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~论音乐表演创造的美学原则

夕沙 ~子斗
,长 月U

一
、

音乐表演作为二度创作的本质和作用

一尸月 , ~ ~

丫

李

音乐表演 自从与音乐创作相分离
,

获得它的独立品格以来
,

一直被人们称为二度创作
。

顾名思

义
,

它是在一度创作的基础上进行的
,

必须把一度创作作为出发点和归结点
。

所谓出发点是指
,

音乐

表演必须对一度创作的成果— 以乐谱为存在形式的音乐作品
,

进行认真的研读和准确的解释
,

并

以此作为二度创作的依据
。

所谓归结点则是指
,

音乐表演的最终结果
,

体现为对音乐作品的正确传

达和再现
。

这应是对作为二度创作的音乐表演的基本美学要求
,

对于这一点不应有任何的忽视和怀

疑
,

那种随意篡改原作
,

违背作品原意的音乐表演从根本上说是不可取的
。

然而
,

音乐表演既是作为二度创作
,

那么它的本质意义就不仅限于对一度创作的忠实传达和再

现
,

更为重要的是它还必须体现出表演者的创造
。

尽管音乐表演是在一度创作的基础上进行的
,

但

是这却并不意味着只要按照乐谱原原本本地进行演奏
,

就能完成二度创作的使命
。

如果这样理解
,

那就不仅降低了音乐表演的价值
,

而且可能导致音乐表演这一创造性事业的取消
。

在现代科学技术

发达的条件下
,

能够演奏音乐的机器人 已经出现
,

然而人们之所以仍然喜爱由活生生的人所进行的

音乐表演
,

其根本原因就在于音乐表演是由具有不同个性的人所从事的创造性活动
,

人们欣赏音乐

不仅仅是在欣赏音乐作品
,

同时也在欣赏音乐表演的创造
。

音乐表演作为二度创作是赋予音乐作品以活的生命的创造行为
。

严格说来
,

当作曲家的生动乐

思以乐谱形式记录下来的时候
,

就 已经抽掉了它活的灵魂
,

所剩下的只不过是没有生命的乐音符号

系列
。

而把乐谱变成有血有肉的活的音乐
,

使其重新获得生命的就是音乐表演
。

如果没有音乐表演
,

音乐作品永远只能以乐谱的形式存在
,

而不会成为真正的音乐
。

或许有的作 曲家会对这一点提出异

议
,

特别是某些现代作曲家
,

他们喜欢把乐谱写得非常详细
,

把 自己的创作意图尽可能地用各种符

号和术语标记出来
。

他们的主张正如同斯特拉文斯基所说
: “

我们并不希望对我们的音乐有任何所

谓的演绎
,

照着音符演奏
,

既不增加什么
,

也不减少什么就行了
。 ’ ,①然而

,

这种主张正如科普兰所批

评的那样
,

不过是
“

作曲家非现实主义态度
”

的一种表现
。

其实
,

无论作曲家把乐谱写得多么详尽
,

用

了多少表情术语
,

但都没有办法记下蕴涵在音乐作品中的种种思绪和情感
,

也无法记录下音乐 自身

的种种微妙变化
,

而要使乐谱无法记录的内含得到发掘
,

使音乐自身的微妙变化得到表现
,

就必须

依赖音乐表演的二度创作
。

德国指挥家瓦尔特曾深刻地论述过这一问题
,

他说
: “
当我们为别人

,

为

别个作品去服务的时候
,

充任演奏家的我必定消失而无声无息吗 ?.
· ·

… 回答只能是截然的
`

不
’ ! ”

他

举例说
: “

就拿弹奏贝多芬降 E 大调钢琴协奏曲 (第五
“
皇帝

”
)来说吧 ! 钢琴家要全神倾注于贝多芬

的天才创造
,

丰满地颂达音乐中赞美的格调
,

并不意味着叫演奏家去俯首听命
,

相反
,

当具备这样的
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条件
,

即演奏家本人心血倾注
,

才干高度集 中发挥
,

作品的意图构思才能显现
,

不然怎么能传达作曲

家苦心之中的那些热情
、

美妙
、

忧伤和期待呢?’’ 瓦尔特总结说
: “

演奏家的艺术处理和见解越高
,

他

就能更大程度地传达该作品
” , “
只有伟大的个性才能明白揭示伟大的创造

” 。 ②这些话可以说是 阐

明音乐表演的二度创作的至理名言
。

对于音乐表演的进一步考察
,

我们还会发现这样一种可能性
,

那就是
:

杰出的表演创造
,

可以通

过探索音乐作品的内在含义
,

强调作曲家创作中的积极因素
,

使作品的精华体现得更加鲜明和突

出
,

甚至超出作曲家的预想
。

C
.

P
.

E
.

