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音乐表演的情感维度

杨 健

内容提要
: 以往相关理论的可操作性存在局限

,

很大程度上源 于音乐情感的非概念性和教学过程的概念性之

间的矛盾
。

通过对速度
、

力度
、

音色等维度的探讨
,

和
“

演奏蠕虫
” 、 “

布伦斯维克透镜
”

等多维模型
,

研究 了演奏参数和情感表现之间的共性规律
:
演奏表情的实质

,

在于多种演奏参数呈 系统化的联合

偏 离和 回归 ;科学的音乐表演教学过程
,

应包含客观反映音乐作品的情感内涵
、

并直接针对各个演

奏参数的认知反馈
。

关 键 词
:
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引 言

音乐表演学习者和教学者
,

大都倾向于将音乐表演中的情感表现能力归结于是一种天赋
。

其

实
,

可以尝试用科学的眼光来看待这类问题
:首先

,

假设同一个乐曲有两类演奏
:

一类是完全按照乐

谱的死板的演奏
,

而另一类虽然各不相同
,

但均被认为是富有表情的演奏
,

要研究后者为什么具有

情感因素
,

只要比较两类演奏的音响特性有什么不同
、

以及后者的若干个体之间具有何种共性即

可
。

其次
,

从音乐表演实际操作的角度来看
,

不同音乐表演的音响特性之间的区别
,

无非就是演奏

家所采用的速度
,

力度等一系列参数之间的差异
,

如果从那些被认为有表情的演奏中
,

找出这些参

数根据乐谱 (乐曲 )的内在要求而变化的规律
,

那么音乐表演中的情感问题便会变得明朗起来
。

为

此
,

有必要对音乐表演中有关情感表现的各个主要维度及其和乐谱的内在联系
,

进行相对独立的

探讨
。

、

音乐表演中有关情感表现的各个主要维度

1
.

速度和节奏

( 1 ) 宏观速度 ( G l o b al T e

呷
。
)

人们经常会用
“

速度像节拍器一样精确
” ,

来讽刺一些毫无表情的演奏
。

虽然在平时的教学实

践中
,

我们通常对速度和节奏的准确性要求得更多
,

而事实上
,

即使在那些最为
“

严肃
”

的作品中
,

速度在任何观察尺度上也几乎都应是一个活跃的变量
。

在由巴赫的严谨阐释者谢林演奏的这首赋

格的录音中 (图 1 )
,

速度的变化之剧烈和频繁令人惊讶 : 每个音的实际速度几乎都在每分钟 30 拍

到 90 拍之间震荡
。

当然
,

如果对照乐谱
,

我们会发现粗黑线代表的速度变化趋势
,

和乐曲各个段落
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图 1 巴赫
:

赋格
,

BW vi oo l 第二乐章
,

宏观速度分析
。

演奏
:

谢林 ( H en yr k Sez yr gn )
,

录音版本
:
V AI

DV D 42 3 1
。

横坐标代表的是乐曲的小节数
,

纵坐标指 的是每分钟的节拍数 ( eB ast p er iM nu et
,

简称

B P M )
;图中所有的灰点记录 了乐曲中每一个音的 实际速度

,

而 黑 色的曲线描述的是全曲速度的 变

化趋势
。

间情绪的增长和消退较为吻合
。

这种站在全局尺度来衡量的乐曲的总的速度和段落之间的速度波动 (宏观速度 )对演奏表情

的影响通常是基础性的
。

有研究表明
,

在宏观速度的设定改变后
,

演奏家对乐曲细节的表情处理也

会明显的随之变化
。

但从实际操作的角度来说
,

它主要是一个从总体上制约着其他参数的控制量
。

也许
,

图 1 中那些散乱的灰点更令人感到不安甚至怀疑
。

在全局的尺度上
,

这些微观的速度变化简

直就象是无序的分子运动
,

而事实上
,

当我们用放大镜把 目光投向局部的音乐结构时
,

它们 (即
:

局

部节奏 oL
c al iT m i gn )的分布规律也就随之揭示了

。

( 2 ) 长短对比 ( D u r a t i o n C o n t ar
s t )

在有表情的演奏中
,

存在着这样一种现象
:

