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东欧马克思主义符号学

卓菲娅 ？ 丽莎的马克思主义音乐符号学研究

陆正兰

摘 要 ： 卓 菲娅 ？ 丽莎是 东欧马 克 思主 义 符号 学 派 的 重 要 成 员 ，

是杰 出 的 音 乐美 学理论家 ， 她 的 音 乐 美 学 思 想深 刻 地 影 响 了 中 国 音

乐的 发展 。 本文 从她 的 几 个重 要观 点 ： 音 乐 意 义 的 多 解性 ， 音乐 的

阶级性与 民 族性 ， 以 及被 忽略 的 文献 《 静默 与 休止 的 美 学 功 能 》 着

手 ， 仔细辨 析并 总 结 卓 菲娅 ？ 丽莎是如 何将 马 克 思 主 义 与 符 号 学相

结合从而拓 宽 了 音 乐 学理论 的 广度和深度 的 ， 以 及其对 当代 艺术 学

如何应 用 马 克 思主义作 出 的 重 要贡献 。

关键词 ： 卓菲娅
？ 丽莎 东欧马克思主义 音乐 符号学

一

、 卓菲娅 ？ 丽莎与波兰音乐哲学

卓菲娅 ． 丽莎 （Ｚｏｆ ｉａＬ ｉ ｓｓ ａ
，

１ ９０８
—

１ ９８０ ） 是东欧马克思主义符

号学派中的著名音乐理论家 。 波兰在 ２０ 世纪命运 曲折复杂 ， 这个民

族国家几次从地图上消失 ， 波兰知识分子的追求却锲而不舍 。
１ ９ 世

纪末 ， 波兰哲学家特瓦尔 多夫斯基 （ Ｋａｚｉ ｉ
ｅｒ ｚＴｗａｒｄｏｗｓｋ ｉ ） 在利沃

夫 （ Ｌｖｏｖ
， 波兰语 Ｌｗｏｗ） 大学主持哲学系 ， 创立 了著名 的

“

利沃

夫
－

华沙学派
”

（Ｌｖｏｖ－Ｗａｒ ｓａｗＳｃｈｏｏ ｌ ） ， 这
一

学派与稍后兴起的奥

地利
“

维也纳小组
”

（Ｖ ｉ
ｅｎｎａＣｉ

ｒｃ ｌ ｅ ）
， 在 ２ ０ 世纪的二三十年代最为

活跃 ， 推进的方向 比较类似 ， 并为分析哲学 的形式研究作 出 了很大

贡献 。 在
“

利沃夫
一

华沙学派
”

中 出现了对逻辑哲学的元语言 问题

作出了 巨大贡献的塔斯基 （ Ａｌ ｆｒｅｄＴａ ｒｓｋ ｉ ） ， 以及对现象学作 出重要

成绩的罗曼 ？ 英伽登 （Ｒｏｍａｎ Ｉｎｇａｒｔ ｅｎ ） 等重要人物 。 因此 ， 波 兰

的现代哲学是有强大传统的 。
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中外文化与文论 （ ３ ３ ）

出生在于利 沃夫的卓菲娅 ？ 丽莎 ， 二次大战前接受 了 良好的哲学训练 ，

在利沃夫大学师从特瓦尔多夫斯基和英伽登学习哲学 ， 因此被认为是这个学

派杰出的女性成员之
一

。

① 二次大战时 ， 丽莎避难到苏联 ， 参加了波兰新政府

的组建 ， 并在战后短时间做了波兰驻苏使馆 的文化参赞 ， 但不久她就回到音

乐教学岗位 ， 筹建了华沙大学音乐系 ， 把
一

生献给音乐理论写作与教育事业 ，

而且通过培养中 国留学生 ， 对中 国音乐理论事业的起步 ， 发挥了重大影响 。

？

由于波兰的特殊历史 ， 以及两种思想传统的相互激荡 ，
２０ 世纪 ５ ０ 年代

后 ， 当代波兰思想家的哲学立场是有变化的 ， 他们的代表人物和思想领袖是

马克思主义符号学家亚当 ？ 沙夫 （ ＡｄａｍＳｃｈａｆ ｆ
， １ ９ １ ３

—

２０ ０６ ） ， 他与丽莎
一

样出生于利沃夫 。 在作为苏联式的
“

批判资产阶级思想家
”

的同时 ， 他们又

吸收了
一

些重要的现代思想 ， 包括罗素 、 卡尔纳普 、 维特根斯坦 、 艾耶尔等

人的思想 ，

？
其中非常突 出的就是从美国符号学家查尔斯

？

莫里斯那里转用来

的符号学分支
“

符义学
”

