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音乐的“元语言”符号分析和
话题解读

——评埃罗·塔拉斯蒂《音乐符号》

文◎蔡　麟

符号，作为一个客体或实体概念，它的

传统古老而悠久。从字面上理解，它应该是

拥有某种标识性和辨认度或明确形式感的一

套记号系统，常见于语言和视觉领域，其表

现既可以是图像、语词，也可以是姿态、情

态等，所承载的是人类的表意活动。但作为

一门学科，研究符号的学问，它的出现和发

展却较之符号的实践仍显年轻。现代西方符

号学的发轫可追溯至 19 世纪末，索绪尔语

言符号学和皮尔斯的现象符号学作为两种主

要符号学流派的代表共同奠定了学科基础。

因实用、可操作性的分析方法和开阔的理论

视野，符号学很快拓展到其他人文学科领域，

逐渐演变为一种具有总方法论性质的实践活

动，涌现了电影符号学、社会符号学、传媒

符号学等诸多新兴学科。

音乐符 号 学正 是 在 这 种 理 论 进 程中

应 势而生。 埃 罗·塔 拉 斯蒂（Eero Tarasti，

1948—）是芬兰音乐学家、符号学家和哲学

家，赫尔辛基大学教授，当代西方音乐符号

学的开拓者和领军人，1978 年以论文《神话

和音乐》（Myth and Music，1979）获赫尔辛

基大学哲学博士学位。论文专注于研究神话

和音乐的互动关系，以瓦格纳、西贝柳斯和

斯特拉文斯基的音乐为例，编织了音乐如何

从神话中获取意义的网络。在确定进入符号

学领域前，塔拉斯蒂基本上都在从事感性

学（aesthetics）的研究，曾担任芬兰感性学

协会主席一职。① 20 世纪 90 年代以来，他

陆续写作和出版了大量关于音乐符号研究

方法的理论文献，②并于 2004—2014 年间任

国际符号学会主席，设学会刊物《符号学》

（Semiotica）。他的学术视域广博，具有丰厚

的德国哲学传统根基，曾将黑格尔《逻辑学》、

海德格尔《存在与时间》译介到芬兰，且对

民族学和人类学同样兴趣浓厚。③

① E. 塔拉斯蒂著，伏飞雄译《中国现代“美学”审

思——世界符号学会主席塔拉斯蒂访谈》，《社会科学研

究》2014 年第 1 期。

② 主要有《音乐符号学理论》（A Theory of Musical 

Semiotics，1994）、《 存 在 符 号 学 》（Existential Semiotics， 

2000，有中译本）、《音乐符号》（Signs of Music，2003）、《古

典音乐符号学》（Semiotics of Classical Music，2012）等。

③ 参见 E. 塔拉斯蒂“跨越一切界限——中文版序

言”，魏全凤、颜小芳译《存在符号学》，四川教育出版

社 2012 年版。
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《音乐符号》④是塔拉斯蒂众多符号学