音符的时值经常会被演奏者不同程度的夸张
,

即长

的音符被拖得更长
,

短的音符被演奏得更短
。

这种现象在几乎所有风格的音乐中或多或少都普遍

存在
,

除非演奏者根据音乐的需要而故意反其道而为之
。

例如在大部分情况下轻快果断的附点节

奏 (如门 )的实际演奏都要大于乐谱规定的 :3 1的比例
。

长短对 比的显著与否
,

对于音乐的表情会

产生各种影响
。

在后面的论述中还可以找到关于这种规律的具体例子
。

( 3 ) 结尾渐慢 ( F i n al Ri t a dr an d。 )

乐曲的结尾会渐慢
,

这似乎是不值得一提的常识
,

不过对于音乐表情来说
,

夸张的 F in al iR t ,

da dn 。 和微弱的 iF an l iR at dr an d
o

显然有不同的意义
。

有研究表明
,

节尾渐慢的规律和现实世界 中

物体的减速有着许多共通之处
。

在图 2 中
,

我们明显可以看出
,

速度变化的趋势均具有减速运动曲

线的特征
。

在演奏中
,

不同乐曲的 Fin al iR at dr an do 通常体现不同的性格
:有的是徐徐告终

,

有的却

是急刹车 ;但和物体减速的相似性是普遍存在的
,

只是运动的能量和阻尼方式不同而已

— 人们在

音乐中
,

并不用公式或是函数去概念化现实世界中的各种现象
,

但是每一种微妙的感受都会在音乐

中有所表现
。

( 4 ) 结构分句 ( p h ar
s i n g )
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图 3 舒曼
:

《梦幻 》
,

饰
.

15 第 7 首
,

10 1偏

离度 综 合分析① 。

起

奏间隔 ( I
n t e r o n s e t I n

-

t e vr al
,

简称
: 10 1 )

,

表

示一 个音符起奏的时

刻到 下一个音符起奏

时刻之间的时间间隔
。

纵坐 标表 示 的是 101

的偏 离度
,

即实际演奏

的起奏间隔
,

比音符的

应有时值长 了 (正值 )

还是短 了 ( 负值 ) 百分

之多少
。
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平时我们常常会对演奏大师们各具个性的处理而津津乐道
。

而在图 3 中
,

几位钢琴家在局部节

奏的变化上却具有很大的
“

家族相似性
” ,

在这首著名小品的开始乐段中
,

乐句
、

乐节甚至乐汇的划分
,

被三位钢琴家通过节奏上不同程度的舒展和紧缩鲜明的强调了出来
。

用前面提到的长短对比的原则

来看
,

所有的八分音符
,

几乎都比应有的时值短了许多
,

而这些节约下来的时间大都被处于乐节末尾

的长音符占去了
。

更为有趣的是
,

这些节奏的伸缩和音乐结构之间是如此的有规律
,

以至一些研究者

甚至为此建立了数学模型
,

只要修改个别参数便能把不同演奏家的处理模拟得惟妙惟 肖
,

在图 3 中虚

线是钢琴家实际演奏的节奏
,

实线是根据数学模型计算出来的节奏
,

两者基本吻合
。

和前面提到的几种现象一样
,

这种和音乐结构紧密联系的局部节奏的变化在演奏中也是普遍

存在的
,

往往在浪漫主义时期的音乐中体现得最为夸张
。

演奏家在演奏某个结构单位时 ( 比如乐

句 )
,

经常先缓缓的起奏
,

然后逐渐加速
,

再在结构终点前减速
。

从这个意义上来说
,

前面单独讨论

的 iF n al iR t
adr an do 也可以视为此现象的一个特例

,

只不过 f’i n al iR t
adr an d。 的结构单位是整个乐曲

而已 (相对而言
,

巴罗克时期的音符流动则更像是一些做匀速运动的物体
,

通常只在乐曲的结尾处

缓缓停下 )
。

这种慢 一快 一 慢的节奏变化
,

使音乐各个层次的结构在表演中得到了很好的表现
。

当然
,

hP ar ia gn 现象存在的意义肯定不止于让听众明白乐曲的曲式结构
,

和 F in al iR t
耐an d。 一样

,

hP asr in g 首先直观的体现了音符流动和现实世界中真实物体运动规律的相似性
, “

慢 一 快 一慢
”

的

节奏变化和物体运动过程的
“

加速 一运动 一 减速
”

相对应
。

从另一个层次来说
,

hP asr ign 现象体现

了有机生命呼吸吐纳的周期性规律
,

和情感的增长和消退通常也是紧密联系的
。

2
.