巴赫曾经谈到
:

作曲家写下的音乐作品
,

如果让
“
一个洞察力灵

敏的
、

知道什么是成功的演奏的人演奏这些作品
,

作曲者就会惊讶地发现他的音乐中竟会有以前他

不知道的
、

不敢相信的东西
。 ” “
实际上

,

出色的演奏甚至能提高中等水平的作品
;
并使之受到人们的

赞赏
。 ” ③这一点不仅是音乐表演

,

而且也可以说是各门表演艺术 的共同规律
。

俄国文艺批评家谢洛

夫 曾说
,

演员艺术的最高成就是
:

他
“

所表达的一切都是作者所想的
,

此外
,

演员所说的一切都好象

是他自己的即兴
,

所有这些思想感情都是一瞬间在他身上出现的
。

演员的演技完全体现了作者的思

想
,

并且补充了新的诗意
,

这样
,

所体现的思想可能甚至在戏剧创作时都没有这样完美
。 ” ④

总之
,

音乐表演作为二度创作
,

是赋予音乐作品以生命的创造行为
,

它不仅要忠实地再现原作
,

而且还要通过表演创造
,

对原作加以补充和丰富
,

甚至超 出作 曲家的设想
,

使音乐作品焕发出新的

光彩
,

这正是音乐表演作为二度创作的本质意义的所在
。

音乐表演在音乐实践活动 中
,

作为联系音乐创作与欣赏的中介环节
,

一方面担负着创造性地再

现作曲家的音乐作品
,

从而促进和推动音乐创作的使命
,

另一方面又有通过表演为听众提供审美享

受
,

进而影响和提高他们的审美情趣的义务
,

音乐表演的作用正是在与这两个相关环节的联系中显

现的
。

音乐表演作为音乐创作的再现环节
,

在准确
、

完美并富于创造性地再现作 曲家的作品的同时
,

又可以使作曲家通过表演出来的实际音乐效果
,

检验和校正 自己的创作构思
,

并进而从听众的反馈

中了解作品的社会效果
,

以改进自己的创作
。

历史上有许多音乐作品
,

通过表演者的杰出创造
,

很快

地为当时的听众所接受
,

产生了广泛的社会影响
; 也有许多作品是在表演者的密切合作下

,

经过反

复的加工修改逐渐臻于完善
,

成为不朽的历史名篇
。

还有一些早 已被淹没在历史沉积中的音乐作

品
,

由于杰出指挥家与表演家的发掘与演奏而重放光彩
。

在西方
,

最著名的例子莫过于门德尔松在

1 8 2 9 年指挥上演 巴赫 《马太受难乐 》这件事了
。

这次演出之所以被认为是具有历史意义的重大事

件
,

不仅在于它复活了一部音乐作品
,

而且更在于巴赫逝世一个世纪之后使人们重新认识了他的音

乐的价值
,

从而确立了他在西方音乐史上的崇高地位
。

而巴赫在此之前
,
除了他曾活动过的几个地

区之外
,

几乎是不为世人所知的
,

他只不过是一个教会的管风琴手而已
。

这次意义重大的演出
,

还引

起人们对古代音乐的关注
,

在西方掀起一个重新整理
、

出版和演奏古代音乐的热潮
,

从某种意义上

也可以称之为音乐史上的
“

文艺复兴
” 。

在中国
,

音乐表演所发挥的重要作用也是有 目共睹的
。

以具

有悠久历史和很高艺术价值的古琴音乐来说
,

如果没有历代琴家的传谱和加工
,

没有当代演奏家寻

根求源的打谱演奏
,

这稀世之音当早已湮灭
,

它独有的深长韵味和含蓄致远的美也不再会为世人所

赏识了
。

音乐表演的作用还表现于对音乐听众的巨大影响方面
。

音乐表演虽然也有表演者 自娱的功用
,

然而从本质上说
,

任何音乐表演都是以把音乐传达给听众为 目的的
。

著名的音乐表演艺术家都非常

重视和听众的联系
,

他们把这种联系看作是使音乐表演获得成功的重要保证
。

著名男高音歌唱家多

明戈 9] 88 年访华期 间
,

有记者问他之所以获得巨大成功的原因时
,

他说
;

