早期进行音乐创作的时候就表现出对声乐创作的极大兴趣，他最早创作的三部作品都是声乐形式： 《献给多瑞斯的赞美诗》（Chre für Doris,1950）、《三首歌曲》（Drei Lieder,1950）、《赞美诗》（Choral，1950）。1961年的《原创》是他对音乐剧创作的第一次尝试。在经过70年代大量的“仪式音乐”，例如《星之乐》、《超越》、《天际漫游》、《崇拜》、《呼吸给予生命》、《天狼星》，以及长达50分钟的音乐剧《秋天之乐》的创作之后，他对于写作歌剧的考虑终于成熟了。自1977年开始，历经二十六年，施托克豪森终于在2003年完成了《光》这部演奏时间约为29个小时的系列作品。

《光》包含了七部歌剧，以一星期的七个夜晚发生的一连串事件为构架。剧中有三个主要人物： 米歇尔（Michael）、路西法（Luzifer）、夏娃（Eva）。三个人物各代表不同的精神象征： 米歇尔代表宇宙的天使，负责传递上帝的口信给人类；路西法则是反面形象，代表魔鬼或撒旦；夏娃象征母亲，爱人与守护者。根据米歇尔·库尔兹的研究表明
[182]

 ，这三个人物是出自《玉苒夏之书》（Urantia）
[183]

 ，其象征含义也来自于此书。施托克豪森将每一天都进行了主题化的安排：

星期一： “夏娃之日”，主要人物是夏娃；由女高演唱；主题是新生；代表颜色是绿色；天体代表是月亮；精神理念是仪式与魔法；

星期二： “战争之日”，主要人物是路西法与米歇尔；由长号和小号演奏；主题是战争；代表颜色是红色；天体代表是火星；精神理念是理想与献身；

星期三： “和谐之日”，主要人物是米歇尔、夏娃、路西法；由男高、女高、男低一同演唱；主题是和平；代表颜色是黄色；天体代表是水星；精神理念是和谐与艺术；

星期四： “米歇尔之日”，主要人物是米歇尔；由男高演唱；主题是学习；代表颜色是蓝色；天体代表是木星；精神理念是爱情与智慧；

星期五： “诱惑之日”，主要人物是夏娃与路西法；由中音单簧管和长号演奏；主题是尝试；代表颜色是橘红色；天体代表是金星；精神理念是学识与理智；

星期六： “路西法之日”，主要人物是路西法；由男低演唱；主题是死亡；代表颜色是黑色；天体代表是土星；精神理念是理解与聪明；

星期天： “结合之日”，主要人物是夏娃与米歇尔；由中音单簧管和小号演奏；主题是婚礼；代表颜色是金色；天体代表是太阳；精神理念是决心与力量。
[184]



由此可见，施托克豪森将世界各个国家、民族的不同文化与宗教信仰融会贯穿到《光》的创作之中。他还将每个中心人物跟一种乐器或是演唱者联系上： 米歇尔对应小号和男高，夏娃对应中音单簧管与女高，路西法对应长号和男低。星期一、星期四、星期六是以一个人为主题；星期二、星期五、星期天是两个人的主题；星期三是三个人的主题。因为星期六的主题是死亡，所以如果以星期天作为开始，星期三正处在7天的中心位置，由此笔者推断，这是作曲家为何将星期三设计为三个人的主题的原因之一。而且，每个人物所代表的意义，以及他们之间的关系，都要和7天各自代表的深刻含义联系在一起。

除此之外，他还为这三个主要人物设计了不同的个性化“公式”（Formel）。将这三个公式以横向来观察，可以看作三组不同特征的旋律；而将它们纵向来观察，就形成了整体的和声结构。施托克豪森将三组不同的公式组合在一起，设计称为“超级公式”（Superformel），也称为“多层形式音乐”（Multiformale Musik）。那么什么是公式作曲法，它的特征又是如何在《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的创作中体现出来的呢？在接下来的两个章节中，笔者将对上述问题进行探讨。

第二节    公式作曲法的概念

首先让我们对“Formelkomposition”一词中文翻译进行界定。

一、 中译名的探究

“公式作曲法”一词的中文翻译，是笔者建立在对施托克豪森音乐的研究与理解的基础上的探索性尝试。德语原文是“Formelkomposition”，这是一个组合词，由“Formel”与“Komposition”两个可分单词构成。“Komposition”的翻译解释为作曲法、创作、作品。“Formel”的翻译解释有三种： 1.惯用语、套语；2.简单明了的表达形式；3.公式、分子式。
[185]

 英文所对应的词是“Formula”，它的中文解释也有三种： 1.公式；2.配方；3.方案、计划。
[186]

 由此可见，“公式”这一中文翻译是德语、英语共同所包含的。台湾的一些音乐学研究者曾把“Formelkomposition”翻译成“格式作曲法”，
[187]

 即用“格式”来对应“Formel”，这与词典的中文翻译不符，“格式”一词对应的德文是“Form”，笔者认为“Form”与“Formel”之间是有区别的，不应混淆。施托克豪森是这样解释“Formel”的：

您可能在数学或是化学领域中认识了“Formel”这个概念。我在1970年创作的作品《曼特阿》中运用了“Formel”这一概念。它不仅代表一个数学化的公式……，还是一个“魔法的公式”，可以帮助人们创造奇迹。我所谓的“Formel”有着明确的轮廓，是一个结构形态。
[188]



从他的话中可以了解，“Formel”一方面带有数学公式的理性含义，另一方面还带有一种超级理念的感性含义（笔者理解为创作的基因）。笔者认为，“Formelkomposition”是以“序列创作”为基础，逐渐发展形成的，它带有强烈的数理逻辑性，所以暂将其翻译为“公式作曲法”。

二、 公式作曲法的定义

施托克豪森的公式作曲法形成之前，经历了从“点描化创作”到“音群作曲法”，再发展到“时段作曲法”的创作技法发展历程。这可以看作是音级量变的过程，“点描”聚焦的是一个音级，“音群”指一组音，“时段”可以由几个“音群”组成，“公式”可包含多个“时段”。在整个过程中，施托克豪森的关注点从单音级发展到整条旋律。

作曲家给予公式的定义是：“‘公式’（Die Formel）除了代表主导动机、主要理念、主题或是结构次序，还包含更多的含义： 公式是最大及最小结构的母体或草案，同样也是心理结构和超精神表现。”
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施托克豪森的话中首先揭示，“公式”的主要功能是带有主题性质，这使笔者马上联想到了瓦格纳的“主导动机”理念。在《尼伯龙根的指环》中，瓦格纳为歌剧中的各种人物设计了“人物动机”。而施托克豪森在歌剧《光》中，也为三位主要人物（米歇尔、夏娃、路西法）设计了不同的“公式”。

但是，公式作曲法中的“公式”比赋格的主题、变奏曲的主题、奏鸣曲式的主部主题、甚至是瓦格纳的“主导动机”，包含了更为广阔而复杂的内容，按照作曲家本人的描述：“公式是构成一部作品的核心材料，它是被预先设计好的。其中包括音高的布局、节奏的设计、音色的安排、结构的分配、和声的组合等各种参数的设定，还融合了周期不定的、偶然的、时段的、世界音乐的创作风格。”
[190]

 由此看来，公式作曲法一方面表现出20世纪新的作曲技法及音乐理念的与时俱进的时代感，另一个方面也反映出作曲家对音乐创作的传承。施托克豪森运用公式作曲法进行创作的第一部作品是《曼陀罗》，这个作品的创作手法对《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》有着重要影响，所以接下来笔者首先以《曼陀罗》为例，探究公式作曲法的创作特征。

三、 公式作曲法特征的探究

《曼陀罗》为两架钢琴、木块、古钹、正弦波发生器和环形调制器而作，1970年10月18日首演于多瑙厄申根的音乐节，演奏者是阿洛伊斯·康塔尔斯基和阿尔方斯·康塔尔斯基
[191]

 。施托克豪森首先为《曼陀罗》设计了一个公式，见例100。

例100,施托克豪森，《曼陀罗》的公式
[192]
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首先，在音高的布局上,这个公式由13个核心音级构成，见例101：

例101，施托克豪森，《曼陀罗》核心音级
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这组音列是根据《曼陀罗》公式中高音谱表所包含的音级，以重复音不算、装饰音不包括在内的规则，按照出现的先后次序排列得出。这个音列主要被用于第一钢琴的创作。值得一提的是，这个核心音列所包含的音级数量与作品题目的含义还有着紧密的联系。“Mantra”的中文解释是真言、（印度教和藏传佛教中的）祈祷文、咒语，
[193]

 在宗教仪式中要求以“吟唱”的方式对“Mantra”进行不断的重复，其主要特点是循环式、周而复始。可以发现的是，音列中第1与第13个音级是相同的，所以笔者推断，施托克豪森应该是根据“Mantra”的含义与特点，将核心音级设计为13个，而不是12。

第二钢琴也由一组13音列构成，它们来自公式中低音谱表包含的音级，是第一钢琴的音列组的倒影。

例102，施托克豪森，《曼陀罗》核心音级的倒影
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这组音列不是按照低音谱表中音级先后出现的顺序排列的，而是这样设计的：
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以上图示中，箭头所指的是倒影。由此可以看出，施托克豪森将原型与倒影进行了交叉错位的安排。其次，作曲家为这13个音级设计了不同的特征（音色或演奏法）：

（1） 平均的同音重复，指第1小节高音谱表上的A音；

（2） 重音在最后，指第1小节高音谱表上的B音；

（3） 普通奏法，指第1小节高音谱表上的#
 G音；

（4） 主音及环绕在周围的装饰音，指第1小节高音谱表上的E音；

（5） 震音，指第3小节高音谱表上的F音和D音；

（6） 和弦（加重的），指第3小节高音谱表上的D音和低音谱表上的六音和弦；

（7） 重音在开始，指第5小节高音谱表上的G音；

（8） 半音式连接，指第5小节高音谱表上的装饰音b
 G-F-E,以及主干音b
 E；

（9） 断奏,指第5小节高音谱表上的b
 D音；

（10） 不平均重复的核心“莫尔斯信号”，指第5小节高音谱表上的C音；

（11） 颤音的核心，指第7小节高音谱表上的装饰音b
 B-C，以及主干音b
 B；

（12） 突强即弱-震动音响,指第7小节高音谱表上的b
 G音；

（13） 琶音式连接，指第7小节中从低音谱表上的b
 E-b
 A-b
 B-C-E-G-#
 G，到高音谱表上的A音。

第三，施托克豪森运用了4个不同长度的休止符将这个公式划分为四个部分：

（一） 1-2小节，音级的时值为10个四分音符，休止符的时值为3个四分音符；

（二） 3-4小节，音级的时值为6个四分音符，休止符的时值为2个四分音符；

（三） 5-6小节，音级的时值为15个四分音符，休止符的时值为1个四分音符；

（四） 7-8小节，音级的时值为12个四分音符，休止符的时值为4个四分音符。

将这四个部分的音响与休止的时值进行排比，可以得出这样一个比例时值：

（一） 10∶3≈3∶1

（二） 6∶2=3∶1

（三） 15∶1=15∶1

（四） 12∶4=3∶1

由这个比例可以发现，第1、2、4组的比例值相同，并且这3组的力度也相对统一，都保持较弱的力度，每一组起始音的力度各为p-pp（指高低两个声部的起始音，以下都是按照这样排列）、pp-pp、mp-p。而第三组的力度较强，这组起始的两个音级的力度为ff-f。施托克豪森将最长时值的休止放在了结尾，他赋予最长的休止结束的意义；他将最长时值的音响与最短时值的休止符组合在一起，可能意图表现强烈的对比，所以，笔者把第三组看作是整个公式发展的高潮。