专著中凸显实用和基础性的一本，被其自

称为音乐符号学的“实用指南”。它尽管

是作者自 1994 年以来根据应用诉求撰写

的论文辑录，思维表述看似天马行空、豪

放不羁，但全书的体例安排却有合理的内

在逻辑架构。主体分为三部分，乍看似乎

各自为阵、自成一体，实则相互关联，实

现了理论、历史和实践的三维映照与勾连。

第一部分从理论和历史向度回溯了音乐作

为符号的确立与发展，对学科原理方方面

面给予梳理和澄清，从而确立音乐符号作

为意义系统的合理存在 ；同时勾勒音乐符

号学自 20 世纪五六十年代以来的发展主

线，观察它如何引入新视域、逐渐走出封

闭的学科“教条主义”。第二部分旨在对

传统音乐符号学基础上实现突破和创新，

大胆引入生物符号、身体符号和超越符号

等概念，阐释了音乐符号所指涉的机体隐

喻、姿态意义和哲性思考等问题。第三部

分描述了音乐符号的社会性表意和行动范

畴，重点考察即兴作为音乐符号话题的典

型运用，不仅从经典符号学理论出发分析

了即兴作为交流和表意的行为过程，还提

出即兴作为自身倡导的存在符号的表意过

程，最后留有伏笔——表演艺术符号学的

可行性研究。

质言之，符号理论的运用拓宽了音乐

理解之维，符号域的巨大激活效应保证了

符号诠释的“新鲜”，塔拉斯蒂在本著述中

传递的音乐符号理念是逻辑和完整的体现，

以有机和递进的生成，展示了音乐的“元

语言”符号分析和话题解读姿态。

一、经典符号理论的概念支持

20 世纪以降，符号学发力强劲影响深

广。音乐作为符号的论证起初是从语言符

号中汲取“灵感”，从索绪尔提出的“所指—

能指”结构语言学、到罗兰·巴尔特的文

学符号学、再到列维 - 施特劳斯的结构人

类学和格雷马斯的结构语义学，其一脉相

承的理论有机性渊源，显示了法国语言符

号学派对塔拉斯蒂的深远影响。此外，以

皮尔斯为代表的“美国学派”在塔拉斯蒂

的音乐符号学理论构建中，也充当着基础

性理论的角色。毋庸赘言，这两种符号学派，

为塔拉斯蒂的音乐符号分析实践提供了有

力的概念和理论支持，这在本书中得到多

次验证。

索 绪 尔 对 语 言 符 号 有 一 对 著 名 的 二

分法中心概念，即语言（langue）和言语

（parole）、能指（signifier）和所指（signified）

二元体。前者将语言中较为静态的社会性

规约系统（语言结构）和动态的个人化选

择（言语行为）进行辩证关联统合 ；后者

则将符号进行“剖解”，能指和所指共同构

成了记号实体的两个剖面 ：深层表达面和

表层内容面⑤。之后，罗兰·巴尔特在此基

础上，运用结构主义思维方式，进一步阐

释了自己的文学符号学，由此延伸出系统

和组合、直指和涵指层面。系统和组合是

对众符号的分类和连接结构方式的归纳分

析 ；直指和涵指旨在揭示符号意指系统的

作用方式和路径，即穿透直接可观的表层，

寻找藏匿在深层的构造关联与隐喻性内涵。

格雷马斯成熟的符号理论更是成为塔拉斯

蒂音乐符号研究的“中流砥柱”，他曾表示：

“我的音乐符号学理论基于格雷马斯的生成

④ 〔芬〕埃罗·塔拉斯蒂著，陆正兰译《音乐符号》，

译林出版社 2015 年版。

⑤ 〔法〕罗兰·巴尔特著，李幼蒸译《符号学原理》，

中国人民大学出版社 2008 年版，第 3—5、22—26 页。
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过程的四个阶段：（1）同位现象；（2）空间、

时间、因素类别和他们之间的结合 / 脱离 ；

（3）模态；（4）人与技术相融合。”（第 59 页）

同时指出，“同位素”“符号方阵”“行动元

模型”和“模态学”这些来自结构语义学

的分析理论同样对音乐适用。

作为学科基础的另一方，皮尔斯的现

象“三性”和符号“三元素”论，则将符

号引入颇具哲学色彩的现象问题思考。在

其看来，符号由三元素相伴而成 ：对象、

再现体和解释项。⑥重要的是，皮尔斯进

一步将这三元素细分为三种可能出现的对

象，尤其是符号对象三级性再分——像似

符号、指示符号和规约符号。这个分级呈

现了符号意指过程由内向外的发散和象征，

表明了符号对象表意的多级或等级性可能。

皮尔斯的“三性”更关乎符号理解的能动

性过程，即由直感到辨识再到具有通感性

的推理和象征。贝多芬钢琴奏鸣曲《告别》

（Op.81a） 开 始 处 的“ 同 位 素 ”（isotopies）

现象正体现了这种动力性，它不仅可感之

为像似号角的符号，也可唤起一种指示告

别式情感的符号，还可将其规约为 18 世纪

贵族户外活动中的狩猎调符号。这个小小

的符素不单是作为音乐内部的形式结构组

织存在，更重要的是它获得了音乐“元语言”