这是个比较难以回答的问

题
,

但是我应该说
,

我非常喜欢听众
,

我知道听众喜欢什么
。

真正怎么成功我虽不知道
,

但是我可以

~ 一耳厂
,

尸尸泣卜、
-

丫
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~ ,
卜

一

告诉大家一点
,

我非常喜欢我的听众
,

这对我来说是非常重要的
。

多明戈的话表 明
,

对于一个音乐表

演者来说
,

热爱并且了解自己的听众是多么重要
。

一个好的音乐表演者必须考虑听众的需要
,

善于

倾听来自听众的呼声
,

不断调整和改进自己的表演
,

使之更好地为听众服务
。

然而
,

这种以音乐表演

为手段的服务
,

却并不意味着一味地迁就和迎合听众
,

相反
,

音乐表演者既然是美的艺术的传播者

和创造者
,

听众是通过音乐表演来欣赏音乐的
,

那么
,

音乐表演者理所当然地应该高于听众
,

担负着

培养听众的艺术鉴赏力
,

提高他们的音乐审美水平的使命
。

以表演曲目而论
,

表演者一方面必须考

虑听众的爱好和要求
,

而另一方面也有责任不断丰富和扩大音乐表演 曲目
,

拓宽听众的音乐审美领

域
。

苏联音乐学家阿萨菲耶夫曾说
: “

表演节 目的局限性和无意义地炫耀技巧
,

会造成听众注意力的

迟钝和对创作新事物不感兴趣
。

表演如果总重复保险成功范围内的节 目
,

这种作法本身就会引起听

众的听觉和意识的懈惰
。 ’ ,⑥海菲兹在谈到 自己的表演曲目时也曾说过

: “

曾有人要我在每次音乐会

上都演奏舒伯特的《圣母颂 》或贝多芬的《伊斯兰教的托钵的合唱 》
,

但我实在不能总演奏这两首 曲

子
。

我担心如果节 目让听众来决定
,

那节 目就会太通俗了
,

而且听众的选择也是因人而异的
。 ’ ,⑧这

些话都是讲得很有见地的
。

就音乐表演的格调与趣味来说
,

音乐表演者既可能以格调高尚
、

趣味纯正的表演来培养听众的

审美鉴赏力
,

提高他们的审美情趣
,

也可能以格调低下
、

趣 味庸俗的表演把听众引到相反的方向
。

音

一
乐表演者的崇高使命就在于

,

通过 自己的表演把音乐的美沁入千千万万听众的心灵之中
,

使他们在

音乐的熏陶下心地变得更高尚
、

更纯洁
,

使人们由于有了音乐而感到生活更充实
、

更有意义
,

音乐表

演的作用正是在这里得到最充分的体现
。

二
、

真实性与创造性的统一— 音乐表演的第一个美学原则

一

丫

音乐表演作为二度创作的基本性质
,

决定了它必须兼顾真实性与创造性两个方面
,

并力求做到

二者的协调与统一
。

所谓真实性
,

是指对音乐原作的忠实再现
。

任何一部音乐作品
,

都属于一定的历史时代与风格

范畴
,

在体裁形式与表现内涵上也都有其各自的规定性
。

充分了解作曲家的历史时代与风格范畴
,

切实把握音乐作品体裁形式与表现内涵的规定性
,

是进行二度创作的基础
,

也是音乐表演获得真实

性的保证
。

追求音乐表演的真实性
,

必须把乐谱作为基本依据加以认真对待
。

乐谱是作曲家创作意图的直

接记录
,

随着记谱法的 日趋完善
,

许多作曲家倾向于尽可能详尽地把自己的创作意图加以标示
,

因

此对于作 曲家写下的乐谱进行认真的研读与揣摩
,

对于获得真实性的音乐表演是至关重要的
。

然

而
,

我们也并不同意某些音乐家把乐谱作为唯一的依据
,

把音乐表演真实性的追求仅仅局限于照谱

演奏的观点
。

在我们看来
,

乐谱固然重要
,

但是不应把它孤立起来
,

对作 曲家美学观点和创作意图的

探讨
,

对作品产生的历史时代和风格范畴的研究
,

同样是不可忽视的
。

著名钢琴家阿劳曾指出
: “

研

究贝多芬的音乐应该仔细了解他的精神发展过程
,

还有贝多芬在创作某一作品时
,

他的具体精神状

态
,

都是非常重要的
。

比如他对法国革命或拿破仑的态度
,

以及由此而产生的当时他在精神上的情

绪气氛
,

这些在演奏和解释他的作品时
,

都是必要 的
。 ” ⑦音乐表演者必须从更广阔的视野

、

在更高

的层次上去理解和把握音乐作品
,

只有把音乐作为在特定历史时代产生的文化意识
,

作为具有丰富

内含的人生艺术来加以体验
,

才能真正获得音乐表演的真实性
。

音乐表演作为二度创作
,

仅仅具有真实性
,

即对原作故忠实再现还是不够的
,

它还必须与表演

者的创造性相结合
,

实现真实性与创造性的统一
,

才能真正完成音乐表演的艺术使命
。

或许可以这

样说
,

真实性是音乐表演创造的基础
,

而创造性才是决定音乐表演价值高低的关键所在
。
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从对音乐表演的客观需求来说
,

听同一部音乐作品
,

人们是喜欢不同的演奏者把这部作品都演

奏得一模一样呢
,

还是喜欢他们的演奏各具特色呢 ? 显然
,

答案只能有一个
,

是后者而不是前者
。

象

对其它艺术的要求一样
,

人们对于音乐表演也是喜欢多样化和丰富多采
,

而不喜欢单调和千篇一

律
,

喜欢发展创新
,

而不喜欢停滞不前
,

可以说
,

这是人类审美心理的共同特性
,

也是表演艺术的客

观规律
。

而从音乐 自身的特性来说
,

波兰哲学家和音乐学家茵格尔顿提出的新阐释派的著名理论是

颇具启发性的
。

这种理论认为
:

象绘画那样的
“

原作
”

在音乐中是不存在的
,

音乐作品本身只能提供

一个多层次的未定点
,

只有通过一次次的表演才能使其得到真正的实现
。

音乐作品不是一个固定不

变的模式
,

而是在一次次表演中实现的一个个变体
。

每一个变体都包含有表演者的独特创造
,

并使

音乐作品成为表演者和作曲者共同创造的艺术复合体
。

富于创造性的音乐表演
,

使得同一部音乐作

品的每一次出现都具有不同的艺术魅力
,

就象晶莹的宝石通过不同的光线折射散发出不同的光彩

一样
。

苏联音乐学家季莫欣在评述当代两位著名女高音歌唱家扮演多尼采蒂的歌剧 《拉梅尔穆尔

的露琪娅 》女主人公的不同表演时指出
: “

卡拉斯倾心于崇高的激情
,

使露琪娅这一角色的解释有气

魄和激昂的表现
,

她的主人公完全不是一个纤弱无力的人物
,

她不屈从于命运
,

而和命运作斗争
。 ”

“

萨瑟兰创造的形象则比较抒情
,

比较温柔… …从歌剧一开始就使人明确了
,

这是一位高傲的
、

体态

威严的姑娘
,

她象一朵娇嫩的鲜花
,

在贪婪
、

自私
、

冷漠的气氛中
,

不可避免地必然会凋谢
。 ” ⑧正是

由于表演者的独特创造
,

才使得同一部音乐作品和同一个角色获得不同的艺术表现
,

体现出音乐作

为表演艺术所具有的特殊魅力
。

富于创造性的音乐表演
,

集中体现于表演者艺术个性的发挥
。

钢琴家阿劳说
: “

年轻钢琴家听起

来可怕地一样是 出于同一个原因— 缺乏真正的个人感觉和想象力
。

站在群众之外会感到是危险

的事
,

你可能会受到伤害
。

做群众的一部分是安全的
,

但年轻艺术家不能没有个性
。

他必须站出来
,

发现 自己
,

塑造自己
,

直到他达到 了完整的自我
,

真正是他本人的 自我
,

直到他达到实现 自己
,

然后

他就可以用 自己的
“

声音
”

来说话了
。

,,@ 俄国钢琴大师
、

作曲家拉赫玛尼诺夫也 曾告诫说
: “

每个作

品都是
`

自在之物
’ ,

因此应当按自己的心愿来处理它
,

有那么一些演奏家
,

他们的演奏总是千篇一

律
。

可以拿他们的演奏和某些饭店的菜相比
。

不管端出什么菜
,

都是一个 味道
。

当然
,

演奏家要获

得成功
,

必须有鲜明的个性
,

并且他每处理一个作品都应当有这种个性
。

,,@ 富于个性的音乐表演也

是表演者在艺术上走 向成熟的标志
。

它表 明表演者 已经具有清醒的 自我意识
,

不仅对音乐作品有自

己独到的解释
,

并且还能够根据自己的条件和特长
,

找到最适合于 自己的表演方式
,

形成独特的个

人表演风格
。

这也正如俄国小提琴教育家奥尔所说
: “
乐器的质量

,

生理上和音乐上的天赋
、

才能和

气质
,

迫使一个小提琴家以其独特的方式反映出美
。 ” “
风格就其真正的涵义而言

,

不是传统的产物
,

它源于个性
。 ’ ,。

当然
,

富于个性的的音乐表演
,

并不是置作品于不顾
,

而是在忠实于原作精神的基础上
,

发挥表

演者的创造个性
,

是音乐表演的真实性和创造性的结合
。

美国钢琴家兼音乐评论家约瑟夫
·

巴诺威

茨说得好
: “

成功的演奏必定是演奏者的个性与作曲家的个性融为一体
,

而不是任何一方受到压抑
。

这两者的个性之间永远需要一种微妙的平衡
。

假如演奏者的 自我独占上风
,

演奏会被看作没有遵照

作曲家的风格
,

或者更糟
,

被认为是过分的偏执
;如果演奏者本人的意图太少

,

演奏又会显得平淡无

奇
,

缺乏个性和学究气了
。 ” “

往往恰到好处的平衡显灵般地 出现之时
,

正是演奏艺术达到顶 峰之

际
。 ’ ,。 同样

,

我们也很赞赏日本音乐学家野村良雄关于这个问题的论述
,

他认为如果能达到他所说

的 目标
,

那可能是对真实性与创造性的结合这一音乐表演美学原则的最好体现
。

野村良雄在其所著

《音乐美学 》一书中说
: “
总之

,

关于客观性与主观性的问题
,

演奏者最好做到不偏不倚
,

适得其中
。

至

于在进行 自由解释时
,

究竟对作曲大师忠实地顺从到什么程度
,

就要靠演奏者的人格性的
、

艺术性
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的本能了
。

而当他对大师的研究越深入
,

与大师的精神越达到深刻 的一致
,

他这种本能也就越变得

准确起来
。

,,@ 这也正如指挥家亨利 : 伍德所说
: “
人们能够给演奏者提 出的唯一劝告是

:

在盲从的

依附不适当的标记和那种过于 自由地偏离作曲家的明显意图之间
,

寻找一种巧妙的平衡
。 ”

可以说
,

这就是真实性与创造性
,

或者说客观性与主观性 的协调与统一这一音乐表演美学原则的要 旨和真

意
。

当我们谈到音乐表演的个性的时候
,

不能不考虑到业已形成的音乐表演传统的影响问题
。

也就

是说
,

音乐作品经过历代的演奏解释
,

特别是经过一些著名的表演艺术家的创造
,

已经逐步形成了

相对稳定的表演传统
,

这种传统通过唱片
、

录音
、

录相以及相关文字资料等保存下来
,

并对后来的音

乐表演发生影响
。

应该说
,

这种影响有它积极 的一面
,

即可以作为学习的楷模
,

给后来者以启发和借

鉴
,

成为他们向更高境界迈进的新起点
。

但是另一方面这种影响也会形成为一种巨大的惰性力量
,

压抑和束缚后来者
,

诱使他们成为传统的俘虏
,

只会亦步亦趋地模仿
,

忘记 自己的创造
,

或是有人对

这种传统稍有突破
,

即被视为异端而被加以排斥
。

俄国小提琴教育家奥尔在谈到这个问题时告诫

说
: “
不要在研究了一些较为著名的同行演奏后

,

以别人的外衣
,

别人的技术和表情片断来装扮自

己
。

音乐与演奏者的交流应该是直接的
,

决不应该象有的演奏者企图借助一系列别人的手法来表达

音乐
,

而使这种交流复杂起来
。 ’ ,⑧当然

,

对于初学者来说
,

出于对某些杰 出的表演艺术家的爱好和

崇拜
,

在一段时间内竞相模仿他们
,

也是难以完全避免的
。

只是需要注意
,

盲 目的模仿和有意识的学

习和借鉴是不同的
。

作为一个音乐表演者
,

即使是在学生时代也应该有清醒的自我意识
,

要善于根

据自己的条件
,

借鉴那些能够有助于发展 自己表演的方法
,

而最后的 目标仍是富于个性的创造
,

逐

步形成自己的表演风格
。

美国《新闻周报 》刊载的一篇谈小提琴家帕尔曼的文章中说
: “

每一伟大小

提琴家都有自己独特的声音— 他的音乐上的字体
。

不过
,

它的形成需要时间
。

学生时代的帕尔曼

和其他所有人一样
,

经过一段模仿时期
。

帕尔曼 自己说过
: “

曾经有过海菲兹时期
,

当时我采用许多

快速揉弦和很快的速度
;
奥依斯特拉赫时期

,

我试用较大的揉弦和漂亮
、

丰满的音色
。

然后有斯特恩

时期— 当时我整整一年都没有揉弦
。 ”

但就这几年来说
,

正如迪莱说的
,

看得出帕尔曼对音乐的理

解在进行着一个难以置信的深刻的过程
。

正在把一切— 揉弦
、

音调的抑扬
、

句法
、

速度等— 放在

一起
,

形成不容混淆的帕尔曼的独特风格
。

吻中国传统音乐表演美学中对于这个问题也曾有过论

述
。

宋代琴家成玉间的《琴论 》中说
: “

余尝谓琴者
,

非十年不可成功
,

惟其至精至熟
,

乃有新奇声
,

亦

须参考诸家
,

择其善者从之可也
。

至于胸 中自得
,

殆不可以言传
。

,,@ 这说明音乐表演要真正获得自

己的个性是不容易的
,

必须要
“
至精至熟

” ,

同时也要
“

参考诸家
” , “

择其善者从之
” ,

但最终还是要有

自己的
“

胸中所得
” ,

只有这样才能真正形成 自己的表演个性
。

与此相关的是现代社会的
“

明星意

识
”