（ ｓｅｍａｎ ｔｉ ｃ ｓ ） 思想 。 莫里斯对欧洲马克思主义的影

响 ， 持续了很多年 ， 这点可能是我们
一直没有注意的 ，

？ 原因是莫里斯的符号

学理论进
一

步朝社会实践打开 。 沙夫等人指责
“

利 沃夫
一

华沙学派
”

的
“

符

义哲学
”

（ Ｓｅｍａｎ ｔ ｉｃＰｈｉ ｌｏ ｓｏｐｙ ） 为
“

新实证主义
”

， 但沙夫的思想却在持续变

化 ， 沙夫在 ６０ 年代先后写出他的名 著 《符义学 》 （ ＪＷｒｏｄＭｒｔ ｉｏｎ ｔｏ ＳｅｍａｒａａＶｓ ）

和 《人的哲学 》 实际上已经在实践马克思主义与符

号学结合的道路 ， 直到 １ ９８ １ 年被当时坚持勃列 日 涅夫路线 的波兰党开除 。 那

时丽莎已经去世 ， 但这批知识分子的心路历程 ， 以 及丽莎 的音乐分析方法的

变化 ， 在她的 ７０ 年代最后
一个文集 《音乐美学新稿 》

？ 中表现得非常清楚 。

这本书的中译本 ， 与她先前的著作 《论音乐的特殊性 》 合编出版 ，
《新稿 》 为

其中的第二辑 。

⑥

本文的任务 ， 并不是对卓菲娅 ？ 丽莎的整体学术作一个全面的总体评价 ，

鉴于她在中 国音乐学界的长期影响 ， 这工作已经有不少人做过 ， 很容易查索 。

她的马克思主义音乐观 ， 也有不少人作过总结 。 但卓菲娅 ？ 丽莎如何将马克

思主义与符号学相结合 ， 从而拓宽了音乐学理论的广度和深度 ， 这一方面至

①Ｋ ｉ
ｊ
ａｎｉａ

－Ｐ
ｌａｃｅｋ ．ＪａｎＷｏ ｌｅｎｓｋｉ （ ｅｄｓ） ，ＴｈｅＬｖｏｖ－Ｗａ ｒｓａｗＳｃｈｏｏ ｌｏｆ


ＣｏｎｔｅｍｐｏｒａｒｙＰｈ ｉｌ ｏｓｏｐｈｙ ．

Ｂｅｒｌｉｎ
：Ｓｐｒ

ｉｎ
ｇ ｅｒ ， １９ ９８ ，ｐ

． ６ ２ ．

② 于润洋 ： 《怀念卓越的波兰音 乐学家卓菲娅 ？ 丽莎 》 ， 《人民音乐 》 ， １ ９ ８２ 年第 ３ 期 。

③ 傅其林 ： 《论沙夫的马克思主义交往符号学思想 》 ， 《学术交流》
，

２ ０ １ ５ 年第 ８ 期 。

④Ｆｅ ｒｒｕｃｃ ｉｏＲｏｓｓ ｉ

－Ｌａｎｄｉ ｉ

Ｍ

Ｓｉ

ｇ
ｎｓａｂｏｕ ｔａ Ｍａ ｓｔ ｅ ｒｏｆ Ｓ ｉｇ ｎｓ

＊

％Ｓｅｍｉ ｏｔ ｉ ｃａ ＊１ ９ ７ ５
，

⑤Ｚｏ ｆｉａ Ｌｉｓ ｓａ ， ＮｅｉｙＤｒａ／广 ｓ 〇／ ｆ ／ｉｅＡ打＂］ 〇／Ｍｕｈ ｃ ．ＰＷＭ
，
Ｋｒａｋ６ｗ

，
１ ９ ７ ５ ．

⑥ 卓菲娅 ？ 丽莎 ： 《 卓菲娅 ？ 丽莎音乐美学译著新编 》 ， 于润洋译 ， 中央音乐学院出版社 ，
２００３

年 ，

“

出版说明
”

。
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今几乎没有人总结 。 笔者认为其相当重要的原因 ， 在于音乐符号学过于复杂 。