第四，在力度等级的排列上，有13种不同类型：

1. pp,相对应特征（5）以及（1）的倒影；

2. p,相对应特征（1）、（4）、（13）以及（5）的倒影；

3. mp,相对应特征（3）、（11）；

4. mf,相对应特征（6）、（8）以及（13）的倒影；

5. f,相对应特征（2）、（9）；

6. poco sfz,相对应特征（6）；

7. sfz,相对应特征（12）；

8. ff＞,相对应特征（7）；

9. f＞,相对应特征（11）和（12）的倒影；

10. mp＞,相对应特征（10）；

11. pp＞p,相对应特征（7）、（8）、（9）、（10）的倒影；

12. p＜,相对应特征（5）和（6）的倒影；

13. ＜mf,相对应特征（8）。

施托克豪森将“曼陀罗公式”中的13种特征各自变化成12种形式，
[194]

 这表示对音高、力度、时值、节奏等参数的变化。笔者通过研究分析，将全曲的结构划分为“核心公式”+13段变化+“结束公式”。这13个变化段落的每个部分，由作曲家从13×12种的变化形式中，挑选所需要的形式组合而成。有时他会预先设计好每个变化公式的所有特征，有时他只设定好对音级造成影响的一个参数，其他的参数采取随机的处理。

表2施托克豪森，《曼陀罗》创作设计表
[195]
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在以上表格中，纵向的罗马数字代表通过公式的变化所构成的13个段落，横向不带圈的阿拉伯数字（1、2、3……）代表公式中的13种特征，带圈的阿拉伯数字代表音高。①代表A、②代表b
 B、③代表B、④代表C、⑤代表b
 D、⑥代表D、⑦代表b
 E、⑧代表E、⑨代表F、⑩代表b
 G、代表G、代表#
 G。这十二个半音列来自曼陀罗公式的核心音列，但是这个数字顺序不是根据公式中的音级出现的顺序设定的，而是以A作为一组12半音列的起始音，按照从低到高的音高顺序编排的数列。

以特征2为例，在第Ⅰ部分中，它首先以原形出现，特征表现为： 符点音型，第一个音级为长音，第二个音级为短音，力度变化由p-f，音高设定是B。第Ⅱ部分，它在节奏和力度上都发生了变化，一是节奏没有限定，可以任意选择，二是力度变化为mp-ff。然而第Ⅱ部分的音高设定还是B。第Ⅲ部分的音高与力度有变化,音高改变为D,力度是p；音型保持原形。在第Ⅳ部分中，音型运用的是平均的同音重复（来自特征1的音型），力度有两种选择f或是p，音高为原形B。第Ⅴ部分以和弦为主要音型（特征6的音型），力度变化是p〈f〉,音高还是B。第Ⅵ部分，音型与音高都保持原形，力度两个选择pp或p。在第Ⅶ部分中，音高与音型保持原形，力度可以任意选择。第Ⅷ部分除了音高设定为B,音型和力度都可以任意选择。第Ⅸ部分的音型、力度、音高分别设定为断奏、p和ff、A音。在第Ⅹ部分中，音高为B,力度是f,音型可任意选择，除此之外，还加入短波接收器（KW）。第Ⅺ部分里，音高第一次没有被设定，施托克豪森将这里设计为由任意音级开始，以颤音演奏的方式，由力度f或p开始（这两种力度可交替出现），持续渐强到力度为ff的和弦。第Ⅻ部分，音型为普通奏法（来自特征3），力度是pp，音高预制为A。在ⅩⅢ部分中，音型与力度可以随意选择，采用原形音级B，要带有小二度的和声效果。

由此可见，一个公式进行变化的种类及形态有很多，将音级的任何一种参数进行变化，都可以繁衍出新的结构形态。值得注意的是，音高参数在公式作曲法中带有强烈的序列理念。从《曼陀罗》的公式设计表中可以发现，音高上的变化很少，基本都保持原形，偶有变化也要预先设定好。任意音高的使用只有唯一的一次出现在第Ⅺ部分里。这说明了音高的序列化创作是公式作曲法中对其他不确定因素的一种整体控制的手法，施托克豪森在公式作曲法中强调了音高的重要性。《曼陀罗》表现了施托克豪森将二十世纪各式创作技法以及多元化音乐观念，统一在以音高序列化的逻辑理念为核心的整体结构之内。就是在这种“音高序列”的启示下，笔者在《曼陀罗》谱例中发现变化中的公式的位置，以及段落划分的规则。

全曲的结构图示如下（数字指小节数）：
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笔者如此划分的依据有三：

依据一，按照终止线标记划分。施托克豪森在《曼陀罗》中运用了许多终止线，为的是将各个段落区分开，所以笔者将出现在终止线后面的段落作为研究分析的范围。但是，全曲一共出现了37次终止线，除去2次代表核心公式不计算在内，还剩下35个段落，如何分为13个部分呢？由此，也引出了笔者的第二个划分依据——按照音高次序划分；

依据二，按照音高次序划分。按照重复音不算的原则，将上述的35个段落的起始音级，按照先后出现的次序排列为A-B-#
 G-E-F-D-G-b
 E-b
 D-C-b
 B-b
 G-A。很明显，这些是来自公式的核心音列。但是在乐谱中，有些音级会重复地出现在不同段落的开始，例如在第89、110、121小节的起始音都是#
 G，第132、152、189小节的起始音都是E，笔者以音级第一次出现的位置，来确定一个新的部分的开始；

依据三，与公式的13种特征相对应。在这13个变化段落中，作曲家都会选择核心公式中的一种特征作为主导，第1个段落的创作主要运用了特征1、第2个段落主要运用特征2……第13个段落以特征13作为主要创作材料。笔者以《曼陀罗》的第一页谱例作为分析说明的对象。

例103，施托克豪森，《曼陀罗》第一页谱例
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在以上谱例中，第1小节首先出现了四个和弦，包含13个音级，这是“曼陀罗公式”的核心音列。第3-10小节是完整的“公式”原型。从第12小节开始第Ⅰ段变化，第一钢琴的谱例上出现的第一个音级是A，第二钢琴最先出现的音级有两个： A和D。第一钢琴在第12-18小节依次出现核心音列中的前四个音级（A、B、#
 G、E），而且每个音级都是以平均地同音重复的方法（特征1）来演奏。由此归纳，施托克豪森对“曼陀罗公式”进行第一次变化时运用的主要创作手法是： 以核心音列的原形配上特征1的音型，核心音级是A。

笔者之所以对《曼陀罗》作了较为细致的分析，是因为这是施托克豪森第一首运用公式作曲法进行创作的作品，它象征了一种新式作曲方法的建立。公式作曲法也是施托克豪森从二十世纪70年代至晚期创作最主要的创作方式。《曼陀罗》这部作品反映出的创作理念与技法特征，可以作为《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》研究分析的基础。

第三节    钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ的公式化序列创作特征

鉴于对《曼陀罗》的分析经验，笔者将从三个方面探究《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的创作特征，第一个方面是对“超级公式”的创作草图的探究，第二个方面是对《光》超级公式的分析，第三个方面探究《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》与超级公式之间的联系。

一、 “超级公式”创作草图的探究

《光》与《曼陀罗》的创作手法一样，由施托克豪森预先设计了一个公式，被称为“超级公式”（Superformel）。这个公式由高、中、低声部的三条旋律组成。位于高声部的旋律代表米歇尔，中声部的旋律代表夏娃，低声部旋律代表路西法。所以这三个旋律也被称作米歇尔公式、夏娃公式、路西法公式。笔者将通过对《光》超级公式的两个创作草图的研究，探究作曲家的创作构思。

例104，施托克豪森，《光》超级公式创作草图
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上例是《光》超级公式的创作草图。它包含了音高布局、声部排列、结构划分、音程关系等方面的内容。
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1. 音高布局

高声部旋律的核心音级一共有13个，分别是b
 B、F、#
 F、E、A、b
 A、C、b
 E、B、#
 C、G、D、b
 B；中声部旋律的核心音级一共有12个，分别是b
 A、C、B、b
 B、b
 D、D、#
 F、G、F、A、b
 E、E；低声部旋律的核心音级一共有11个，分别是b
 E、D、b
 D、G、A、F、E、C、B、#
 G、#
 F。

也就是说，米歇尔公式的核心音级数为13，夏娃公式为12，路西法公式为11。这样的数列安排是带有深刻含义的。笔者在本章第一节中对三个人物的象征意义作了描述： 米歇尔代表宇宙的天使，负责传递上帝口信给人类的任务；路西法则是反面形象，代表魔鬼或撒旦；夏娃象征母亲，爱人与守护者。此外，数字13在不同的宗教文化中蕴含着不一样的含义，在基督教文化中，它被认为是不幸的象征，传说耶稣受害前和弟子们共进了一次晚餐。参加晚餐的第13个人是耶稣的弟子犹大，后来因为犹大的出卖使耶稣受尽折磨，“13”被看作背叛和出卖的同义词。但是在犹太教的文化中，“13”代表了救世主的降临，而在古埃及，在玛雅人的文化中，13象征着上帝的青睐。由此看来，施托克豪森在《光》的创作中，将米歇尔的精神象征，与犹太教、玛雅文化中对数字13的含义联系在一起。夏娃是三个主要人物中唯一的女性，以及数字“12”被科学家们解释为是一个“完全”的数字。例如一年有12个月，黄道十二宫，奥林匹斯山12位神，赫拉克勒斯12劳方，以及耶稣的12位传道者，与这个数字相对应的人物是夏娃。数字11在欧洲文化象征“魔鬼的数字”，神学家圣奥古斯丁（Aurelius Augustinus，354-430）认为“11”刚好比象征完美的“10”多出一点，因此常与危险、冲突和反叛联系在一起，所以路西法的核心音列为11个。这种将数字含义与音高数量相对应的手法，反映出施托克豪森的宇宙性音乐观念。
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2. 声部排列