音 t 和力度

( l) 力度和结构分句的联系

前面已经讨论了乐曲结构和微观节奏的联系
,

事实上
,

演奏家往往不仅通过节奏的变化来表现

乐曲的结构
,

力度的增长和消退便是其中同样重要的一个方面 (图 4 )
。

钢琴家 B

... . ` ` . 曰 . 日 一 户 .口州 ` .曰 口 , 口口

,,,

彻彻
:

八八
;;;

. ,

肖
`

低低 人lll

图 4 莫扎特
:
钢

琴 奏 鸣 曲 .K

3 3 1
,

101 偏 离度

和力度的综合分

析②
。

虚 线 纪录

的是反复记号后

的第二遍演奏
。

侧超琪日工

牟只刽侧

从图 4 这个经常被引用的例子中我们可以看出
,

两位钢琴家不仅通过节奏变化把乐曲的乐句
、

乐节和乐汇的划分表达得非常明确 (这在古典时期的作品中最为典型 )
,

并且音量和力度的变化也

基本遵循着相似的规律
,

两次大的起伏分别发生在半终止和乐段终止之前
。

如果再仔细观察
,

会发
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现更小的结构单位的划分
,

在力度变化曲线中也能找到相应的起伏痕迹
。

此外
,

两位钢琴家反复记

号后第二遍演奏这个乐段的力度和 101 也用虚线标在了图中
,

基本上和第一遍遵循了相似的规律
。

图 4 中还让人明显的感到
,

这种音量力度和微观节奏随乐曲结构而起伏的现象
,

和用语言朗诵

时
,

句子和短语之间的语气语速的起伏和停顿非常类似
,

这一点会在本文稍后的部分有重要应用
。

( 2 ) 力度和旋律走向的联系

从前面的讨论中
,

我们会发现演奏表情的规律往往是互相联系
、

交织在一起的
,

本质 上都是音

乐内在约定的种种外在表现
。

图 4 中乐段半终止前的那个较大的力度起伏
,

也可以看作和旋律走

向联系在一起
,

即旋律上攀 一力度增长
。

在很多和声
、

织体和音型相对稳定
,

以旋律的起伏作为主

导因素的音乐片段中 (在以音阶琶音或模进为主的片断中较为典型 )
,

我们都不难归纳出力度增减

和旋律起伏之间的正比关系③
。

( 3 ) 力度与和声紧张度的联系

在图 5 中
,

旋律仅在很小的范围内徘徊
,

而音量力度的变化却非常鲜明
,

这时和声的作用便凸

现了出来
,

音量的最大值在 Vi/ i 出现的那个小节
,

音量变化的曲线与和声紧张度的变化密切关联
。

此外音量曲线上音符的位置代表的是该音符演奏的实际时刻
,

可以发现
,

在和声较为紧张的区域
,

局部节奏会被紧缩
,

较为松弛的区域
,

局部节奏也会被拉宽
。

图 5 舒伯特
:

第 8 交响 曲 D
.

759

力度与和声的分析④

ǎ8忍李侧-姐

事实上
,

这种音量与和声的联系
,

也可视作结构分句 ( hP ar is gn )的又一种表现
。

因为在大部分

作品中
,

无论是站在乐曲
、

乐段
、

乐句等各个尺度来看
,

其中的和声进行通常大致遵循着
“

松弛 一 紧

张 一 松弛
”

的轮廓
,

这也是有机生命情感波动周期性现象的又一个表现维度
。

3
.

音色 ( T im b er )

( l ) 概述

从声学角度来看
,

以音色较为丰富的弦乐为例
,

音色变化的主要方式有两个
:

颤音 ( vi b ar it on )

的变化和高频泛音的变化
。

揉弦对颤音的影响主要有两个
:

颤音的振幅和频率 ; 而靠马奏法和靠指

板奏法
,

则会分别使音色变得明亮
、

粗犷或者阴暗
、

朦胧
,

从声学角度来说
,

也就是让高频泛音增加

或减少
。

这些变化在乐曲中通常是同时发生联合的偏移
。

( 2) 布鲁赫
: g 小调第 1小提琴协奏曲片断分析

在图 6 中
,

受到旋律走向
、

和声和音乐结构的综合影响
,

除了前面已讨论过的节奏和力度等维

度的变化外
,

音色的变化也非常丰富
。

图中 A 一 B 显然是在一个长音上音色逐渐淡去的过程
,

而

B 一 C 一 D 和 F 一 G 一 H 的拱形音色变化是类似的
,

均为推动性的处理 ;E 点的音色变化是想强调其

导音的紧张度
,

J 点相对阴暗的音色
,

主要是为后面的激动做保留
。

其中 K 点附近是音色最明亮
、

颤音振幅和频率最高的点
,

也是差不多是情绪最为紧张的点
,

接着的 K 一 L 便要伴随节奏的放宽
,
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图 6 布鲁赫
:g 小调第 l 小提琴协奏 曲

,

伽
.