首先 ， 符号学理论本来就 比较难于总结 ， 而艺术的符号学研究更为困难 ， 而

在各项艺术 中 ， 音乐符号学可能是符号学应用的学科中最难处理的 。 但丽莎

的马克思主义符号学不是教条 ， 而是具体为音乐学的
一

个个问题 ， 甚至具体

到乐 曲的
一

段段构成的分析 。 本文试图整理丽莎在几个重要问题上 的论述 ，

作为例证 ， 来说明她是如何做到这种结合的 。

二 、 音乐意义的多解性

丽莎强调 ：

“

任何艺术总是在向我们传达某种意义 。

”？ 这是丽莎音乐学的

最基本信条 ， 与音乐学家的汉斯立克理论 ， 即
“

音乐的 内容就是乐音的运 动

形式
”

？
， 正成对比 ， 这也是中国的音乐学研究长期把丽莎与汉斯立克作为

“

他律派
”

与
“

自 律派
”

对比的原因 。

？ 然而 ， 实际上 ， 他们所说的
“

音乐
”

具体所指很不相 同 。 只有在讨论
“

纯音乐
”

的第一种类时 ， 两人才会形成冲

突 。 丽莎也 同意这是音乐意义的来源有所不同 ：

“

当我们说到音乐理解时 ， 我

们并不是到作品 自 身之外去寻找音乐作 品 的意 义 ， 而是在它 自 身 中 去理解

它 。

”？ 这种
“

到 自 身中去理解
”

， 最后也是证明音乐是有意义的 ， 有意义是理

解活动 的前提 。

音乐意义的分析 ， 非常复杂 ， 可 以说复杂程度超过所有其他体裁的符号

文本 。 音乐符号的载体本身 ， 就很难确定 。 乐谱 （ ｎｏｔａ ｔ
ｉ
ｏｎ ） 、 总谱 （ ｓｃｏ ｒｅ ） 、

分析图 （ａｎａ ｌｙ ｔ ｉｃａ ｌｄ ｉａｇ ｒａｍ） ， 以及理论阐述讲解 ， 甚至有作曲家的示范表演 ，

这些不同形态都是音乐原文本 。 演奏应当是音乐传播的 开始 ， 但实际上在分

析 中 ， 演奏可以是符号文本 、 传播信息 ， 甚至音乐的
“

解释
”

（这就是为什么

经常把演奏看成某大师对作品 的
“

阐释
”
）

， 甚至音乐会和 录音等媒介技术 ，

也往往直接改变了文本 （不同录音凸显不同 风格 ）
。 这样一来 ； 音乐的文本本

身的形态至少分成三个层次 ： 乐谱 、 演奏 、 录制 。 在讨论音乐符号文本时 ，

必须说清在讨论哪
一

种形态 ， 没有理 由假定 三种形态是
一致 的 ， 是

“

忠于
”

原乐谱的 。

① 卓菲娅 ？ 丽莎 ： 《论音乐的理解 》 ， 《卓菲姬 ？ 丽莎音乐美学译著新编 》 ， 于润洋译 ， 中央音乐

学院出版社 ， ２ ００３ 年 。

② 爱德华 ？ 汉斯立克 ：
《 论音乐的美 》 ， 杨业治译 ， 上海文艺出版社 ，

１ ９８０ 年
，
第 ２ ２ 页 。

③ 张丽 ： 《卓菲姬 ？ 丽莎与汉斯立克音乐美学思想之比照 》 ， 《辽宁师范大学学报 》 ． ２ ００ １ 年第 ２期 。

④ 卓菲娅 ？ 丽莎 ： 《论音乐的理解 》 ，
《 卓菲娅

？ 丽莎音乐美学译著新编 干润 洋译 ， 中央音乐

学院出版社 ，
２０ ０ ３年 ， 第 Ｈ Ｉ 页 。
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中外文化与文论 （ ３ ３ ）

令问题更为复杂的是 ， 音乐文本往往形成复杂 的跨媒介组合文本 ， 这时

音乐的意义发生 巨大变化 。 所谓
“

纯音乐
”

， 除了 乐音 的运动外没有其他形

态 ， 丽莎把它描述成
“

音乐具有时间上的连续性和变动性 ， 却没有空间性
”

。

①

这样的音乐似乎是将听众视为人人平等 ， 实际上远远不是 ， 听者的音乐修养

的经验对理解音乐起了极大的作用 。

第二类
“

纯音乐
”

， 包含有可以识别 的 内部组合 ， 这种组合 （例如某段波

兰民歌 ， 或某种 民族风格 ， 或类似某种 自 然界声音的乐段 ） 就不是单个的乐

音运动 ， 也不是人人都能识别 的 。 所以 ， 当丽莎说
“

音乐 作品始终只对
一定

时代的 ，

一

定文化范围 内 的人才具有它的价值
”