语义生发的实证，将田园狩猎象征的“号

角五度”所代表的田园牧歌风同终止式进

行复合，从而使音乐听起来同时具有清新

的田园气息、贵族生活的遐想和忧郁的告

别情境。

当然，意义激活甚或转义更有赖于符

号域的存在，理解音乐符号的存在必须在

两个主体间（作曲家和听众）分享共同的

符码，以进入符号域中，否则理解是无效

的或产生误解。符号域作为一个文化共享

体，具有共识的人才能够分享这个场域中

得到互文并由此被激活的资源和能量，实

现对历史的认知和经验的读取。因此，自

带话题的符号，不仅要认出其同某种音乐

材料间的惯例性联系，还需在某种文化语

境 中 进 行 文 化 联 想 并 丰 沛 其 意 义。 对 于

J.S. 巴赫十二平均律作品中升 c 小调赋格主

题的原始象征意义，塔拉斯蒂谈到，“对巴

洛克时期的音乐听众来说，这个赋格主题

作为音乐符号的作用是 ：它代表了十字架，

因而代表了基督”（第 7 页）。这个基督意

向的“十字架音型”符号对当时音乐听众

而言是非常熟悉的，他们正是这个符号域

中的“我们”。在《埃格蒙特》序曲结束处，

贝多芬用音乐彰显了不同于歌德原著悲惨

色调的音乐创意和符号隐喻，“在歌德的戏

剧结局，埃格蒙特在监狱里梦一般的幻觉

中，看到了自己被当做一个英雄在祝贺，

但以后，戏剧结束，他被处以死刑。然而，

贝多芬对这一场景有着不同的阐释。死刑

和随后演唱的众赞歌在终结句之前，随后

出现超然的颂歌，在贝多芬的音乐中，真

正胜利的英雄，至少象征性地并没有死去，

而是继续生活在超然的形式中”（第 9 页），

他以“众赞歌—颂歌”的音乐符号接续昭

示了悲剧式英雄的超然和升华感。如果以

亚里士多德评价悲剧的“卡塔西斯”效能

而言，贝多芬的表现手法显然更胜一筹。

一言蔽之，对那些可视并可听的音乐

符号的理解，不应停留在其表面形式，更

要读懂和理解它潜在和隐喻的人文指涉和

能动来源。塔拉斯蒂肯定音乐符号的意义

承载和表现，但音乐符号的意义并不像语

言词汇那样具有“稳定性”，即可通过词典

的编订、使用和理解使其规范。音乐符号

⑥ 笔者认为，也可以将它们同索绪尔的二分法关联，

理解为符号所指、符号能指和修辞过程三者。
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的意义可在不同语境中进行置换和转义，