这三个公式按照等级原则以及人物之间的关系进行了声部排列。笔者推测，米歇尔象征神灵，所以在最高声部；路西法象征魔鬼，位于最低声部；夏娃在米歇尔与路西法之间的中声部，作用是调和两者间的矛盾冲突，使三个人的关系保持在平衡的状态下。这种声部位置的设计只是出现在核心公式中，而在作品中，它们的位置会改变，这一点笔者将在后面对《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的具体分析中作以说明。

3. 结构划分

这三个公式由间隙标记各自分割成几个部分： 米歇尔公式被分成5个部分（5 Glieder）；夏娃公式被分成7个部分（7 Glieder）；路西法公式被分为6个部分（6 Glieder）。将这三个公式统一在一起，又可以分成七个段落，象征一星期的七天。结构图如下：

图6，《光》结构图
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4. 音程关系

米歇尔公式： 向下减少5个半音（-5）、向上增加1个半音（+1）、向下减少2个半音（-2）、

向上增加5个半音（+5）、向下减少1个半音（-1）、向下减少8个半音（-8）、

向上增加3个半音（+3）、向下减少4个半音（-4）、向上增加2个半音（+2）、

向上增加7个半音（+7）、向上增加6个半音（+6）、向下减少3个半音（-3）。

这代表了米歇尔公式的13个核心音级b
 B、F、#
 F、E、A、b
 A、C、b
 E、B、#
 C、G、D、b
 B之间的联系。

夏娃公式： 向上增加4个半音（+4）、向下减少1个半音（-1）、向下减少1个半音（-1）、

向上增加3个半音（+3）、向上增加1个半音（+1）、向上增加4个半音（+4）、

向下减少11个半音（-11）、向下减少2个半音（-2）、向上增加4个半音（+4）、

向上增加6个半音（+6）、向上增加1个半音（+1）。

这代表了夏娃公式的12个核心音级b
 A、C、B、b
 B、b
 D、D、#
 F、G、F、A、b
 E、E之间的联系。

路西法公式： 向上增加11个半音（+11）、向下减少1个半音（-1）、向下减少6个半音（-6）、

向上增加2个半音（+2）、向下减少4个半音（-4）、向下减少1个半音（-1）、

向上增加8个半音（+8）、向下减少1个半音（-1）、向下减少3个半音（-3）、

向下减少2个半音（-2）。

这是代表路西法公式的11个核心音级b
 E、D、b
 D、G、A、F、E、C、B、#
 G、#
 F之间的联系。

值得注意的是，以上这种音程间的相互联系在音乐创作中是不会改变的，三组公式的核心音高都可以进行调性的变化，但是音级之间的逻辑关系是不能被改变的，笔者将会在下文中对“超级公式”的分析中，对此进行说明。

在这个草图中，施托克豪森还为七个段落设计了演奏时间的长度，第Ⅰ段的长度是10个四分音符；第Ⅱ段的长度是7个四分音符；第Ⅲ段长度为5个四分音符；第Ⅳ段长度是9个四分音符；第Ⅴ段长度是8个四分音符；第Ⅵ段的长度是9个四分音符；第Ⅶ段的长度是12个四分音符。将这七个段落的时间长度相加可得到： 10+7+5+9+8+9+12=60，60代表了核心公式的整体长度，同时也预示了作曲家将以一个四分音符=60的速度设定，对公式各个部分的速度进行构思。除此之外，施托克豪森还为“超级公式”的速度及演奏时间设计了草图。

例105，施托克豪森，《光》超级公式中速度设计草图
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（1） 速度范围的限定

在这个草图的左上角,施托克豪森标记了一个四分音符=60的设定,这说明他将以这个速度值作为创作的基础。在这个速度标记的下面，是一组从45-120的“时间八度”刻度表，作曲家在“85”与“90”这两个速度值之间画了一条横线，表明了作曲家选择45-85之间的速度值作为可使用的范围。

（2） 时间八度创作方法的运用

核心公式的七个部分分别由一个音级代表。第一部分对应b
 E，第二部分对应A，第三部分对应高一个八度b
 E，第四部分对应F，第五部分对应G，第六部分对应F，第七部分对应C。这七个音列按照从低到高排列为： c1-b
 e1
 -f1-f1（重复）-g1-a1-b
 e2
 ，与这个音列相应的时值是12-10-9-9-8-7-5。由此可见，时值最长的音高位置最低（12-c1）；时值第二长的音高位置第二低（10-b
 e1
 ），以此类推这样对照下去，时值最短的音高位置最高（5-b
 e2
 ）。施托克豪森列出这样的音列组，可能是为了界定速度等级而作的参照基础。他将这七个音列作为独立的原形，相对应的原形速度值是60。在第一个部分，他保持了音级的原形（b
 e1
 ），这一组选择的速度值就是一个四分音符=60；第二个部分，施托克豪森把原形音级a1向上增加了一个半音，变成b
 b1
 ,速度值60相应地也向上增加了一个等级，就是“时间八度刻度表”中的635。按照这个方法，他把“超级公式”的七个部分设计成以一个四分音符=60-63.5-50.5-60-60-75.5-63.5的速度模式。由此也得出一个新的段落演奏长度的排列，就是草图右上角的图示。施托克豪森早在《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》就曾运用了把速度等级与音高对应的逻辑化创作方法（见第三章第二节）。

（3） 演奏长度的设定

施托克豪森还将超级公式的每个部分的速度设计成由不同的组合形式。例如在第一部分里，包含了三种不同的速度60-63.5-53.5，在速度60要求演奏5个四分音符的长度，演奏的实际时间约5秒；速度635要求演奏2个四分音符长度，这时候为了使演奏的时间与速度60构成统一的比例整体，作曲家先求出60与63.5之间的比值，再将这个比值与2相乘，就得出了第二个速度所需要演奏的时间。

60∶63.6×2≈1.882≈1.9

“超级公式”设计的速度排列如下：

表3（以一个四分音符为基本单位）
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这个速度及演奏长度序列带有可变与不变两个性质。它的可变性表现在音乐创作中，起始速度值或是速度原形不是必须为60，这个数值是可以改变的，演奏的时间也相对可以变化。而它的不变性有两点： 第一，七个段落中包含的速度以及演奏时值的数量不能改变，比如第一段包括三个速度值和三种演奏时值；第二，各个速度值、演奏长度之间的等级关系（比例关系）及排列次序也是不可以改变的。笔者将在对《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的具体分析中作出解释。

笔者经过以上对超级公式草图的分析，试图解析施托克豪森创作构思的基础，而《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》是在《光》超级公式的基础上创作形成的。接下来，笔者将对超级公式的特征进行分析与归纳。

二、 超级公式的分析

例106，施托克豪森，《光》的超级公式
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将超级公式原形与草图相比较可以发现，原形中的三个人物公式在调性上发生了变化。原形公式中米歇尔、夏娃、路西法的核心音级是：
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虽然原形公式中的音高旋律与草图中的音高有区别，但是音级之间的音程关系没有改变。米歇尔公式的旋律特征是： 以纯四、纯五度音程为主，这是与其他两个公式在旋律特征上对明显的区别之一；核心音级是第一小节
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 向下的纯四度+上行小二度，第1-3个音级D、A、b
 B可看作原形，第4-6个音级b
 A、b
 D、C是这个三音列音型的倒影。夏娃公式的旋律特征表现为上行大三度，这是与其他公式最重要的区别。在米歇尔和路西法的公式中也频繁出现了大三度音程，但是音程进行的方向都是向下，只有夏娃公式是向上，可参照以上谱例的第1、4、6、7小节；第1-3个音级C、E、b
 E可作为原形，第5-7个音级F、b
 G、b
 B是这个音列组的逆行。路西法公式的旋律特征表现在开始的不谐和上行大七度+下行小二度，这两个不谐和的音程是与米歇尔、夏娃公式之间最明显的区别。米歇尔象征天使，上帝的使者，所以他的核心音程被设定为纯音程，最和谐的音程；夏娃比米歇尔低一个等级，所以被设定为大三度音程，谐和度比纯音程略低；路西法的不谐和大七度音程也就与他的魔鬼象征相对应。

除此之外，这三个旋律也有相同之处，它们在前三个音级中都包含了一个小二度音程，分别为路西法公式中的A-b
 B，夏娃公式中的E-b
 E，路西法公式中的#
 F-F。

从超级公式的谱例中发现，施托克豪森运用了多种表演方式和演奏方法，表现丰富多彩的音色变化。米歇尔公式主要运用了8种演奏方法： 1.颤音演奏、2.刮奏琴键、3.加变化的休止（嘴里发出的声响）、4.回声音响、5.模仿字母原音的唱段、6.念节奏、7.同音不平均的重复、8.普通奏法；夏娃公式也运用了8种演奏方法： 1.颤音演奏、2.琴键刮奏或噪音式刮奏（刮奏琴弦）、3.不平均的断奏、4.嘴里发出亲吻的声音、5.回声音响、6.模仿喘息声、7.打响指声、8.从喉咙发出小舌声；路西法公式运用了７种演奏方法： 1.断奏式同音反复、2.拨奏琴弦、3.喊叫数字、4.普通奏法、5.回声音响、6.刮奏琴弦、7.莫尔斯音型。

这三个人物公式运用的演奏方法有相同之处，也有不同之处，这种异同也与人物象征意义联系在一起。比如在米歇尔公式中的元音唱段，蕴含了祭祀神圣的含义，与米歇尔的精神意义相符；夏娃公式的亲吻声，这与母性特征相符；路西法公式中喊叫数字，是表现路西法对自己只拥有11个数字不满，妒忌米歇尔有13个数字，所以在喊叫时特别强调数字“13”的发音。

超级公式中所包含的这些预设又将如何在《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的创作中体现出来的呢？笔者以速度、演奏时间序列的发展，声部位置的变化两个方面的分析作以说明。

三、 《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的公式化序列特征表现

1. 速度、演奏时间序列的延续与发展

观察《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的文本可以发现，施托克豪森运用了核心公式中的“速度原形”进行创作，这是表现两者间最高相似度的参数。

《钢琴曲Ⅻ》包含三个部分，每一部分的开始被作曲家以“考试”（Examen）这个词标记出来，分别是“考试1”（1.Examen）、“考试2”（2.Examen）、“考试3”（3.Examen）
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 。“考试1”这个部分的速度排列为：

以一个四分音符为基本单位，1拍＝（60）-（100）-（60）-（63.5）-（53.5）-（63.5）-（63.5）-（50.5）-（47.5）-（60）-（85）-（60）-（45）-（60）-（56.5）-（71）-（80）-（63.5）-（67）-（60）

将这个速度排列与表4-3-1和例4-3-5超级公式的速度原形相比较，可以发现，施托克豪森在《钢琴曲Ⅻ》的第一段创作中，将超级公式第一个速度值60作了细微的变化，除此之外，其他的速度值及排序都与“速度原形”一样。而且，第二、三部分的速度安排与第一段相同。虽然施托克豪森几乎按部就班地使用了公式中的速度序列，但是，《钢琴曲Ⅻ》演奏的时间却有很大的变化。