？
， 她指的是上面两种情况 。

这个问题很重要 ， 因为直接牵涉到音乐的阶级性和民族性 。 不加区别地笼统

讨论 ， 实际上是张冠李戴 。

第三类 ， 标题音乐 。

一旦所谓纯音乐加上了语义明确 （不完全是技术性 ）

的标题 ， 局面就完全不同 。 这种加标题的方法 ， 从李斯特和 肖邦开始大量出

现 ， 被认为是音乐 中的浪漫主义运动 。 有的人还在总谱上加题献 ， 或在乐章

上加小标题 。 贝多芬的 《第四交响乐 》 原名 《英雄交响乐 》 ， 本有献给拿破仑

的题词 。 拿破仑称帝使贝 多芬极度失望 ， 撕去了标题与题词 ， 此音乐的
“

意

义
”

就完全不同 了 。

以上三种 ， 依然可以说属于纯音乐 。 但现代文化的大趋势 ， 是越来越多

地把音乐与其他文本配合 ， 组成
“

情境音乐
”

（在丽莎的论述中是指音乐同其

他艺术的综合 ） 。 这种趋势发展之快 ， 使纯音乐几乎完全从音乐生产 中消失 。

第
一种

“

情境音乐
”

， 最古老的是歌曲 ， 它是音乐最原始也是最新颖的形态 ，

实际上可能比音乐本身更加古老 。 由此延伸 ， 音乐与戏剧或 电影配合 ， 形成

插曲或配乐 。 卓菲娅 ？ 丽莎在音乐学的工作首先就是从电 影音乐的研究上突

破的 。 她 １ ９３７ 年的著作 ， 在有声电影出现后不久 ， 可能是世界上讨论电影音

乐的第一本著作 。

③

第二种情境音乐 ， 是音乐适用于各种具体的社会场合 ， 例如国歌 、 军歌 、

企业歌、 队歌 ， 以及配合活动仪式情景的音乐 ， 如体操音乐 、 会议音乐 、 舞

蹈音乐 。 此时音乐与一定的社会空间相组合 ， 音乐本身被赋义化 ， 社会空间

被音乐浓重加色 。 尤其是当歌曲而不是纯音乐应用于这些场合时 ， 音乐被赋

予双重意义 ， 其形态就更为复杂 。

① 卓菲班
？ 丽莎 ： 《论音乐的特殊性 》 ， 于润洋译 ， 上海文艺出版社 ，

１９ ８０ 年 ， 第 ２ １ 页 。

② 卓菲妞 ？ 丽莎 ： 《音乐美学问题 》 ，
于润洋译 ，

人民音乐出版社 ，
１９ ８０ 年 ， 第 １ １８ 页

（ＤＺｏ ｆｉａ Ｌｉｓ ｓａ
，Ｍｕｓｉｃａｎｄ Ｆｉｌｍ

：Ｓｔｕｄｙ 
ｏｎ ｔｈｅ Ｂｏｒｄｅｒ ｌｉ ｎｅｏｆ
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东欧马克思主义符号学


２４３

第三种情境音乐 ， 当代使用越来越多 ， 就是背景音乐 。 最早可能是宴饮

音乐 ， 是王公贵族助兴用 的音乐 。 它与仪式音 乐的 区别是仪式音乐是规定的

（例如孔子说的不可越级使用 的
“

八佾
”

） ， 而背景音乐余地很大 ， 只要符合特

定的
“

情调风格
”

， 例如在饭店 、 商场 、 游乐场 、 社区 、 公园等地放的音乐 。

这样 ， 三种纯音乐 ， 三种情境音乐 ， 都是有意 义的 。 我们可 以说 ， 汉斯

立克的理论是音乐的
“

无解论
”

， 而丽莎的是音乐的
“

多解论
”

。

“

音乐是一种

多语义的传达物 ， 也就是说 ， 是非单义性 的 ， 它完全可能以 多种方式被
‘

理

解
’

。

”？ 多解的原因不仅在于音乐的形式体裁丰富多样 ， 而且在于音乐 的意义

必须在听众身上才能
“

实例化
”

。 但丽莎明确反对贴标签式的理解 ， 如果音乐

作品本身无标题、 无场境 ， 那么任何强为人解的方式 ， 都是不对的 。 她指 出 ：

“

在我们 自 己的表象 中如果不具有对某种音乐风格 的预先期待和了解 ， 我们就

无法理解这类音乐 。

”？ 如果听者的
“

风格期待
”