从“原始”的符号信息载体转变为富有创

造个性的象征体表达，音乐符号的这种动

态阐释远远超越了文字符号。而且单个音

乐符号无所谓意义的存在，音乐符号的能

动是一种结构性体现，富有立体多维的层

级感和过程性，它较之其他类型符号，不

仅更需要“符号域”的生发效力，而且彰

显了音乐符号意义独具的复杂多解性。

二、情境存在与主体超越

在音乐符号学中，塔拉斯蒂特别指出，

对符号的理解是学科建立的核心问题。但

与此相悖的是，符号学的重心仍停留在知

识结构背景下，这与它早期更多采用语言

学的范式分析法传统不无关系，如纳蒂埃、

鲁韦特等。“范式方法旨在获得音乐文本的

生成语法，聚焦于相对严格的风格和简单

的音乐作品，人们可以制定生成规则，通

过这个规则，新的、风格一致、语法规范

的旋律能够通过计算机被无穷无尽地产生

出来。在这种‘测试’中，简单的音乐作

品与‘正宗的’旋律没有区别”（第 56—57

页）。这种类似统计学方法的路向，关注的

是共性而非别具风格的个性表现，隶属于

分类学的经验主义者们。对此，塔拉斯蒂

义正辞严地说道 ：“迄今为止，符号学很少

注意到符号的理解。要做到这，我们必须

朝着阐释学和现象学方向思考”（第 25 页）。

而在理解过程中，“我们不仅开始理解音乐，

继而还要理解我们自身和这个世界，这个

至关重要的暂时性的音乐存在，可能是人

类生活模式的一个完美的隐喻 ：出生、死

亡以及发生在两者之间的一切。通过音乐

我们超越存在的情境。音乐使我们回到最

初的叙述时刻 ：此时、此地、自我。与此

同时，它把我们从此刻解放出来，并释放

出音乐自我理解的力量”（第 19 页）。他不

满于当前有些学者对音乐符号本身的“绝

对”理解，此在—存在—超越，这是作者

对理想的符号理解过程的描绘。不宁唯是，

还对音乐符号的理解过程提供了十四个可

行性命题和方向，探索了音乐符号的理解

路径和过程（见第一章第四节）。可以见得，

塔拉斯蒂新符号学理论的提出，与当代思

潮中的强势之流现象学、诠释学及存在主

义关系密切，克尔凯郭尔、海德格尔、萨

特等存在主义哲学家对其影响颇大。

塔拉斯蒂的情境观有别于狭义的、隶

属语言学的情境论，不同于文学中常见的

情节概念，情节是对事件的完整连贯性处

理过程。而“‘情境’，作为一个存在主义

符号的概念，其首要的含义与特殊性有关。

当然各种不同的情境可以分类，但类型学

仍然假设情境现象第一次作为一个独自的

实体被研究。情境不能解释为因果链的事

件，而是作为一种持续的混合现象，它象

征了多种模式在真实的环境中发生”（第 69

页）。情境，在塔拉斯蒂看来，是一个实体

存在的混合体，具有生发独特意义的可能

和机遇。具体来看，塔拉斯蒂将音乐情境

视为两种方式的存在 ：其一，作为意义和

交流的情境存在 ；其二，作为行动和事件

的情境存在。不论是哪种存在，情境三因素，

即物化的世界、主体的意识和身心的反应，

互助互存。

情境论的提出，起于塔拉斯蒂对音乐

交流模式的重新认识 ：“我们的交流往前往

后运动不定，而不是前往一个唯一的方向。

通过这样的分析，音乐就已经是作为一个

‘情境’出现而不仅仅是一个固定的对象。”

故此，“分析不是把音乐看成一个线性系统

链，而是看成由多部分组成的混合情境”（第

67 页）。他在此所强调的情境分析，是一种
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开放的、具有对话式交流意义的个别存在，

设定不同的角色（实际作曲者 / 隐含作曲

者、叙述者 / 隐含叙述者、实际听众 / 隐含

听众）关联。其间不再“留恋”因果必然，

而在乎一种持续历程 ；不在意叙述目标指

向，而关乎叙述层级变化。当然，还可以

采用行动和事件的逻辑来理解音乐情境，

对于这二者的理解是，“在行动符号中，富

有创造性的言语（parole）、独特的意义从文

本罅隙中迸发出来。在事件符号中，我们

更为被动，必须遵从风格的限制风格及语

言（langue），并且屈服于交流‘规则’”（第

77 页）。由此可见，塔拉斯蒂所提出的作为

行动和事件的情境，是主体能动和一般常

规间的混合与转换，这样的例证俯拾皆是。

比如贝多芬《田园》结束处，在一个正常

的“尾句”事件之后经由重复再次发起行动，

终止中始料未及的和弦色调的扩张性断裂

正是动因所在，展示了如何从常规事件转

向音乐行动 ；西贝柳斯的交响乐擅长“逆

向思维”，主题起初总是呈现为一个极具特

质的行动体角色，但通过多次重复，行动

消解转变为事件。除了这种线性、历时的

表现外，情境还可以立体、共时表现形成

相互观照，例如瓦格纳的主导动机所编织

的互文情境时空感。

情境概念具有宽泛、灵活的适用性和

理解层，它聚焦于事物的个性而非共性，

更关乎主体思维。事实上，情境存在已涉

及另一个问题，即主体超越。存在和超越

是并行不悖的勾连体，超越是存在的目标

导向。对此，塔拉斯蒂表示 ：“我的模式建

立在以下观念基础上 ：主体生活在这个世

界上，凝视并努力寻求超越，因为他 / 她体

会到纯粹‘此在’的存在是不充实的。因此，

主体进行着两种类型的超越行动 ：否定和

肯定。”⑦在他看来，音乐语言作为一种符号，

它必定隐含着符号筛选运用的主体意识存

在，因为符号本身并无绝对的意义，不论

是出于何种条件（指示、像似、规约），它

都需和使用符号的主体相关联——“为了

仔细审视整个音乐交流情境，必须考虑到，

事实上每个符号都是一个主体扮演的事件”