的问题
。

大家崇拜明星
,

继之而来的是竞相模仿明星
。

明星固然有其闪光之处
,

人们喜爱他们也

是很自然的
。

但是这种崇尚明星的风气也有它浅薄
、

庸俗的一面
。

闪光的并不都是金子
,

同时美的

东西也并不只有金子
。

如果一个音乐表演者为
“
明星意识

”
所左右

,

很可能会使自己陷入盲 目性
,

或

好高鹜远
,

不切实际
,

或 自惭形秽
、

失掉信心
,

这是非常不利于音乐表演者的成长的
。

如果一个音乐

表演者是忠实于艺术的
,

那么他就应该有信心
,

通过不懈的努力
,

找到并实现自己的艺术个性
。

音乐

作品并不是只有一种处理方法
,

音乐表演也不是只有一个模式
。

正如我们前面一再指出的
,

音乐表

演者只有在忠实于原作精神的同时
,

充分发挥自己的创造个性
,

实现音乐表演的真实性与创造性的

统一
,

才能真正进入音乐表演的理想境界
。

三
、

历史性与当代性的统一— 音乐表演的第二个美学原则

音乐表演的又一个重要的美学原则是历史性与当代性的统一
,

即音乐作 品特定的历史风格与

7
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表演者所处时代精神与美学观念的统一
。

任何一部音乐作品
,

都是特定历史时代的产物
,

必然具有

特定的音乐风格
。

真正的表演艺术家都努力从历史的角度把握作品的音乐风格
,

并且力求把这种风

格真实
、

完美地加以再现
。

他们尽一切可能使自己去熟悉和体验作曲者生活的时代环境
,

使自己化

身为作品的创作者
,

与之同呼吸
、

共命运
,

以便更真切地体验与表现作品的精神内含与历史风格
。

著

名罗马尼亚作曲家
、

小提琴家埃涅斯库说
: “

化身为杰出的创造者
,

把 自己和他混在一起
,

这不是裹

读神圣
,

恰恰相反
,

这是一种有价值的幻觉
。 ” “

我觉得我在演奏巴赫的一部奏鸣曲时
,

不置身于 18

世纪
,

那么我恐怕就不能很好地把作品表达 出来
。 ’ ,L美国音乐评论家多纳尔

·

赫纳汉也
.