与乐 曲相差过远 ， 那么他得

出 的意义就会千差万别 。

在丽莎看来 ， 这种多解性才是音乐的魅力所在 ， 实 际上只 有
一

流作 品才

具有丰富的多解性 ， 二流作 品模仿多 ， 被先前的文本限定 ， 而成为公式化的

表现 ， 落到某种社会约定的
“

接受体系
”

之 中 。 因此 ， 除了
“

多义的音乐
”

，

我们不得不承认有
“

单义 的音乐
”

。 标题音乐和情境音乐很可能归向单义 ， 无

标题的
“

纯音乐
”

如果是二流模仿作品 ， 也可能流为信息
“

单义的音乐
”？

。

三 、 音乐 的阶级性与 民族性

与多解性有联系的是另
一个重要问题 ， 即音乐 的阶级性问题 ， 以及 ２０ 世

纪 中期 民族斗争兴起后 ， 出 现的音乐 的 民族性问题 。 音乐无疑是人造的精神

产品 ，
不可能是 自 然物产生的 。 自 然 的声音如鸟鸣 、 流水声 ， 就像 自 然 的景

色 ， 只可能是比喻意义上的
“

艺 术品
”

， 而精神 产品都是马克思说的上层建

筑 ， 上层建筑是为经济基础服务的 ， 因而是为
一定的阶级利益服务 的 。 这是

清楚而直接的马克思主义原理 。 但也正是马克思本人提出艺术并不是直接为

某个阶级的利益或某个社会的经济基础服务的 。

① 卓菲娅 ． 丽莎 ：
《音乐美学新稿 》 ， 《 卓菲娅

？

丽萨音乐美学译著新编 》
，
于润 洋译 ，

中央音乐

学院出版社 ， ２ ００３ 年 ， 第 １ ７ ８ 页 。

② 卓菲娅 ？ 丽莎 ： 《音乐美学新稿 》 ， 《 卓菲娅 ？ 丽萨音乐美学译著新编 》 ， 于润洋译 ， 中央音乐

学院出版社 ， ２ ００３ 年 ， １ ７ ９ 页 。

③ 卓菲娅 ？ 丽莎 ： 《音乐美学新稿 》 ， 《 卓菲娅 ？ 丽萨音 乐美学译著新编 》 ， 于润洋译 ，
中央音乐

学院出版社 ， ２ ００３ 年 ， 第 １ ８ ９ 页 。
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马克思在 《 〈政治经济学批判 〉 导言 》 中讲道 ：

“

困难不在于理解希腊艺

术和史诗同
一定社会发展形势结合在

一

起 。 困难的是 ， 它们何 以仍然能够给

我们以艺术享受 ， 而且就某方面说还是
一

种规范和高不可及的范本
……

希腊

人是正常的儿童 。 他们 的艺术对我们所产生的魅力 ， 同这种艺术在其生长 的

那个不发达的社会阶段并不矛盾 。 这种艺术倒是这个社会阶段的结果 ， 并且

是同这种艺术在其中生产的而且只能在其中生产的那些未成熟的社会条件永

远不能复还这
一点分不开的 。

”？ 马克思并没有否认希腊艺术是希腊社会
一

般

社会条件 （奴隶制社会 ） 的产物 ， 但这不等于说希腊艺术本身服务于奴隶制 ，

或奴隶主阶级 ， 更不能 以这个方式判定希腊艺术的审美价值 。 相反 ， 必须承

认希腊艺术
“

仍然能够给我们以艺术享受
”

。

马克思本人没有就这个
“

困难
”

的问题深人讨论下去 。 后世的马克思主

义者就这个问题提 出了各种各样 的讨论 ， 其中卓菲娅 ？ 丽莎提 出的观点有
一

定的论辩力 ， 尤其是丽莎讨论的音乐 ， 而音乐的阶级性问题最不可捉摸 。

首先 ， 丽莎认为音乐有 阶级性因素 ， 主要是那些直接为 内容 、 观念 ， 及

表象的实现而服务的内容 。 既然音乐属于精神性的上层建筑 ， 它就必然表现

统治阶级的美学观念 ， 这点无可 回避 。

“

不同历史时期中的社会阶级结构决定

了各种音乐文化现象在阶级面貌上有差异 。

”？
但丽莎提出三个限定 ：

一

是这

些只是音乐 中的一部分因素 ，
也就是语义明确的因 素 ， 这些 因素因音乐 的体

裁而异 ， 本文在上
一

节已经明确地分析过 ；

二是这些 因素
“

经历 了很大的变

化
”