（第 65 页）。“主体扮演的事件”，将我们从

观察言说文本转向了事件情境体认，这种

不同以往的情境构想必然无法缺席形色各

异的角色扮演，它们的展现不仅有语言表

述，还有形体姿态、表情模态等，情境存

在将我们的视线不再囿于符号学传统中，

并俘获了较语言本身更为直指人心的力量。

强调主体作用的存在符号学同早期的实证

主义符号学差异显著，这也成为塔拉斯蒂

音乐符号学“原创”性的来源，主体的不

断肯定或否定是存在的根本，以此不断促

成理解的连续性生发和更新。不仅如此，

存在符号还获得了对传统语言符号的超越，

提出音乐的形体和姿态符号，作用于音乐

的身体性构建，也因此产生了专门的“音

乐姿态”研究⑧等。

显然，这已经从观察言说文本转向了

主体对存在情境的体认，不是一味追溯因

果关联的目标性逻辑证明，而是在音乐中

完成人的主体意识和身临其境的混合模态

构建。必须要看到，西方符号学理论实践

正经历着研究范式的转型，塔拉斯蒂强调

主体哲思的存在符号学是他对“新符号学”

构建中的重要一环。

⑦ 同注④，第 18 页。

⑧ 在第五、六章中，塔拉斯蒂以肖松、瓦格纳、肖

邦等人的曲作为例，回应了主体是如何在皮尔斯像似性

符号和指示性符号的基础上实现了身体性的指示和超越。

这是在人类身体与符号间的“像似性”表现基础上深化

发展而来，增强了音乐言说的可信度和说服力。
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三、音乐符号的话题隐喻