在此曲的第一段，第一个速度值60相对应的演奏时间为32个四分音符长度，也就是32秒，这比超级公式的原形增加了约6倍的长度。笔者从第4小节开始算起，因为1-4小节作为全曲的核心和弦，第一次公式变化应从第4小节真正开始。

例107,施托克豪森，《钢琴曲Ⅻ》，第1-14小节
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第二段也以第一个速度值60为例，对应的时间是11个四分音符长度，即11秒，比公式原形增加了约2倍。第86小节不包括在内，因为该小节中只出现了一个核心和弦。

例108，施托克豪森，《钢琴曲Ⅻ》，第86-91小节
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第三部分第一个速度值60的演奏时间为40个四分音符长度，约40秒，比原形增加了8倍。

例109，施托克豪森，《钢琴曲Ⅻ》，第119-124小节
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《钢琴曲ⅩⅢ》包含五个部分，每个部分的开始会出现一个象征性的音级，这是作曲家在《钢琴曲ⅩⅢ》的创作公式中给予的提示。
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例110，施托克豪森，《钢琴曲ⅩⅢ》的公式
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通过观察这个公式可以发现，施托克豪森以在大字1组音区的5个音级b
 A、A、b
 B、B、#
 C作为段落的起始标志。它们在作品中具体相对应的小节是：


b
 A： 第1小节第一段（1-76小节）

A： 第77小节第二段（77-158小节）


b
 B： 第159小节第三段（159-255小节）

B： 第256小节第四段（256-356小节）


#
 C： 第357小节第五段（357-460小节）

在第一段，速度的排列是以一个四分音符为基本单位，1拍＝（71）-（75.5）-（63.5）-（75.5）-（60）-（56.5）-（71）-（101）-（71）-（53.5）-（71）-（67）-（85）-（90）-（95）-（75.5）-（80）-（71）

虽然这个速度列的数字与原形速度列不一样，但是，这两个速度列包含的速度值之间的比例关系以及排列顺序是相同的。比如在超级公式的速度列中，第二个速度值比第一个高１个等级
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 ，第三个比第二个低３个等级，第四个比第三个高３个等级……；《钢琴曲ⅩⅢ》第一段的速度列中的第二个速度值75.5比第一个71高一个等极，第三个63.5比第二个75.5低3个等级，第四个75.5比第三个63.5高3个等级……

《钢琴曲ⅩⅢ》第二段的速度数值比第一段增加了很多，作曲家在延续第一段速度列的同时，还在内部加入一些变化，这种变化是建立在1∶2的量变比例基础上的。他将速度71变化为71-142-71（142是71的2倍）。在以下的速度列中，可以清楚地发现这个变化的特点。笔者以竖箭头作以标明。

第二段速度列： （71）-（142）-（71）↓-（75.5）-（151）-（75.5）↓-（63.5）-（127）-（63.5）↓-（75.5）-（151）-（75）-（151）-（75.5）↓-（60）-（120）-（60）↓-（56.5）-（113）↓-（71）-（101）-（71）↓-（53.5）-（107）-（53.5）↓-（142）-（71）↓-（67）-（134）-（67）↓-（85）-（170）↓-（90）-（180）-（90）↓-（95）↓-（75.5）↓-（80）↓-（71）-（142）-（71）↓

在第三段速度列中，施托克豪森使用了相同的手法，但是将量变比例转变为2∶3或3∶5。第四、五段综合了前三个段落的变化。因这几个段落的速度创作手法较为相似，笔者不再做详细的罗列。当然，这种多样的速度变化也促使《钢琴曲ⅩⅢ》在演奏时间方面较公式原形有很大的变化。

《钢琴曲ⅩⅣ》的篇幅很短，与超级公式最为相似，它不像《钢琴曲Ⅻ》《钢琴曲ⅩⅢ》那样包含几个发展段，而只是表现了对超级公式的一次变化。它的速度列与超级公式完全一样，但是演奏时间却不相同，因为这里是以一个十六分音符为基本单位，所以《钢琴曲ⅩⅣ》的演奏时间要比超级公式慢4倍。

例111，施托克豪森，《钢琴曲ⅩⅣ》，第1-5小节
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施托克豪森在《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》中的速度及演奏时间的设计是与三个人物的性格特征联系在一起的。米歇尔是完美的象征，所以在《钢琴曲Ⅻ》运用了与原形速度列最相似的手法；路西法代表了不安与紧张，所以《钢琴曲ⅩⅢ》速度变化最多；《钢琴曲ⅩⅣ》的速度最慢，主题是夏娃，代表了母性的深沉与博爱。《钢琴曲Ⅻ》的主题是考试。根据施托克豪森解释第一次考试代表米歇尔小时候，首先要面对的是父母的考验，他需要从父母那里学习说话、歌唱、微笑、跳舞、射击、打猎、祷告等技能，这是人生第一个学习的阶段；第二次考试代表入学考试，进入学校学习代表人生的第二个学习阶段；第三次考试代表自我的考验，意喻是人生中最困难的考试，所以这个段落的时间最长。
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 所以在这首钢琴曲中，路西法与米歇尔指代的含义有所变化，路西法代表父亲，米歇尔代表儿子，夏娃代表母亲。

《钢琴曲ⅩⅢ》还有另一个题目《路西法之梦》，由此看来，这是一个非常漫长的梦境。这首钢琴曲还与数字“13”的意义有着密切的联系。这层意义笔者曾在上一节中作过说明。根据施托克豪森的解释，这首钢琴曲要表现的内容是世界末日，他还自称要以这个宏大的作品终结钢琴曲的创作
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 （虽然他后来还是继续钢琴曲系列的创作），所以《钢琴曲ⅩⅢ》是所有钢琴曲中最长的一首,演奏时间约为36分钟。

《钢琴曲ⅩⅣ》的主题是诞生，是夏娃之曲，从这个题目的含义也可以解释为什么这是三首钢琴曲中最短的一首。

由此可见，施托克豪森在钢琴曲的创作中对超级公式作出的变化都是与音乐内容紧密地联系在一起的。这一点还表现在他对声部位置安排的创作手法中。

2. 声部位置的变化

在《光》的超级公式中，米歇尔一直位于最高声部，夏娃在中声部，路西法在最低声部。在《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》中，各首钢琴曲则都反映出不同的排列顺序。

《钢琴曲Ⅻ》的第一小节首先出现了夏娃的核心音级： 向上大三度＋向下小二度，这预示了第一段的最高声部是夏娃公式。在这个段落中，米歇尔公式在最低声部，路西法公式在中声部。这也隐含了母亲对孩子幼儿时期的重要影响。第二段的开始出现了两个小六和弦（b
 E-G-C与b
 D-F-b
 B），向上大三度代表了夏娃，再将米歇尔与路西法公式的第一个核心组合在一起，就构成一个纯四度音程（前提是米歇尔的音级在下，路西法在上）。所以在第二段中，夏娃公式在最低声部，米歇尔在中声部，路西法在最高声部。意喻父亲对孩子青少年时期的重要影响。第三段开始的三音和弦代表三个人物在超级公式所处声部位置的原形。米歇尔在最高声部，夏娃在中声部，路西法在最低声部，反映了米歇尔成熟的象征。

《钢琴曲ⅩⅢ》的主要人物是路西法，而且路西法的位置在这首钢琴曲中一直处在最低声部，可以在任意位置的谱例找到它。并且，每一段的开始都会在低声部出现代表米歇尔形象的11个同音重复音型，这是这首钢琴曲中明显的特征之一。为了更好的塑造人物形象，施托克豪森认为将路西法公式一直保持在低音区首先是为了在演奏效果上可以让听众注意到它，其次，也是与“世界末日”这一主题相对应。

《钢琴曲ⅩⅣ》的主题是诞生，主要人物是夏娃。这个主题表现了母性的崇高与伟大，所以施托克豪森将夏娃公式设计在最高声部，中声部是米歇尔公式，低声部是路西法公式。

由此可见，虽然《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》都运用了公式作曲法，但是所采用的变化手段不相同，从而导致创作出的音乐作品也各自有独特的风格。

小结

通过以上对《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的公式化序列创作特征的探究，可以看出，施托克豪森在二十世纪五十年代末期及六十年代这段时间内，从偶然音乐的探索转回到了严格控制化的创作风格。七十年代初，施托克豪森开始对“公式作曲法”进行摸索，这个创作技法是建立在二战后的序列创作基础之上。它的序列化特征表现在预先设计一个公式（旋律），这个公式的主要特点是： 1. 篇幅短小（“曼陀罗公式”与“光的超级公式”演奏时间都在1分钟内）；2. 公式中音级的所有参数需要被预先设计。与序列音乐不同的是，通过公式作曲法创作出来的音乐作品，很大程度上增加了可听性与理解性。序列音乐的缺点在于它过于机械、僵化、偏于形式，对作曲家限制较大，对听众缺乏吸引力。针对这些问题，施托克豪森早在《钢琴曲Ⅴ-Ⅺ》的创作中就试图找出解决的办法，对偶然创作进行了大量的实践。但是，仅仅将偶然与序列结合也不能解决这些问题。六十年代，他到访世界各地，接触了许多亚非国家古老的音乐，这给他带来了许多新的创作灵感。他还发现佛教中的咒语可以变换成无数种形态，其中一个咒语非常短小而独特，是以最美妙的歌唱形式表现的，对它反复地吟唱可以达到一种最美好的精神境界。他受此启发创作了一小段美妙的旋律作为“公式”（代表咒语），然后对这个公式进行无限的变化，最后形成了一整部作品。这段公式的旋律是作曲家创作前的创作，是最高的音乐才华与灵感的浓缩。

这三首钢琴曲虽然都是运用了同一个公式进行创作，但最后取得的音乐效果与表现意义都不相同。施托克豪森试图证明以有限的公式可以带来无限的创作，而《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的创作证实了这一点。


结论

本书以施托克豪森的《钢琴曲Ⅰ-ⅩⅣ》中的序列化特征及其发展为研究对象，旨在阐明其中的技法沿革、历史动因。通过分析乐谱文本和总结各个阶段的技法特征，追溯了影响其风格演变的主客观因素。笔者在本书最后进行四点总结。

一、 《钢琴曲Ⅰ-ⅩⅣ》反映出一个在音乐结构方面扩展的过程

这一特征可以由创作元素包含的音级数量、篇幅长度及演奏时间、织体结构三个方面来具体说明。

1. 音级数量

施托克豪森在这十四首钢琴曲的创作中运用了几种主要的作曲方法： 点描式创作、音群作曲法、时段作曲法、公式作曲法。从这四种作曲方法的名称上反映出作曲家运用的创作元素所包含的音级数量由少到多的量变过程。“点描”指对一个音级的特征的表现；“音群”指由多个音级构成，是对一组音级的关注；“时段”这个词的含义与时间有着密切的联系，指作曲家设计一个特定长度的时间，并在这个时间段内安排一定数量的音级，时段内可以由一组音或多组音组合构成，时段的长短也限定了音群使用的多少，与音群相比，时段可以包含数量更多的音级；“公式”本身可看作是一个独立的作品，所以与上述的三种作曲方法相比，所使用创作的基本元素中所包含的音级数量是最多的。