。

③ 例如洛可可式音乐 ， 反映了１８ 世纪 的宫廷趣味 ， 但在 １ ８ 世纪之后 ，

宫廷与贵族阶级已经不再拥有控制艺术生产趣味的力量 ， 而洛可可音乐 的杰

出成就在一书中保留 了下来 ， 成为音乐史上的遗产 ，
宫廷贵族的因素 ， 溶解

在艺术之中 。 这样两个条件 ， 就形成了 第三个限定 ， 即音乐 文本 中有大量
“

非阶级性
”

因素 ， 由于音乐的
“

概念素材与表象素材
”

经常是不明确的 ， 因

此这种
“

非阶级性
”

因素所 占成分还相当大 。

这样 ， 卓菲娅 ？ 丽莎就推导出
一

个杰出的很有启发性的结论 ： 音乐文本

是阶级性与非阶级性的结合体 ， 而且按照她的
“

时过境迁
”

理论 ， 阶级性部

分会越来越少 。 这就比较完美地解决了艺术作为上层建筑如何被经济基础决

① 马克思 ： 《 〈政治经济学批判 〉 导言 》 ， 中央 编译局 ， 《马克思恩格斯全集 》 （第 ４６ 卷上册 ） ， 人

民出版社 ， １ ９ ７９ 年 ， 第 ４８
？

５ ０ 页 。

② 卓菲妞 ？ 丽莎 ： 《音乐美学新稿 》
，

《卓菲娅 ？ 丽萨音乐美学译著新编 ）） ， 于润洋译 ， 中央音乐

学院出版社 ，
２ ００３ 年 ， 第 ２ ４７ 页 。

③ 卓菲娅 ？ 丽莎 ： 《音乐美学新稿 》 ， 《卓菲娅 ？ 丽萨音乐美学译著新编 》 ， 于润洋译 ，
中央音乐

学院出版社 ， ２ ００３ 年 ， 第 ２ ４ ８ 页 。
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定 ， 并且为经济基础服务的困难问题 。

继而 ， 卓菲娅 ？ 丽莎进
一

步推导 出 ， 由 于音乐 （尤其是无标题纯音乐 ）

中的
“

直接为内容 、 观念 ， 及表象的实现而服务 的 内容
”

， 也就是
“

符义部

分
”

比其他艺术 （例如戏剧 、 美术 ） 都少得多 ， 所以音乐在艺术 中处于
一

个

比较特殊的地位 ，

“

时过境迁
”

的速度与彻底程度也比其他艺术 门类效果强烈

得多 。 直截了当地说 ， 即音乐虽然是阶级性与非 阶级性的结合体 ， 但音乐 的

阶级性弱得多 。 在艺术研究中 ， 必须对音乐的这种特殊性有足够认识 。

同样的分析方法 ， 也出 现在丽莎对音乐 的
“

民族性
”

的分析中 。 民族性

总是和民族传统联系在
一起 。

丽莎对音 乐民族传统的理解极为开放 ， 她提出

应该把
“

传统
”

理解为
“

某种 富于动力性的 、 不断生成的 、 经常发生变革的

东西……它在不断地演变着 ， 并使 自 己总是重新汇人到当前的艺术发展 中
”

？
。

这种历史而辩证的立场 ，
让她对 民族传统 的观点有了更开阔的视野 。 她甚至

提出传统应该是各学科交叉融合的体现 ：

“

每一次构成音乐中 民族风格的都是

多种传统的综合体 ， 其中包括音乐传统和非音乐传统 。

”
？

与丽莎的音乐阶级观相一致的是她对音乐 民族性问题的认识 。 谈到民族

性 ， 就不能忽略她打开以欧洲音乐为 中心的
“

音乐作品
”

边界的贡献 。 她 明

确提出 ：

“

在今天 ，

‘

音乐史
’

、

‘

音乐
’

这些概念的外延 已经不仅是欧洲音乐

发展的 以及其中相当
一部分是延续着当今欧洲音乐发展的路线 向前发展的其

他洲的音乐现象 ， 而且是世界上所有洲 的音乐 。

”？ 丽莎的音乐 民族性的立场

一

以贯之 ：

一

个民族音乐的发展不仅需要 自 己 的思想 品格 ， 更需要世界眼光 ，

“

创造者的最高成就就是进人 自 己民族的音乐传统 ， 也许更大的成就就是进人

全人类音乐文化的持久传统
”？

。 波兰作曲 家 肖邦的作 品 ， 成为全人类 的音乐

遗产 ， 或许就是丽莎观点的
一

个最好注脚 。

四 、 静默与休止 ： 空符号研究

卓菲娅 ？ 丽莎的成就 ， 不仅表现在上两节说的这些
“

宏大问题
”