在一篇文

章中谈到这个问题
,

他说
: “

有的演奏家不顾巴赫所写的而一定要使他
`

现代化
’ ,

他们和他们的听众

应该随时意识到也许在某些方面会有所得 (音响的突出
、

丰富等 )
,

但其所失则是严重的
。

音乐
,

如果

割裂其历史渊源
,

不可避免要丧失其社会的和明确的音乐意义
。 ’ ,L对音乐作品的历史风格的准确

把握和再现
,

是对音乐历史个性的尊重
,

同时也是使音乐表演获得明确的社会意义的保证
。

那种完

全不问作品产生的历史时代
,

不顾作品特定历史风格的音乐表演
,

如果不是对音乐作品的有意袭

读
,

也是对音乐历史无知的表现
。

然而
,

音乐表演的复杂性却在于
,

即使是表演历史时代的作品
,

表演者也不可能完全离开 自己

所处的时代
,

他们总是自觉不 自觉地站在自己时代的立场上
,

用当代的眼光来观察历史现象
,

音乐

表演者所处时代的时代精神和美学观念必然会影响到他们对历史作品的解释和处理
。

即如那种主

张完全按照古代样式进行表演的原样主义音乐表演
,

其代表人物也宣称
,

他们的表演实际上是现代

人所从事的对古代作品的原样演奏
。

新时代的表演者以不同于过去的方式来解释和表演音乐作品
,

是否就意味着对历史风格的抹杀呢 ? 在笔者看来
,

未必一定如此
。

当然
,

那种完全不顾作品的历史

风格
,

而一味追求音乐表演的现代化的主张和作法
,

往往会造成对历史风格的破坏
。

然而
,

在尊重历

史风格的前提下
,

以当代人的眼光
,

从历史发展的高度来观察和解释音乐作品
,

却可能拂去厉史的

尘埃
,

为历史作品注人新的生命
,

从历史作品中发现未被注意过的积极因素和美的品味
,

并且以新

的时代精神和审美情趣对之加以丰富和补充
,

从而达到音乐表演历史性与当代性的统一
。

这正如钢

琴家安多尔
·

弗尔多斯所说
: “

伟大的艺术杰作是超时代的
,

但是这些作品的演 出却随时代的改变

而改变
,

它带着时代精神的印记
。

可以将它用镶嵌珠宝来比方
,

宝石的光彩能一直保持不变
,

然而镶

嵌它的样式却时时需要更新
,

只有这样才能得到我们充分的赞赏
,

才能对我们今天的眼睛和耳朵提

供有效的美感享受
。

,,@ 音乐表演就象任何重大的历史过程一样
,

需要随着时代的前进
,

对它所表演

的历史作品作出新的解释
,

从而使这些作品不断焕发出新的光彩
。

同时
,

这也是使音乐表演易于为

新时代的听众所接受和喜爱的一个重要方面
。

当然
,

企图为音乐表演的历史性与现代性的统一寻求某种绝对的
、

普遍适用的标准的努力是徒

劳的
,

因为实际上这种标准是不存在的
。

正如俄国小提琴教育家奥尔所说
: “
一种艺术家演奏某一首

作品的确定不移的标准是没有的
,

可以用作评价一首小提琴艺术作品演奏的美的绝对准则也不存

在
。

一种在一个世纪中获得极大成功和大力推广的演奏典型
,

也许在另一个世纪完全会被推翻
。

我

们生活的时代的共同美感和感情
,

我们现代人对音乐风格范围内真正可以接受的东西的共同感受
,

可以作评价一个艺术家演奏家的唯一标准
。 ” “
一个时代的美学真理

,

一辈人的演奏真理
,

也许被下

一辈人认为是谬误的教条
。 ” 。 同样

,

我们也不能不看到
,

即使是同时代人为寻求当代的美学真理所

作的努力
,

也常常因为意见相左而莫衷一是
,

第 10 届国际 肖邦钢琴 比赛关于南斯拉夫青年选手波

戈雷利奇的争议是个很典型的例子
。

无疑
,

波戈雷利奇是一位很有才华的青年钢琴家
,

他的演奏代

表了当代一些青年演奏家要求音乐表演现代化的倾向
,

他们强调在作品允许的范围内
,

对历史作品

作出现代的处理
,

要求在速度
、

力度和音色等方面有更多的自由
。

然而这种努力却遭到了许多老一

8

一
一

~ ~ 1忿 ~ 、
,

卞

、 、
考

~



中央音乐学院学报 一九九二年第四期

一
辈评委们的反对

,

他们认为波戈雷利奇的演奏走得太远了
,

已经脱离了肖邦的音乐风格
。

对于这桩

已经过去多年的历史公案我们无法作出判断
,

然而它却给我们留下了一个值得认真思考的问题
。

这

就是在音乐表演的历史性与当代性的结合上
,

人们所持的观点和分寸感是很不相同的
,

有的实际上

比较强调音乐表演风格的历史性与纯正性
,

如曾在本世纪长期占据主导地位的客观主义的音乐表

演
,

而有的则比较强调音乐表演风格的当代性和独创性
,

如许多青年演奏家所极力主张的那样
。

当

这种不同的观点集中于对某一个演奏家的评价时
,

就会显得格外尖锐和明显
,

如同在对波戈雷利奇

演奏的评价所表现出的那样
。

显然
,

这是一个非常困难而复杂的间题
。

在我们看来
,

历史性与当代

性的统一
,

作为一项音乐表演的美学原则是必须坚持的
,

那种完全不顾作品的历史风格
,

而片面强

调音乐表演的现代化
,

或只是拘泥于作品的历史风格
,

而完全排斥音乐表演的时代精神的极端化的

观点和作法是应该避免的
。

而且正如我们在论述音乐表演的真实性与创造性的统一时所指出的那

样
,

在音乐表演的历史性与当代性之间寻求某种平衡
,

做到二者的协调与统一也是可能的
。

只是必

须看到
,

由于音乐表演者的美学观念和艺术个性的不同
,

在实际的演奏中对某一方面有所侧重
,

或
` 强调音乐作品的历史风格的表现

,

或突出音乐表演的时代精神
,

这不仅是难以避免的
,

而且或许是

有益的
,

因为它有可能导致音乐表演风格的多样化
,

并且有利于音乐表演者创造个性和艺术特长的

充分发挥
。

对于某些艺术上的斯芬克司之谜
,

企图获得某种一劳永逸的谜底永远只能是一种幻想
,

一
然而

,

答案或许还是有的
,

那就是创造
。

答案或许就在在一次次富于个性的创造之中
。

四
、

技巧与表现的统一— 音乐表演的第三个美学原则

丫

出色的表演技巧与完美的艺术表现在音乐表演中是相辅相成
、

缺一不可的
。

没有表演技巧根本

谈不到艺术表现
,

反之
,

脱离了艺术表现
,

表演技巧也将失去它 自身的存在价值
。

二者的完美统一是

音乐表演的又一重要美学原则
。

技巧在音乐表演中的重要作用是无需赘述的
。

可以说
,

古今中外一切卓有成就的音乐表演艺术

家
,

无一不具有高超与独到的表演技巧
。

本世纪最杰出的女高音歌唱家卡拉斯
,

之所以能在声乐与

歌剧表演艺术中取得举世无双的卓越成就
,

是与她掌握了非凡的歌唱与表演技巧分不开的
。

她在传

统的美声唱法的基础上
,

融抒情
、

花腔和戏剧女高音于一体
,

被称为全能女高音
,

同时在她的表演剧

目中还包括 《卡门 》这样的女中音角色
。

被誉为当代小提琴之王的海菲兹
,

之所以能在小提琴表演艺

术上取得无人与之匹敌的卓越成就
,

在很大程度上也是由于他掌握了非凡的小提琴表演技巧
。

左手

卓越的运指技巧
,

使他能够胜任愉快地演奏任何高难度的指法变换和各种快速音阶与和弦
,

右手的

运弓技巧
,

不仅使他能够 出色地演奏各种不同的弓法
,

包括难度极大的各种跳 弓
,

而且使他演奏出

的音色明亮
、

坚实
、

富于光彩
。

海菲兹演奏技巧的高度准确性和无懈可击
,

令人叹为观止
。

中国传统

音乐表演美学也非常讲究技巧
。

传统唱论中关于运气吐字
、

起调行腔
、

高低抑扬
、

缓急顿挫的诸多论

述
,

传统琴论中关于琴音的丽
、

亮
、

采
、

洁
、

润
、

圆
、

坚
、

宏
、

溜
、

健
、

轻
、

重
、

迟
、

速等的美学要求⑧ ,

都体

现出对音乐表演技巧的高度重视
`

所谓
“

声振林木
,

响遏行云
” 、 “

余音绕梁
、

三 日不绝
”
的歌唱技巧

,

所谓
“

大弦嘈嘈如急雨
,

小弦切切如私语
。

嘈嘈切切错杂弹
,

大珠小珠落玉盘
”