2. 篇幅长短及演奏时间

运用点描式创作、音群作曲法、时段作曲法、公式作曲法这四种作曲方法创作出来的《钢琴曲Ⅰ-ⅩⅣ》，它们在篇幅的大小、演奏时间的长短上也有一个由短到长、由少到多的变化过程。《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》的演奏时间约8分钟，这四首钢琴曲的小节数相加起来一共是196小节（《钢琴曲Ⅰ》有61个小节、《钢琴曲Ⅱ》35个小节、《钢琴曲Ⅲ》16小节、《钢琴曲Ⅳ》84小节）；第二组钢琴曲《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》的演奏时间约73分钟，是第一组钢琴曲的9倍长；第三组钢琴曲只包含一首《钢琴曲Ⅺ》，它的演奏时间约为14分钟《钢琴曲Ⅺ》的不确定演奏方式，使不同的演奏版本有不同的演奏时间，但是施托克豪森曾对这首钢琴曲的演奏时间作了这样的要求“演奏时间至少要在10分钟以上”。此段文字
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 ，它的演奏时间比第一组钢琴曲的四首的总体时间还要长；《钢琴曲ⅩⅢ》这一首就包含了460小节，演奏时间约为36分钟。

3. 织体结构

《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》主要表现单音调，即一个声部的特点。虽然在这四首钢琴曲中偶尔也会出现两个或三个音级在不同声部的叠加，但是以单声部为主，突出一个音级的特征；《钢琴曲Ⅴ-Ⅺ》以一个音响集合体为单位，虽然会出现在不同的声部上的几个音级，但它们都没有独立地形成声部线条；只有在《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》中体现了复调的特征，这三首钢琴曲的创作始终来自于三条不同的旋律声部发展与变化。由此可以看出，施托克豪森从对单个音级的关注回到对传统的复调、旋律化手法的回归。

以上的第一个结论是从作曲方法的表层意义，对施托克豪森创作手法发展的总结。在这之后，笔者通过在第二至第四章对作曲技法具体细致的分析，提炼出下面的第二、第三点总结。

二、 施托克豪森对序列理念坚持不渝

《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》反映了施托克豪森对二战后序列音乐创作的继承与发展，在这个过程中，他受到了韦伯恩、梅西安等人在音高、力度、时值、音区等参数上的序列化手法的影响。《钢琴曲Ⅰ》的序列化特征表现在： 施托克豪森预先设计一组数列，并将这组数列与全曲的音群组的划分及时值相对应起来；他还预先设置了两组“六音列”构成的音高序列，全曲就是围绕着这两组“六音列”进行变化发展；《钢琴曲Ⅱ》的序列特征反映在以三个核心音级的每一次出现标志着一个新段落的开始；《钢琴曲Ⅲ》的序列特征具体反映在通过音级长短的比例排列，并按照等级的排序设计力度与音区；《钢琴曲Ⅳ》也是通过音高表现出序列的特征，全曲由十二半音列的每次完整的出现进行乐段的划分。由此可见，音高的序列化是《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》最明显的序列化创作特征。

《钢琴曲Ⅴ-Ⅺ》的序列化创作特征表现为： 作曲家将速度等级值与音级各参数的等级值对应在一起，比如将音的高低与相对的速度等级结合——《钢琴曲Ⅴ》、时值长度等级与速度等级结合——《钢琴曲Ⅶ》、力度等级与速度等级结合——《钢琴曲Ⅷ》、节奏的序列化——《钢琴曲Ⅺ》、速度的序列化——《钢琴曲Ⅵ》，这些序列化手法也作为结构划分的依据；《钢琴曲Ⅸ-Ⅹ》结合数学的方法，以某一组数列的排列次序（指菲比纳奇数列或施托克豪森设计的数列），来确定作品的结构。可以看出，根据等级的次序将音级的各参数相互对应是《钢琴曲Ⅴ-Ⅺ》最主要的序列化创作手法。

《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的序列化手法表现为： 施托克豪森把“超级公式”作为创作之前的一个参照模式，并根据这个“公式原形”创作发展成为一部作品。将这三首钢琴曲与《光》的“超级公式”对照，可以发现在旋律音高关系和速度上的序列化特征。米歇尔、夏娃、路西法这三个人物的旋律在《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的创作中都是固定不变的，虽然可以改变调性，但是音级之间的音程关系没有改变，这种带有标志性的旋律可以让人马上辨认出相对应的人物形象；超级公式中一共包含了18个速度值，这个原形序列在《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的文本中可以清楚地被发现，虽然这个原形在这些钢琴曲的创作中发生了变化。

三、 施托克豪森对序列创作的不断改造

施托克豪森首先在《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》的创作中发现并发展了“休止”这个参数，他根据“休止”的时间长短，将其划分为不同的等级。其次，第一组钢琴曲的创作并没有采用严格的整体序列手法（指对音级的所有参数各排列为一个不可改变的次序），只是对某一、二种参数进行了预先的排列。除了《钢琴曲Ⅲ》，其他三首钢琴曲都是在音高序列的控制下对其他参数进行了相对随意的处理。但是，这一组钢琴曲在结构、演奏结果上都没有变化。

为了针对序列创作的“僵化”缺陷，他在《钢琴曲Ⅴ-Ⅺ》的创作中结合偶然手法，发现并发展了“速度”参数，创造了“时间八度等级表”。这种创作手法给演奏者们留下更大的演奏可能，从而造成了演奏效果的不确定性。有时，作曲家甚至改变了作品的结构，形成“开放式”的曲式（《钢琴曲Ⅺ》），这一点是对序列创作的第二次开拓与发展。

施托克豪森在《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》的创作中运用了“公式作曲法”。这个作曲方法表现了对序列创作进行了创造性、超越性的发展： 施托克豪森运用“公式”这个概念一方面表现了他对序列思维的坚持，另一个方面，他指出自己所谓的“公式”不是随便设定的，而是经过了深思熟虑的，是作曲家最高才华浓缩的表现。《钢琴曲Ⅰ-Ⅺ》所运用音级参数序列以及数字序列都是自然存在的概念，而在《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》所运用的“公式序列”却是一个音乐创作。笔者是这样理解施托克豪森的意图的： 在“公式”这个第一创作的基础上，再进行二度创作形成一个作品，最后通过演奏者的三度创作，到达作品最完美的状态。虽然“公式”是限定好的，但是通过作曲家及演奏者的灵感与才华，可以创造出无限的作品。“公式作曲法”在另一方面还相应的解决了序列音乐的不可听、不被理解的缺陷，首先，人们可以通过“公式”了解作曲家创作的基本构思，再从作品中发现这些元素，辨别它们的主次与变化，以便更近地走进作曲家的创作意图。因此，运用“公式作曲法”创作的作品，较之于序列音乐更具备分析及理解的可能。

四、 施托克豪森通过《钢琴曲》的创作对钢琴表演形式进行革新

施托克豪森在《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》特别关注休止符不同多变的演奏，这相对于18、19世纪的对钢琴旋律化表现的关注是一种新的表现方式，这要求钢琴曲演奏者要非常注意演奏时间上的细微变化，是对时间把握精确度的挑战；《钢琴曲Ⅴ-Ⅺ》不仅发展了钢琴键盘上的演奏方式（例如用拳头、前臂来演奏、手掌刮奏），还对踏板用法进行了发展，探寻了“回声”的效果。《钢琴曲Ⅻ-ⅩⅣ》将钢琴演奏发展成为综合性表演形式，钢琴家不但要承担钢琴独奏，同时还要加入声乐、舞台戏剧表演，打破了钢琴独奏的传统形式。作曲家意喻未来的优秀钢琴家不但要有精湛的钢琴演奏技巧，还要能同时驾驭多种不同的表演艺术。

序列创作在经历了二十世纪50年代的高峰，从60年代以后逐渐走向衰落。这一创作方法被称为走进了“死胡同”，不少曾经热衷于它的作曲家们选择放弃，还对序列思维加以抨击。在这个历史否定的环境下，施托克豪森这种对序列的坚持显得更是难能可贵。为了使序列创作获得新的生命力，他一直坚持不断地去改造它，因为，作为一个德国作曲家的他，始终相信音乐是通过组织建立起来的。


附录一    施托克豪森编年表

本附录主要是根据德国库尔腾市施托克豪森档案所的编年表，以及德国音乐百科词典《音乐的历史与现状》中由鲁道夫·弗瑞休斯编写的“施托克豪森”条目的内容而撰写，此表的编辑内容为对施托克豪森的音乐创作造成影响的不同时期的主要事件。

1928：8月22日出生在科隆附近的小镇莫德拉特。父亲西蒙·施托克豪森（Simon Stockhausen,1899-1945）是一位热衷戏剧的乡村小学教师，母亲戈尔特鲁德·施托克豪森（Gertrud Stockhausen,1900-1941）会弹奏钢琴及演唱。

1947-1951：在科隆国立音乐学院学习（主修钢琴和音乐教育），同时在科隆大学学习日耳曼语言文学、哲学和音乐学。

1950：开始作曲，创作了： 《献给多瑞斯的赞美诗》、《三首歌曲》、《赞美诗》，并且举行了他自己作品的首演。

1951：序列音乐创作： 《交叉演奏》、《形式》等作品；同多瑞斯·安德列娅结婚并育有4个子女： 苏娅（1953）、克里斯特（1956）、马库斯（1957）和玛杰拉（1961）。

1952：点描音乐创作： 《游戏》、《钢琴曲》、《打击乐三重奏》、《点》、《对位》等等。在巴黎师从梅西安学习节奏和美学，并尝试和法国电台“具体音乐”实验室一起探索电子音乐，创作了第一首“具体音乐”《练习曲》。

1953：开始在科隆西德广播电台的电子音乐工作室工作；担任达姆施塔特每年一度的新音乐国际假期讲习班的讲师。

1954-1956：在西德电台的电子音乐工作室作研究和作曲，同时在波恩大学师从维纳·迈尔-艾普勒学习“语音学”和“通讯研究”。

1954-1959：成为维也纳Universal出版社的音乐杂志《序列》的编者之一。

1956-1957：受到偶然音乐影响，建立“时间八度”理念，创作了《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》、《速度》；使偶然因素对作品的结构产生影响，创作了“可变音乐”《钢琴曲Ⅺ》。