上 ， 更

① 卓菲娅
． 丽莎 ： 《音乐美学新稿 》 ， 《卓菲妞 ？ 丽萨音 乐美学译著新编 》 ， 于润洋译 ， 中央音乐

学院出版社 ， ２ ００３ 年 ， 第 ２ ５ ３ 页 。

② 卓菲姬 ？ 丽莎 ：
《音乐美学新稿 》

，
《卓菲娅 ？ 丽萨音乐美学译著新编 》 ， 于润洋译 ， 中央音乐

学院出版社 ，
２ ００３ 年 ， 第 ２ ６ ７ 页 。

③ 卓菲婭 ■ 丽莎 ： 《音乐美学新稿 》 ， 《卓菲娅 ？ 丽萨音 乐美学译著新编 》 ， 于润洋译 ， 中央音乐

学院出版社 ，
２０ ０３ 年 ， 第 ２ ４ ２ 页 。

④ 卓菲姬 ？ 丽莎 ： 《音乐美学新稿 》 ， 《卓菲娅 ？ 丽萨音乐美学译著新编 》 ， 于润洋译 ， 中央音乐

学院出版社 ， ２０ ０３ 年 ， 第 ２ ６ ９ 页 ^



２４６


中外 文化 与文论 （
３ ３

）

表现在她对音乐符号文本细致的形式分析上 ， 这显然是受了波兰现代逻辑哲

学的影响 。 她从利沃夫大学毕业的论文 ， 就是 《斯克里亚宾的和声 》 。 丽莎晚

年成熟的形式理论分析 ， 佳例甚多 ， 我们可以举
一

个例子 ：
１ ９ ６４ 年她的长文

《静默与休止的美学功能 》
① 中符号学的形式解析 ， 与马克思主义的 内容分析 ，

几乎完美地结合在
一

起 。

首先 ， 丽莎清楚地指 出了 静默并不是音乐 的空 白 ， 恰恰相反 ， 它充满 了

意义 ， 而且因为它是声音的空缺 ， 意义就格外丰富 。 静默并不是音乐的特权 ，

而是艺术的通例 ， 在戏剧 、 歌剧 、 诗歌等都
一样会出现 ， 但音乐的静默有其

特殊性 ， 它是
“

声音质地
”

（ｍｕｓｉｃｆａｂ ｒｉｃ ） 的 中断 ， 却不是其缺失 。 因此 ， 音

乐 的静默与大 自然的静默完全不同 ， 它是音乐表现力的一部分 ， 是音乐有机

的组成部分 。

静默则似乎在文本本身的构成之外 ， 休止 （
ｒ ｅｓ ｔ

） 却在文本构成之内 。 休

止是一种特殊的静默 。

一般说 ， 休止并不打乱节奏 ， 只是给节奏一种特殊的

色彩 ， 例如重拍休止造成切分 ， 紧密出现的休止造成孤立的音 。 静默与音乐

本身形成对 比 ， 而休止直接参与乐句的运动 ， 使乐句更加变化多端 。 丽莎指

出浪漫主义与新浪漫主义尤其注意休止 的运用 ， 贝 多芬是休止大师 ， 尤其在

《第三交响乐 》 《艾格蒙登序曲 》 《科里奥兰努斯 》 等乐曲 中 ， 休止的运用令人

目不暇接 。 他开创 的传统由
一

连串大师继承 ， 如 肖邦 、 勃拉姆斯 、 布鲁克纳 、

马勒 、 普罗科菲耶夫 、 马勒等 。 肖邦的 《降 ｂ 小调谐谑曲 》 和 《升 Ｃ 小调谐

谑曲 》 证明了休止的音色效果 。
２０ 世纪的非调性音乐 ， 以 勋伯格为首的

“

维

也纳三人组
”

中 ， 魏本 （Ｗｅｂ ｅｒｎ ） 的
“

点彩派
”

（Ｐｏ ｉｎ ｔ ｉ ｌ ｉ ｓｔ ｉｃ ） 音乐强烈地依

靠休止形成独特的风格 ， 他的 《钢琴变奏曲作品 ２７ 号 》 让每个乐音都包裹在

休止之间 。 丽莎强调指 出 ， 在当代的 电子音乐 与
“

具体音乐
”