事实上，不管研究者们专注于哪个维

度，最终目标都是指向音乐意义的诠释力

度和深度，音乐意义的阐释是该学科的立

学之本。不难发现，在学科形成的道路上，

单一的理论模式已被“摒弃”，取而代之的

是更为多元、开放甚至革命性的认知视域，

“这样的做法是因为受到了其他领域中符号

学成果的鼓舞，比如在解构主义、精神分

析、女性主义研究等批判研究领域”（第 61

页）。传统的符号学关注类似话题的归纳统

合，专注于相似性的统计学意义集合，将

其“凝固”化。他们忽略了符号一旦存在

便获取了生生不息的历史感和生命存在感。

而新进的发展已超越此前对规范规则的科

学“锁定”，从像似、指示性中，提炼出具

体可变的规约性能指关联，发掘音乐个别

独特的修辞话题。从某种角度而言，修辞

话题更适用于具体问题，也就是那些涉及

具体情境的问题，善于从带有某一本质属

性的事物中提取理解的缘由。

塔拉斯蒂正是“音乐符号解放”事业

的旗帜性人物，不满足于传统的共性辨识，

根据音乐作品的个性表现，大胆探究新的

音乐意义表现途径和理解视域。倡导并推

崇生物符号、身体符号、存在符号和超越

符号等多样而大胆的阐释概念，尝试更为

开放的理解视界——从哲学、心理认知、

生物等多学科中汲取养料，融合多学科术

语概念，将它们代入音乐理解情境中，实

现音乐理解的“个性”拓展，并借助丰富

的文化联想，使音乐符号的修辞话题呈现

帧帧别有洞天的“多彩”景象，以取得说

服效果。

“同位素”概念来自化学，因为原子核

内的质子数决定了元素种类，而同一化学

元素原子核内的中子数又不一定相同，所

以具有相同质子数、不同中子数的原子即

互为同位素。在塔拉斯蒂看来，复杂的同

位素效应同样可进入对音乐符号的理解中，

那些带有双关意义的音乐符号即是人类心

智高度发展的表现，穆索尔斯基在《鲍里

斯·戈都诺夫》加冕场景中，就运用等音

（降 G 和升 F）的不同音响质地来描绘戈都

诺夫矛盾的心理状态。而来自语言学的模

态 / 情态分析也不失为一种非常有效和具有

启发性的方法，它们自带丰富的潜在表意

活动，“‘模态学’是方法，说话者以此体

现主观感觉、情感、信仰、希望、恐惧和

喜好，并使他们的讲述生动有色……这些

情态对音乐，就如同语言对说话者一样至

关重要”（第 16 页），充分体现了音乐中“言

说”主体的存在感。七种基本情态 ：being

（是）、doing（做）、must（必须）、know（知

道）、can（能）、will（意愿）和 believe（相

信），它们不仅将目光投向了音乐“元语言”

的内部“色调”，还可以音乐表演者的方式

从外部激活，这对无法给出确定性“语义”

的音乐来说，是为一剂“良药”。

机体是生物学中的一个重要概念，是

具有生命的个体（包括植物和动物）统称。

有机性显示生命之自然成长过程，强调整

体的统一性作用，当运用至音乐中，音乐

则化身为“流动的有机体”。有机论在西方

音乐美学中有着重要传统和地位，比如交

响乐有机论是依据绝对音乐的有机“生长”

理念而存在，有机是内在逻辑的体现，与

单纯的集合相对。另外，“自然”是和“有

机”关系最紧密的话题，也是经常可在音

乐中得到描绘或被隐喻的话题。在塔拉斯

蒂看来，库尔特、申克尔都不自觉地建立

了自己的“自然有机”理论，只不过着眼

点不一，“根据库尔特的观点，有机性或‘动
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能’主要发生在线性的、水平的音乐运动中，

用音乐符号术语来讲，在组合结构中产生。

相反，对申克尔来说，有机性出现在从深

层结构向表层结构、从背景到前景的垂直

运动过程中，也就是说，出现在音乐的聚

合结构中”（第 89 页）。

音乐的有机性总是体现为带有某一目

标或目的的过程，从而获得一种独特的“生

长”空间，而对这个目标的期待是我们体

验音乐有机性的重要心理指示存在。但是

这种期待不是由模式化的进程来实现的，

因为模具式的填充无法激发心理期待。作

者以西贝柳斯交响曲的有机品质作为论据

阐释它们的有机指向过程 ：虽然一直有期

待，但其结果无法预知，呈现了一个动态、

不断分裂又聚合的生物体有机生长过程。

其间，塔拉斯蒂对有机性的理解实现了从

实体文本层面向心灵认知层面的转换，并

认为音乐是这个过程的象征性描述。创作

主体的“自我—声音”成为一部音乐作品

是否有机的首要条件，这也决定了它的存

在和行动方式，“即是说，每个音乐主题、

动机和旋律都鲜活地存在于它自身音乐环

境中。一个有机的作曲者会考虑到音乐事

件和音乐环境的关系”（第 95 页）。塔拉斯

蒂拓展了对有机生命的充盈理解，实现了

从生理形式的有机到自我认知意识的有机

转换，因此音乐中的回归可以指向文本，

但却无法完成主体意义层面的回归。塔拉

斯蒂所论说的西贝柳斯交响曲的有机品质

正是指向其心智表述不断发展而言。所以，

在他看来，西贝柳斯的交响曲是完整的音

乐心灵有机体呈现，而马勒的交响曲则是

对现代矛盾实体的“无机性”选择。

可见，音乐的有机不仅仅需要统一，

更需要很多偶然变化来激活对有机性目标

的期待。如果将这种有机视为所指性（目

标）有机过程，那么塔拉斯蒂的“有机性”