1958：实验新的电子音乐声响和空间投影，创作了作品《接触》；在美国的各个大学举办了32场的音乐讲座，此后成为指挥和自己作品的诠释者。

1959：开始和小团体演奏家们合作，进行定期长时间的音乐会巡演。

1963-1968：创建“新音乐科隆讲习班”并担任艺术总监。

1964：任一个“现场电子音乐演奏团”的总监，为这个演奏团创作了大量的作品。

1965：任美国费城宾夕法尼亚大学作曲系客座教授。

1966：远赴日本，在日本广播协会（NHK）的电子音乐工作室完成2部委约作品： 《远程音乐》和《独奏》；1966-1967年任戴维斯加利福尼亚大学作曲系客座教授。1967年和玛丽·鲍尔迈斯特结婚并育有2个子女： 尤利卡（1966）、西蒙（1967）。

1968：对艺术性的泛音唱法进行探索： 《短波》、《音准》。

1970：在日本大阪的世博会，施托克豪森在自己设计的球形礼堂里协同20位演奏家及歌唱演员在183天内用每日5小时的时间，演奏了施托克豪森1950-1970年的大部分作品；创作了第一首运用公式作曲法创作的作品《曼陀罗》。

1971：在科隆国立音乐学院担任作曲专业教授（至1977年）；与玛丽·鲍尔迈斯特离婚。

1972：开始场景性音乐创作： 《给里吉的字母》、《天际漫游》。

1973：结识美国单簧管演奏家苏珊娜·斯蒂芬斯，开始探索新的演奏技术。

1975-1977：得到一个德国政府的委约，创作了作品《天狼星》，此作是德国政府送给美国政府的礼物；开始在欧洲、日本、美国巡演。1977年开始系列歌剧《光之一星期的七天》的创作。

1978-2002：陆续对《光》的各个作品进行创作及首演。

1988：被库尔腾市政府授予荣誉市民。

1994：在柏林举办了首届“施托克豪森研讨会”，并上演了他的三十多部作品（大部分都使用了电子声响器备）。

1995：在萨尔茨堡复活节音乐会上举办了施托克豪森作品系列音乐会。

1996：在意大利巴勒莫市举办施托克豪森音乐节，演奏了七场他的电子音乐作品。

1997：在科隆现代音乐节上演奏了七场施托克豪森的作品音乐会。

1998：8月2-9日，在科隆附近的小城库尔腾举办首届“施托克豪森大师班”，有130位来自22个不同国家来的参加者。11月11-14日在科隆大学举办了首届“国际施托克豪森研讨会”，会上有来自德、法、美、日、俄罗斯、瑞士等国的音乐学研究者们，对施托克豪森音乐的研究进行了多场公开的讲座。