 （
ｃｏｎｃ ｒｅｔｅ

ｍｕｓ ｉｃ） 中 ， 休止的运用更加多姿多态 。

比休止稍长
一些的是停顿 （ ｐａｕｓ ｅ ） 。 停顿往往在乐 曲 内部分成一些重要

的部分 ， 从而造成意义的 间隔 。 巴托克的 《两架钢琴奏鸣曲 》 中 ， 停顿的应

用在技巧上更为 出色 ： 在三个平行的和弦之后 ， 有三个打击乐器的颤音 ， 而

在最后
一击之前 ， 有意突出了一个停顿 。 而布鲁克纳的 《第二交响乐 》 由 于

停顿运用 的出色 ， 甚至被人戏称为
“

停顿交响乐
”

（ Ｐａｕ ｓｅｎｓ ｙ
ｍｐｈｏｎｙ ） 。 此 曲

用停顿来分开呈现 、 发展 、 回归三个部分 ， 停顿让前
一

段的尾音逐渐消失 ，

因此乐曲获一种辽阔感 、 神秘感 。

０Ｚｏｆ ｉ ａＬ ｉｓｓ ａ
，

＊＊

Ａ ｅｓ ｔ
ｈｅ

ｔ
ｉ ｃＦｕｎｃ ｔ ｉ

ｏｎｏｆ

Ｓ

ｉ
ｌ ｅｎ ｃｅ ａｎｄＲｅ ｓｔ ｓｉｎＭｕｓ ｉｃ

， ，

？Ｊｏｕｒｎａ ｌｏｆ 
Ａｅ ｓｔｈｅ ｔｉ ｃｓ ａｎｄ ａｎｄ

Ａｒ ｔ Ｃｒ
ｉｔ ｉ

ｃ
ｉ
ｓｍ

， ｖｏ ｌ ．２ ２ ，
ｎｏ ．４ ，
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 ４４ ３

—
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然而 ， 丽莎最着重讨论的静默 ， 是不在文本之 内而在文本周 围 的 ， 包括

乐章之间的静默 。 她认为这些无音乐的时间段 ， 意义特别丰富 ， 充满 了张力 。

她认为演奏开始之前的静默可以称作
“

期待式
”

， 这时的无音 ， 意义取决于听

者对作品和演奏乐队的经验知识 ， 他们 的意义期 待等着第
一声乐音来破解 。

甚至 ， 某些乐曲开始的方式 ， 是延续这种无音的张力 ， 例如波 兰作 曲家路托

斯拉夫斯基 （ Ｌｕ ｔｏｓｌｏｗｋｉ ） 的 《葬礼曲 》
， 起音非常微弱 ， 只是

一

个钢琴的单

音 ， 直到后来才发展成哀悼 的乐 曲 。 这样的乐曲之前的静默 ， 就是文本必须

有 的成分 。

而乐曲终止后的静默 ， 就很不相同 。 此时听者 的感觉 中 已经充满 了乐 曲

的意义 ， 尚未清楚的是乐 曲 的结束方式 。 虽然乐 曲必然结束 ， 但结束的方式

依然可以 出人意料 ： 响亮的突然结束与柔和平缓的结束 ， 直接影响了结束后

的静默所包含的意义 。

？

这样就必然提出 了
一个问题 ： 如果开始前的静默 ， 连接了结束后的静默 ，

这时的静默又如何获得意义 呢？ 显然 ， 这就是约翰 ？ 凯基 （ ＪｏｈｎＣａｇｅ ） 的

《 ４ 分 ３３ 秒 》 向音乐学提 出的挑战 。
丽莎毫不犹豫地指出 ：

“

那类实验性作 品

不是偶然的 ， 它是人们在大城市条件下渴望寻求静默的特殊作用 的这种意识

的产物 。

”②

丽莎关于静默的讨论 ， 精彩之处是她坚持 了
“

任何艺术总是在向我们传

达某种意义
”

这条艺术符号学的基本原则 ， 而且这种 意义不是凭空而来的 ，

而是与听者的生存条件有关的 。 既然静默是音乐 的
一部分 ， 那么 即使它是乐

音的空缺 ， 它也必然是携带着意义的感知 ， 必然被接受者赋予意义 。 这样的

静默 ， 就不是 自然界的静默 ， 而是符号文本中的静默 ， 是
一

种
“

空符号
”

。

因此 ， 我们可以看 到 ， 丽莎对现 当代新出 的音乐 ， 包括先锋音乐 、 流行

音乐 、 电子音乐 ， 以及对
“

音乐
”

的理解 ， 并不抱有精英主义 的偏见 ， 这是

她与当时西欧马克思主义的核心法兰克福批判学派很不相 同的地方 ， 实际上 ，

她已走在 ８０年代才兴起的伯明翰学派之前 。
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