还可以指向音乐事件和音乐环境的关系上，

即行动和存在的互动间，表现为自指性有

机过程。比如旋律和伴奏的“同位素”关联，

即旋律和伴奏源于同样素材，这种情况常

见于古典音乐传统中，是音乐聚合性的表

现之一。反之，后现代音乐则有意回避有

机性，倾向于音乐事件和环境的疏离，走

向“异化”之路。

结语：意义的追问、符号的选择

人类，尤其是文化人，总是始终不渝

地追问事物和事件的存在意义，人文学者

的自我存在感定位开启了这种对意义问题

的诉求模式。但这种意义情结的阐释和理

解却不能是海市蜃楼般的虚像，而应该是

令人信服的说明和证实。唯此，符号作为

意义的携带体，一种客体实在表现，开始

出现在音乐学者的视线中，他们试图以符

号理论的介入解答音乐意义和内容的难题。

长期以来，音乐曾被公认是擅于表情甚或

描绘却难以表意的一种艺术形式。因此，

很少有符号学家思考音乐符号的问题。难

道，事实确乎如此？塔拉斯蒂给出了明确

的否定 ：“事实上，音乐作为符号提供了充

满意义和交流的符号学的理想案例，这也

是符号学研究的卓越案例。”（第 4 页）他

以自己的学术背景为依托，建立了当代音

乐符号学，从而为音乐意义的阐释打开了

通向理解的另一扇“窗户”。

概言之，经典符号理论开启了我们对

音乐理解的全新视角，塔拉斯蒂更是“借

力”哲学，重启了整个符号学视域的深度。

他在《音乐符号》中力图构建一个关于音

乐符号问题的“有机体”模式，从历史反

思到经验认知，从经典理论解读到研究范

式转型，大力倡导艺术审美同生物学、社
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会学、自然科学、哲学等多学科间的视域

融合，不啻为“他山之石，可以攻玉”的

再次检验。当然，“二战”后西方“结构主

义”和“存在主义”这两大思潮所俘获的

话语权也对音乐符号学的构建提供了功不

可没的机遇和挑战。音乐符号理论已从追

逐文本实体分析转向把握非确定性问题的

审思，各种方生方成的怀疑、设问、颠覆

和重识正在不断“刷新”我们的既定认知，

彰显了学术研究的生命力。音乐符号学不

同于科学研究所追求的确证性，人文关怀

下的表述、叙事、修辞及隐喻等或多或少

带有某种不确定性和或然性，其中的话题

呈现纷繁复杂。与此同时，我们应该引以

注意的是，在塔拉斯蒂的符号“解放”事

业之后，在他试图构建多方“跨界”的“新

符号学”之雄心下，却容易发生捉襟见肘、

过度或不当诠释等问题。⑨但毋庸讳言，塔

拉斯蒂对长期以来盘踞的知识型科学研究

模式发起挑战，带我们领略了多彩迷人的符

号世界，作为当代音乐符号学的领军人，他

无疑为音乐的表意争辩提交了一份精彩的

“答卷”。

作者单位 ：江西师范大学音乐学院

上海音乐学院 2014 级博士研究生

指导教师 ：杨燕迪教授

⑨ “解放者”倡导音乐符号的能指和所指间有着“任

意性”的联系，这其中同样需要承担机遇之下的风险，

成为当代音乐符号学者们必须面对的当务之急。我们时

常会对他们大胆甚或狂热的诠释感到“瞠目结舌”，比

如马克·韦伯在《理查德·瓦格纳和反犹主义的想象力》

（Richard Wagner and the Anti-Semitic Imagination， 1997）

中，开启了“解放”模式，分析了嗅觉、色彩、姿势、

声音等不同符号是如何共同指向“反犹主义”这一对象的。

（上接第 104 页）历史以来，有一些从事昆

曲研究的学者认为，昆曲仅是“依字行腔”，

甚至有人认为昆曲就是“说话”的延长，这

些认识都仅道出了昆曲曲唱规则之一，是片

面的。歌唱艺术，包括诗唱、词唱、曲唱等，

无论如何强调其语言语音的声、韵、调，但

它毕竟是要与音乐结合而为一体的，并且也

需要借助音乐而传播。既要尽情发挥语言音

韵节调之要妙，又要尽情发挥音乐旋律之委

婉，鼓两翼而翱翔，方为歌唱艺术之要旨。

昆山腔的改革，正遵循于此，亦成功于此。

作者附言：本文为国家社科基金艺术学专项

课题“中国传统音乐民间术语系统研究”（项目编号：

14BD042）阶段性成果。

作者单位 ：福建师范大学音乐学院