2002：完成了《光》的创作。

2004：在北爱尔兰首府贝尔法斯特创建“声响研究中心”，获得贝尔法斯特女王大学的荣誉博士；开始创作系列作品《声响》，以一天里的24小时为主题。

2007：12月5日因心脏病发作，在库尔腾的家中去世。


附录二    施托克豪森作品表
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附录三    人名索引

【A】

阿德瑞恩，亚历山大（Alexander Adrion）23

安德列亚，多瑞斯（Doris Andrea）51，181，182，183

奥古斯丁（Aurelius Augustinus）208

埃克，维尔那（Werner Egk）26

艾默特，海尔伯特（Herbert Einert）110，168

艾夫斯，查尔斯（Charles Ives）132

奥尔夫，卡尔（Carl Orff）26

【B】

鲍尔梅斯特，玛丽（Mary Bauermeister）37，180，181，182，183，184，186，187

布卢姆勒德，克里斯托夫冯（Blumrder，Christoph von）11，14，65，66

布列兹，皮埃尔（Pierre Boulez）28，48，133，134，136，185

布朗，艾尔（Earle Brown）132

布恰特，大卫（David Butchart）15

贝里奥，路卡诺（Luciano Berio）48，185

贝多芬，路德维希·凡（Ludwig van Beethoven）21，56，185

勃拉姆斯，约翰内斯（Johannes Brahms）56

巴托克，贝拉（Béla Bartók）65

毕达哥拉斯（Pythagoras）149

布尔恩，乔伊斯（Joyce Boolean）4

【C】

科恩，阿图尔（Arthur Cohn）32

科威尔，艾伦（Ellen Corver）19

考威尔，亨利·迪克逊（Henry Dixon Cowell）119，132

陈鸿铎（Hongduo Chen）132

【D】

德彪西，阿希尔克劳德（Achille-Claude Debussy）65

杜晓十（Xiaoshi Du）18

【F】

福特，阿伦（Allen Forte）65

福瑞休斯，鲁道夫（Rudolf Frisius）16

菲波纳奇，理奥纳多(Leonardo Fibonacc）145

富特文格勒，威廉（Wilhelm Furtwangler）26

【G】

格韦尔兹，卡瑞尔（Karel Goeyvaerts）56，57，116

格兰杰，帕西（Percy Grainger）132

根茨默尔，哈拉尔德（Harald Genzmer）26

格韦尔茨，卡雷尔（Karel Goeyvaerts）28

顾耀明（Yaoming Gu）18

【H】

哈维，约纳特恩（Jonathan Harvey）12，64

汉克，海尔伯特（Herbert Henck）13，19，150，151，153

黑塞，赫尔曼（Hermann Hesse）23，24，25，184

霍普金斯,比尔（Bill Hopkins）11-12

海顿，弗朗茨·约瑟夫（Franz Joseph Haydn）56

哈特曼，卡尔·阿马迪（Karl Amadeus Hartmann）29

亨策，汉斯·维尔纳（Hans Werner Henze）29，48

汉森，彼得·斯（Peter S.Hansen）4

【J】

吉泽金，瓦尔特（Walter Gieseking）26

【K】

克罗特，弗兰兹约瑟夫（Franz-Josef Kloth）22

康塔斯基，阿罗伊兹（Aloys Kontarsky）7，118，194-195

克劳斯，艾尔塞·C（Else C Krauss）27

库尔兹，米歇尔（Michael Kurtz）14-15，39，41，43，122

卡汀卡·帕斯维尔(Pasveer Kathink）3

凯奇，约翰（John Cage）118，119，120，132，185

卡拉扬，赫伯特·冯（Herbert von Karajan）26

肯尼迪，麦克尔（Michael Kennedy）4

克热内克，恩斯特（Ernst Krenek）48

【L】

劳恩特艾玛德，皮埃尔（Laurellt-Aimard Pierre）7，178

列文，大卫（David Lewin）17，64

利盖蒂，乔治（Gyorgy Ligeti）65

铃木大拙（Suzuki Daisetsu）119，184

拉威尔，莫里斯（Maurice Ravel）65

劳森贝尔格，罗伯特（Robert Rauschenberg）51，65

莱波维茨，雷内（Rene Leibowitz）48

拉亨曼，海尔姆特（Helmut Lachenmann）48

老子（Zi Lao）42

【M】

麦柯尼，罗宾（Robin Maconie）12，64

马拉美（Stéphane Mallarmé）134

马丁，弗兰克（Frank Martin）30

摩尔彻尼尔，马塞利（Marcelle Mereenier）5，48-49，116，117，128，139

梅西安，奥利维尔（Olivier Messiaen）28，48，52，55，56，61，62，65，66，69，110，118，231

迈尔埃普勒，维尔纳(Werner Meyer-Eppler）121，122

莫扎特，沃尔夫冈·阿玛多伊斯（Wolfgang Amadeus Mozar）21，56

穆索尔斯基，穆捷斯特·彼得洛维奇（Mussorgsky Modest Petrovich）65

莫顿·费尔德曼(Feldlllan Morton）120

孟宪福（Xianfu Meng）18

【N】

诺诺，路易吉（Luigi Nono）28，48

【O】

欧佩尔，杰安（Jean Opel）22

【P】

帕斯维尔，卡汀卡（Kathinka Pasveer）3

普塞尔，亨利（Henri Pousseur）48，49，185

普菲茨纳，汉斯（Hans Pfitzner）26

彭志敏（Zhimin Peng）18，41，43，70

【Q】

切文斯基，费尔德利克（Ferderic Rzewsk）7，118

齐默尔曼，贝尔德恩·阿洛伊斯（Bernd Alois Zimmenmann）29，48

【S】

谢菲尔，皮埃尔（Pierre Schaeffer）168

施密特涅高兹，汉斯·奥拓（Hans Otto Schmidt-Neuhaus）22

施罗德，海尔曼（Hermann Schrder）30

施威尔特菲格，戴特洛夫（DettloffSchwerdtfeger）11

森格施托克，哈尔夫（RalfSengstock）11

筱原真（Makoto Shinohara）183

斯蒂芬斯，苏珊娜（Suzanne Stephen）3，187

施托克豪森，戈尔特鲁德（Gertrud Stockhausen）22

施托克豪森，马杰拉（Majella Stockhausen）7，177，178

施托克豪森，西蒙（Simon Stockhausen）22

舒伯特，弗朗茨（Franz Schubert）56

斯特拉文斯基，伊戈尔·菲德洛维奇（Igor Fedorovitch Stravinsky）27，65

斯克里亚宾，亚历山大·尼古拉耶维奇（Alexander Nikolaievitch Scriabin）65

施特劳斯，理查（Richard Strauss）26

施瓦兹科普夫，伊丽莎白（Elisabeth Schwarzkopf）26

施内贝尔，迪特尔（Dieter Schnebel）29

施泰内克，沃尔夫冈（Wolfgang Steinecke）47

邵桂兰（Guilan Shao）18，31

【T】

唐纳保，米阿（Mya Tannenbaum）15，33，34，35，40

托埃布纳尔，托马斯（Thomas Tubner）42

托普，查理德（Richard Toop）17

图多，大卫（David Tudor）7，114，117，118，120，121，128

汤亚汀（Yating Tang）18

【W】

韦伯恩，安东（Anton Webern）27，52，53，55，56，59，60，65，66，69，110，231

沃尔夫，克里斯蒂安（Christian Wolff）120

瓦格纳，威尔海姆·理查德（Wilhelm Richard Wagner）193

沃尔佩，斯特凡（Stefan Wolpe）29

瓦雷兹，埃德加（Edgard Varese）48

王建高（Jiangao Wang）18，31

【X】

勋伯格，阿诺尔德（Arnold Schoenberg）27，55，58，64，65，119

肖邦，弗里德里克·弗朗索瓦（F.F.Chopin）65

修拉，乔治（Georges Seurat）58

欣德米特，保罗（Paul Hindemith）27

【Y】

约尔纳，卡尔·海因里希（Karl.H. Wrner）11，36，116

姚恒璐（Henglu Yao）18

【Z】

泽纳基斯（Iannis Xenakis）44

张巍（Wei Zhang）123

朱建（Jian Zhu）18

张洪模（Hongmu Zhang）18


附录四    专用术语

【B】

比例结构（66）

【C】

参数（51、60、61、157、200、202）

超级公式（191、206、210、211、212、213、214、218、223、225、232）

【D】

达姆施塔特乐派（48）

倒影（137、196、197、216）

倒影式（58）

点描（230）

点描法（58）

点描化创作（6、193）

点描式（46、50）

点描式创作（229）

点描性（163）

点描音乐（2、6）

点描作曲法（47、52）

电子音乐（13、31、40、43、110、111、113、114、115、116、168、169、183、185）

多层形式音乐（191）

【F】

菲波纳奇数列（145、146、156、157、171、172、173）

【G】

公式化音乐（44）

公式作曲法（6、177、191、193、194、202、205、227、229、233、234）

超级公式（227）

【J】

机遇音乐（119）

节拍比例（81）

具体音乐（168、185）

【K】

开放曲式（6、132、175）

开放式（233）

空间音乐（169）

空间运动（169）

【M】

曼陀罗公式（205、227）

曼陀罗音乐（43）

【N】

逆行（216）

【O】

偶然手法（6）

偶然音乐（115、119、174、175、227）

【P】

拼贴（185）

【S】

时段（167、230）

时段形式（182）

时段作曲法（167、170、174、193、229）

十二音创作（69）

十二音作曲法（27、53、64）

时间八度（124、125、159、175、212、233）

十音列作曲法（70）

时值比例（66）

世界音乐（43、185、194）

【W】

无声（46）

【X】

先锋派（28、31）

现场电子音乐（179）

休止（46）

序列创作思维（1、19）

序列化技法（20）

序列理念（6、19）

序列音乐（12、20、27、28、29、48、60、79、111、112、113、157、227、234）

序列主义（28）

【Y】

哑键（152）

雅乐（188）

仪式音乐（188）

音丛（120、151、161、162）

音高序列（29、55）

音级参数（36）

音级集合（17、65）

音区序列化（58）

音群（165、167、174、230）

音群作曲法（6、46、47、52、79、110、162、174、193、229）

音域音列法（69、70）

宇宙音乐（43）

原形（58、137、201、216、218）

【Z】

整体序列（28、29、51、56、59、131）

整体序列手法（233）

整体序列主义（44）

直觉音乐（37、43、186）

主导动机（193、194）
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 目前有关卡尔海因茨·施托克豪森及其作品的中译名有多种译法,本书以《牛津简明音乐词典》的译名为参考。


[2]
 参阅Stockhausen O-Ton whrend der Pressekonferenz am 16. September 2001 in Hamburgin MusikTexte Nr.91,2002，S.69-77.


[3]
 苏珊娜·斯蒂芬斯（Suzanne Stephens，1946），美国双簧管演奏家；卡汀卡·帕斯维尔（Kathinka Pasveer，1959），荷兰长笛演奏家。她们是20世纪70年代起，陪伴施托克豪森度过余生的生活伴侣及艺术合作者。


[4]
 获奖时间及奖项名称参阅谢隆广： 《史托克豪森的音乐“光·水”之分析研究》，致凡音乐出版社，2002，第19页。


[5]
 参阅StockhausenGesamtausgabe， StockhausenVerlag.2008.


[6]
 引自（美）彼得·斯·汉森《20世纪音乐概论》，孟宪福译，人民音乐出版社，1986。


[7]
 麦克尔·肯尼迪、乔伊斯·布尔恩编《牛津简明音乐词典》，唐其竞等译，人民音乐出版社，2002。


[8]
 具体时间参阅Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik, Band 3: Texte zur Musik 1963-1970，DuMondVerlag，1971.


[9]
 参阅Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik, Band 2: Texte zu eigenen Werken, zur Kunst Anderer, Aktuelles, DuMondVerlag，1964，S.43.


[10]
 笔者根据研究文献，将《钢琴曲Ⅰ-ⅩⅣ》的首演情况进行归纳： 《钢琴曲Ⅰ-Ⅳ》创作于1952-1953，首演于1954年的德国达姆施达特暑期培训班（Darmstdter Ferienkurse），首演者是比利时女钢琴家马塞利·摩尔彻尼尔（Marcelle Mercenier）；《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》创作于1954-1955，第Ⅵ、Ⅸ和Ⅹ首在1961年完成最后修订，《钢琴曲ⅤⅧ》首演于1955年的达姆斯达特暑期培训班，首演者也是马塞利·摩尔彻尼尔，第Ⅸ首在1962年首演于科隆西德广播电台（WDR），首演者是阿洛伊兹·康塔尔斯基（Aloys Kontarsky），《钢琴曲Ⅹ》的首演是在1962年的第三届意大利巴勒莫国际新音乐周（3.Settimana Internazionale Nuova Musica in Palermo），首演者是美国钢琴家费尔德利克·切文斯基（Ferderic Rzewski）；《钢琴曲Ⅺ》创作于1956年，由美国钢琴家大卫·图多（David Tudor）1957年在纽约首演；《钢琴曲Ⅻ》创作于1979-1983，首演者是施托克豪森的女儿马杰拉·施托克豪森（Majella Stockhausen），首演时间与地点不详；《钢琴曲ⅩⅢ》创作于1981年，首演者也是马杰拉·施托克豪森，首演于1982年，在意大利都灵的皇家剧院（Turin，Teatro Regio）；《钢琴曲ⅩⅣ》创作于1984年，首演者是法国钢琴家皮埃尔·劳恩特艾玛德（Pierre LaurentAimard），1995年在德国的巴登巴登的休闲宫的魏布雷纳音乐厅（BadenBaden,Kurhaus,Weinbrenner Saal）演奏。


[11]
 引自Karlheinz Stockhausen，Aus dem Einführungstext zur Einspielung seiner Klavierstücke mit Bernhard Wambach，KochSchwann, musica mundi LC 1083，1989.


[12]
 库尔腾是德国西部城市科隆附近的一个小城，是施托克豪森协会的所在地。


[13]
 卡尔海因茨·施托克豪森： 《音乐文集》（Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik），第一卷《关于电子音乐与器乐音乐》（Band 1: Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik）；第二卷《关于个人作品、其他艺术与当代艺术》（Band 2: Texte zu eigenen Werken, zur Kunst Anderer, Aktuelles）；第三卷《关于1963-1970的音乐作品》（Band 3: Texte zur Musik 1963-1970）；第四卷《关于1970-1977的音乐作品》（Band 4: Texte zur Musik 1970-1977）；第五、第六卷《关于1977-1984的音乐作品》（Band 5 / Band 6: Texte zur Musik 1977-1984）；第七卷《作品光中的新发现从光到星期一之光》（Band 7: Neues zu Werken vor LICHTzu LICHT bis MONTAGMONTAG aus LICHT）；第八卷《星期二之光电子音乐》（Band 8: DIENSTAG aus LICHTElektronische Musik）；第九卷《关于作品光作曲家与演奏家时代的转折》（Band 9: ber LICHTKomponist und InterpretZeitwende）；第十卷《天体的音乐回声的感应》（Band 10: Astronische MusikEchos von Echos），杜蒙特出版社（DuMondVerlag）,1963,1964,1971,1978,1989,1998。


[14]
 整理者为克里斯托夫·冯·布卢姆勒德（Christoph von Blumrder,1951）和海尔伯特·汉克（Herbert Henck,1948）。


[15]
 整理者为哈尔夫·森格施托克（Ralf Sengstock）和戴特洛夫·施威尔特菲格（Dettloff Schwerdtfeger）。


[16]
 卡尔·海因里希·约尔纳（Karl Heinrich Wrner, 1910-1969），德国音乐学家。


[17]
 Karl Heinrich Wrner, K. Stockhausen. Werk+Wollen 1950-1962, Rodenkirchen，1963.


[18]
 Bill Hopkins, Stockhausens Piano Piecesin MT, Vol 107, No. 1478,p.331，1966.


[19]
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[133]
 引自Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik.Band 2: Texte zu eigenen Werken, zur Kunst Anderer, Aktuelles，DuMont Buchverlag Kln，1964，S.147.


[134]
 克里斯蒂安·沃尔夫（Christian Wolff,1934），美国现代音乐作曲家，代表作品： 《为1、2或者2个人而作》等。


[135]
 莫顿·费尔德曼（Morton Feldman，1926-1987），美国现代音乐作曲家，代表作品： 《边际交叉》、《投影》等。


[136]
 Stockhausen Archiv.


[137]
 维尔纳·迈尔埃普勒（Werner MeyerEppler,1913-1960），德国物理学家、语言学家、通讯学家。


[138]
 引自Ekbert Faas，“Interview with Karlheinz Stockhausen”，Feedback Papers 16，Kln,1978, p.27.


[139]
 参阅Michael Kurtz, Stockhausen: eine Biographie，BrenreiterVerlag Kassel, 1988, S.103.


[140]
 此概念参阅张巍《音乐节奏结构的形态与功能》中第二章的第二节的“小节——周期性重复的表征”的内容，上海音乐学院出版社，2009。


[141]
 引自《钢琴曲Ⅵ》总谱说明，Universal Edition.ue 13675b.


[142]
 引自Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik.Band 2: Texte zu eigenen Werken, zur Kunst Anderer, Aktuelles，DuMont Buchverlag Kln，1964，S.47.


[143]
 引自《钢琴曲Ⅴ-Ⅹ》的前注,Allgemeines Vorwort,Universal Edition（London）,1965.


[144]
 引自《钢琴曲Ⅹ》的注释,Universal Edition（London）,1967.


[145]
 查尔斯·艾夫斯（Charles Ives，1874-1954），美国作曲家。他不受传统技法束缚，比其他许多作曲家都更早地进行了新音乐的实验。代表作品《营地集会》、《新英格兰的三个地方》、《康科德奏鸣曲》等。


[146]
 帕西·格兰杰（Percy Grainger，1882-1961），澳大利亚出生的作曲家、钢琴家，1918年入美国籍。代表作品《沙洛·布朗》、《牧羊人的呼唤》等。


[147]
 艾尔·布朗（Earle Brown，1926-2002），美国现代音乐作曲家。


[148]
 参阅陈鸿铎老师2009-2010年在上海音乐学院开设的《西方现代音乐创作中的理论与实践》课程的第六讲“偶然性结构思维”的课件。


[149]
 关于这部作品在音高上序列化特征的具体分析，参见彭志敏《新音乐作品分析教程》（上），湖南文艺出版社，2004，第211-212页。


[150]
 这个日期是施托克豪森自己在钢琴曲Ⅵ的第二个版本的手稿末尾标记的。他还在末尾加注了一句话“感谢上帝”（德语： Gott sei Dank），可以猜测他是在非常紧促的时间内完成这首钢琴曲的。


[151]
 笔者所列出的数字在谱例上并没有被写出来，施托克豪森在这首钢琴曲中在两行五线谱的上方又加入了一行速度谱，这个速度谱分成13个等级，也就是“时间八度等级表”。作曲家用一条黑色的粗线画出在速度谱上的位置。每一断最开始的线段所在的位置代表这个段落的主要速度，虽然在一个段落中会出现很多变化，但都是保持在一个速度之内。


[152]
 理奥纳多·菲波纳奇（Leonardo Fibonacci,1170-1240），西方国家的第一位有影响了的数学家，他发现的数列（后人称为菲波纳奇数列）中从第三项数字开始，每个数字等于前两个相邻数字之和；随着项数的增大，其比值将无限接近“黄金常数0.618”。


[153]
 参阅Rudolf Frisius,“Stockhausen”,Vol.15, S.1469-1512, Friedrich Blume, Musik in Geschichte und Gegenwart, BrenreiterVerlags Kassel J.B.MetzlerVerlags Stuttgart,1994-2007.