的器乐表演
,

早已被传

为佳话
,

写成诗句
。

当代琵琶演奏家刘德海在论音乐表演的文章《凿河篇 》中曾提出
“
学求深

、

艺求

绝
”
的主张

,

要求表演者力求
“

技术全面
、

身怀绝技
” 。

L

技巧对于音乐表演来说
,

的确是非常重要
、

必不可少的
,

然而它却并不是音乐表演获得成功的

唯一条件
,

更不是音乐表演的目的
,

说到底
,

它只不过是音乐表演的手段
,

只有当技巧为艺术表现的

目的服务
,

并且获得与艺术表现的完美统一时
,

它才能真正实现其 自身的价值
。

特别是现代
,

由于音

乐教育的正规化和系统化
,

掌握高超的音乐表演技巧的青少年大有人在
,

但是真正能成为音乐表演

9
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艺术家的却并不多见
,

这其中的差别正如作曲家
、

钢琴家李斯特所说
: “

在音之诗人和普通的音乐家

一之间有着巨大的差别
。

前者力求表达自己的感受
,

把这些感受再现于音乐中
,

后者循着传统的陈规
,

将音符排列
、

组合
,

轻巧地超越种种障碍
,

得到的至多是一些新奇而任意复杂的音响配合
。 ’ ,。 有些

音乐表演者虽然掌握了高超的表演技巧
,

但是他们的表演技巧只是无灵魂的空壳
,

炫耀技巧实际上

成为他们音乐表演的主要 目的
。

他们的表演虽然也能以其技巧的高超与华丽而眩人耳 目
,

博得一时

的掌声与喝彩
,

但终究会因为缺乏艺术表现与内在生命而令人感到乏味
,

这样的音乐表演者其实不

过是一些音乐匠人而已
。

而优秀的音乐表演艺术家却与此不同
,

他们的表演并不以炫耀技巧为 目

的
,

而是把高超的表演技巧完全融合于深刻的艺术表现之中
,

真正做到了二者的完美统一
,

他们的

音乐表演不仅给人以审美的愉悦
,

而且以其丰富的精神内涵与情感表现而动人心弦
、

启人心智
。

前

面提到的歌唱家卡拉斯
,

她的卓越成就当然并不仅仅限于杰 出的歌唱和表演技巧
,

而特别在于她非

常重视和讲究歌唱的艺术表现
,

特别是表情性
。

正如她自己所说
: “

首先
,

美声是表情
。

而单有一个

美丽的声音是不够的
,

你必须将你的声音粉碎成千块
,

使它为音乐的需要服务
,

作曲家为你写下了

音符
,

而歌唱家必须把音乐和表情放进这些音符中
,

我们一定要将作曲家原来希望的千种色彩和千
`

种表情添加上去
。 ”

梅菲兹同样是把卓越的表演技巧和深刻的艺术表现完美地加以结合的典范
。

苏

联小提琴家扬波尔斯基曾经这样评论海菲兹的演奏
: “
这是一种气魄浩大而无所不能的艺术

。

既宏

伟严谨而又技巧辉煌
,

表情既动辄 皆宜而又处处刻画入微
,

各种妙处无不兼收并蓄
。

峋中国传统音

~乐表演美学既很重视表演技巧
,

也非常讲究艺术表现
。

传统唱论中的
“
唱歌兼唱情

”

与
“

声情并茂
” ,

琴论中的
“

体曲之意
、

悉曲之情
” 、 “

得之心而应之手
”

等
,

都是主张把表演技巧与艺术表现完美结合

起来的至理名言
。

刘德海在其《凿河篇 》中还指出
: “

每位音乐家在奏乐前
,

皆须从三个方面进行构思

— 用什么样情感去宣扬什么样理念
;
用什么样音响去抒发什么样情感

;
用什么样技法制造什么样

音响
。 ”
并说

: “

技差而无情理
,

为劣之劣者
;
技佳而无情理

,

为匠之劣者
; 以情感人

,

以理服人
,

而技术

又足以副之
,

为优之优者
。 ” @

表演技巧与艺术表现的统一
,

作为音乐表演的一项重要美学原则是具有普遍意义的
,

它无论对

于任何时代
、

任何种类的音乐表演都是普遍适用的
,

对于实现音乐表演的真实性与创造性的统一
、

历史性与当代性的统一是必不可少的条件
,

同时也是使音乐表演达到至善至美境界的切实保证
。
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