[154]
 笔者曾于2009年8月在施托克豪森研究所作研究，获得批准影印了《钢琴曲Ⅸ》的创作草图，但是因为版权的问题，不便在论文中展示，仅作以描述。


[155]
 第四次出现的和弦数量实际为33个，但是其中一个和弦的时值只有1/2。


[156]
 最后一次出现的和弦量还可以看作是3+1，这样更能反映出与数列2的对应关系。


[157]
 引自Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik.Band 2: Texte zu eigenen Werken, zur Kunst Anderer, Aktuelles，DuMont Buchverlag Kln，1964，S.106.


[158]
 关于数字的象征意义,请参阅胡国强的《试论东西方数字文化差异的原因》，长春师范学院学报，2005年02期。


[159]
 海尔伯特·汉克1985年12月和1986年4月在科隆的西德广播电台录制了施托克豪森的钢琴曲1-11首。唱片公司及唱片编号： WER60135/36-50 WERGO 1987。


[160]
 H. Henck, Karlheinz Stockhausens Klavierstück X,Herrenberg, 1976, expanded 2/1980; Eng. trans. 1980.


[161]
 引自Karlheinz Stockhausen,“Aus dem Einführungstext zur Einspielung seiner Klavierstücke mit Bernhard Wambach”, KochSchwann, musica mundi,1989，LC 1083.


[162]
 具体音乐是把自然界或日常生活中具体音响录下来，加以变化和处理，组成作品。具体音乐的发明者是法国作曲家皮埃尔·谢菲尔（Pierre Schaeffer,1910-1995）。


[163]
 德国的电子音乐指20世纪50年代初在科隆西德广播电台建立的电子音乐实验室的电子音乐作品，海尔伯特·艾默特是实验室的建立者。当时实验室的作曲家们不以自然界和日常生活中的音响作为实验的材料，而是采用电子设备本身——如振荡器发出的音响。


[164]
 参阅Karlheinz Stockhausen，Texte zur Musik，Band 1: Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik，DuMondVerlag，1963，S.152.


[165]
 引自Karlheinz Stockhausen，“Aus dem Einführungstext zur Einspielung seiner Klavierstücke mit Bernhard Wambach”, KochSchwann,1989，musica mundi LC 1083.


[166]
 引自Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik, Band 5: Texte zur Musik 1977-1984， DuMontBuchverlag Kln,S.321、525-529； Band 7: Neues zu Werken vor LICHTzu LICHT bis MONTAGMONTAG aus LICHT，StockhausenVerlag,1998,S.302.


[167]
 《光》由七部歌剧组成： 《星期一之光》（Montag aus Licht,1984-1988）、《星期二之光》（Dienstag aus Licht,1977-1991）、《星期三之光》（Mittwoch aus Licht,1995-1997）、《星期四之光》（Donnerstag aus Licht,1978-1980）、《星期五之光》（Freitag aus Licht,1991-1994）、《星期六之光》（Samstag aus Licht,1981-1983）、《星期天之光》（Sonntag aus Licht,1998-2003）。


[168]
 皮埃尔·劳恩特艾玛德（Pierre Laurent Aimard,1957）,法国钢琴家，特别擅长演奏现代钢琴作品。


[169]
 首演时间、地点及演奏者参阅Karlheinz Stockhausen，Texte zur Musik， Band 6: Texte zur Musik 1977-1984，DuMondVerlag，1989，S.321、525-529； Band 7: Neues zu Werken vor LICHTzu LICHT bis MONTAGMONTAG aus LICHT， StockhausenVerlag,1998, S.302.


[170]
 玛丽·鲍尔迈斯特（Mary Bauermeister,1934），德国现代艺术家。


[171]
 参阅Karlheinz Stockhausen,Texte zur Musik, Band 2: Texte zu eigenen Werken, zur Kunst Anderer, Aktuelles， DuMont Buchverlag Kln,1964, S.167.


[172]
 参阅Michael Kurtz, Stockhausen Eine Biographie. BrenreiterVerlag Kassel,1988, S.151-153.


[173]
 笔者曾在第三章第三节指出《钢琴曲Ⅸ》表现了时段作曲法的创作特征，而被施托克豪森明确地说明运用“时段作曲法”的第一部作品是1962-1964创作完成的《时段》，这个说法参见Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik, Band 2: Texte zu eigenen Werken, zur Kunst Anderer, Aktuelles，DuMont Buchverlag Kln,1964, S.130.


[174]
 具体时间参阅Michael Kurtz, Stockhausen Eine Biographie. BrenreiterVerlag Kassel, 1988, S.200.


[175]
 参阅Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik,Band 3: Texte zur Musik 1963-1970, DuMondVerlag,1971,S.72.


[176]
 参阅Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik,Band 4: Texte zur Musik 1970-1977,DuMondVerlag,1978,S.447.


[177]
 参阅Michael Kurtz, Stockhausen Eine Biographie. BrenreiterVerlag Kassel,1988, S.192.


[178]
 参阅Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik, Band 3: Texte zur Musik 1963-1970, DuMondVerlag,1971,S.96.


[179]
 参阅Michael Kurtz, Stockhausen Eine Biographie. BrenreiterVerlag Kassel,1988, S.244.


[180]
 参阅Michael Kurtz, Stockhausen Eine Biographie. BrenreiterVerlag Kassel,1988, S.264.


[181]
 参阅Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik, Band 6: Texte zur Musik 1977-1984,DuMondVerlag,1989,S.152.


[182]
 参阅Michael Kurtz, Stockhausen Eine Biographie. BrenreiterVerlag Kassel,1988,S.276.


[183]
 《玉苒夏之书》（The Urantia Book,1955, Urantia Foundation,Chicago,USA）又称作《永蒂经》，据说完成于1924至1955年间。书的作者不详，这本书探讨了关于宗教、宇宙、上帝、耶稣起源及相互关系。


[184]
 参阅Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik, Band 6: Texte zur Musik 1977-1984，DuMont Buchverlag Kln,1989,S.152-156.


[185]
 参阅陆谷孙主编的《英汉大词典》（第二版），上海译文出版社，2007。


[186]
 参阅上海译文出版社编的《新德汉词典》，上海译文出版社，2004。


[187]
 台湾作曲家谢隆广等音乐学者曾在对施托克豪森的研究中将“Formelkomposition”翻译解释为“格式作曲法”，《史托克豪森的音乐“光·水”之分析研究》，致凡音乐出版社，2002。


[188]
 引自Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik,Band 5: Texte zur Musik 1977-1984, DuMont Buchverlag Kln,1989,S.671.


[189]
 引自Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik,Band 5: Texte zur Musik 1977-1984, DuMont Buchverlag Kln,1989,S.667.


[190]
 引自Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik,Band 5: Texte zur Musik 1977-1984, DuMont Buchverlag Kln,1989,S.667.


[191]
 参阅Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik,Band 4: Texte zur Musik 1970-1977，DuMont Buchverlag Kln,1978,S.154.


[192]
 引自Mantra总谱封面，第二版，StockhausenVerlag，1979。


[193]
 翻译参阅陆谷孙主编的《英汉大词典》（第二版），上海译文出版社，2007。


[194]
 参阅Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik,Band 4: Texte zur Musik 1970-1977,DuMont Buchverlag Kln,1978,S.154.


[195]
 此表引自Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik,Band 4: Texte zur Musik 1970-1977,DuMont Buchverlag Kln1978,S.164.


[196]
 引自Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik,Band 5: Texte zur Musik 1977-1984,DuMontBuchverlag Kln,1989,S.153.


[197]
 以下对草图的解释是笔者经过个人研究后的总结，施托克豪森没有对这个草图进行解释。


[198]
 关于数字的象征意义，请参阅胡国强的《试论东西方数字文化差异的原因》，长春师范学院学报，2005年02期。


[199]
 引自Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik,Band 5: Texte zur Musik 1977-1984,DuMontBuchverlag Kln,1989,S.156.


[200]
 引自《钢琴曲ⅩⅣ》总谱中的超级公式，施托克豪森出版社，1984。


[201]
 笔者在这里使用的小节线，实际是代表段落划分的意思。


[202]
 施托克豪森解释这个“考试”比喻现实生活中遇到的考试，比如入学考试、工作中的考核、演奏者的每一次音乐会是一种考试，作曲家的创作也可以看作是考试，考试是人们生活中的一种自我约束。在《钢琴曲Ⅻ》中，“考试”是指对钢琴演奏家在艺术表演上的考验，它分成三个部分的“音乐考试”，并且段落之间没有休息，是对钢琴演奏家在演奏技术上的一种挑战。此解释参阅Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik,Band 6： Texte zur Musik 1977-1984，DuMont Buchverlag Kln,1989，S.159.


[203]
 施托克豪森在超级公式的基础上，为《钢琴曲ⅩⅢ》单独创作了一个公式，并将这个公式放在总谱的前面作为说明的材料。这个公式于1981年5月完成。


[204]
 速度等级表可参阅《光》的速度设计草图。


[205]
 参阅Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik, Band 6: Texte zur Musik 1977-1984,DuMont Buchverlag Kln,1989,S.159.


[206]
 参阅Karlheinz Stockhausen, “Vortrag zu Klavierstüchen”，Verlag Wilfried Eppe,1992.


[207]
 参阅Karlheinz Stockhausen, Texte zur Musik,Band 2: Texte zu eigenen Werken, zur Kunst Anderer, Aktuelles,DuMontBuchverlag Kln,1964, S.69.
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Dicke Noten mf,, ff; kleine Noten ppp,pp, .
Wo ein dynamisches Zeichen vorgeschrieben ist, gilt es nur fir eine Note.

a2

Die folgenden Grappen sollen unregelmapia in Einsatzabstinden und Geschwindig-
kelt gesplelt werden. ausgehend vonso schnell wie maglick Ianerhalb der Grup-
“"S88"  pen komnen an belbier Stelle Heinere Zisuren varierer Linge gemacht werden
(zwischen den Grappen sollen Jedoch immer dic lingsten Pausen entstehn, sodap
man deutlich die Gruppen takiweise unterscheider).
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