26
,

音色变化频语综合分析
。

演奏
:

梅纽因 ( eY hdu i

M en hu in )
。

录音版本
:
EM I DV D C俪 is

c 。
92 84 5 一 9

。

图中横坐标是时间
,

纵坐标是频率
,

用字母 A 一 N

将音 色变化的关健点和乐谱中的音符位里对应起来
。

从中可以看 出每个音符的泛音分布和颇音频

率
、

振幅的 变化
。

将情绪逐渐稳定下来
。

在呢音上的 L 一 M 的进行再次积累了一定的紧张度
,

并在随后的 d 音上悄然

散去
。

总的说来
,

音色会随着旋律的上攀
、

和声的紧张而变得明亮 (即高频泛音增多 )
,

颤音的振幅和

频率也会随之增大 ;并且音乐各个层次的细部结构在音色的变化中也会有所反映
,

图 6 中的每一个

音色起伏
,

几乎都能在上述的这些关系中找到根据
。

音色是演奏中一个非常微妙的参数
,

在很多情

况下它的变化并不如图 6 中那么典型
,

不过却对音乐表演的情感表现却起着重要作用
。

4
.

发音方式 ( A川 c曰a廿。 n )

( 1 ) 概述

在音乐表演的各个维度中
,

发音 ( rtA ic 己at ion )主要指的是每个音的起奏 ( a t ta c k )和收奏 ( de
-

c
ay )的方式

。

比如在图 6 中最后一个 d 音从 M 一 N 的消退过程
,

便是一种细腻的收奏方式
:
高频泛

音逐渐淡出
,

音符隐隐飘去
。

类似的
,

在每个音的起奏和收奏过程中
,

也存在着多种可能的变化
,

可

以淡人淡出
,

也可以是强奏强收 ;就音与音的相互关系来说
,

可以是延绵在一起
,

也可以是截然断开

的
。

从这个角度来看
,

各种演奏法便是对几种典型发音方式的规范化约定
。

( 2 ) 演奏法和表情

在音乐表演中
,

形形色色的演奏法为我们表现各种情感
,

起到了不可替代的作用
。

比如断奏

( s

acct
at o)

、

连奏 ( lega
ot )和重音 ( ac c en t) 等

,

有时它们对音乐的情感表现起着决定性的作用
。

举一

个极端的例子
,

如果硬要用 st ac c at 。
来演奏图 6 中的音乐片断

,

那么出来的效果肯定会令人吃惊
。

一般说来
,
st ac c

aot 经常和轻快
、

喜悦等氛围联系在一起
,

le gat
。 主要和抒情

、

忧伤等情境联系在一

起
,

而 。 cc en t 往往和果断
、

激动等情绪联系在一起等等⑤ 。

有研究表明
, s t ac

c

aot 和 le gat
。 和人的步

伐之间存在着很大的共通之处
: 在轻快的跑步时

,

脚和地面短暂接触的时间比率和 sat cc at o 类似
,

而

在走路时 (特别是拖着沮丧的步伐时 )
,

双脚同时接触地面的时间比率
,

和在钢琴上演奏 lega
ot 时两

个键同时按下的时间比率也是接近的⑥ 。

也许
,

若要进一步揭示音乐表演中情感表现的奥秘
,

及其和现实世界之间的联系
,

我们必须要

综合音乐表演的各个维度来研究
。
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二
、

多维演奏参数与情感空间

1
.

音乐表演中的多维情感空间

在前面对各个参数进行独立讨论时
,

已经不可避免的涉及到了它们和情感表现之间的关联性
。

很显然
,

当音乐表演多个维度的参数恰到好处的联合运转起来时
,

一个美妙绝伦的情感虚幻空间便

会随之浮现
。

这时
,

若设想主体意识是一个无边无际的虚构的情感空间
,

艺术中的广义情感是其中

空无而稀薄的尘埃
,

则生活中那些可以用语言描绘的情感便是点缀其中的 日月星辰
。

在此空间中
,

可以为音乐表演构建一套维度体系
:在由乐谱规定的音高和节奏等大致关系的范

围内
,

凡是能对情感的表现造成微妙差异的手段
,

便视为情感空间的一个维度
,

如前面讨论的速度

和节奏的变化
,

音量 (力度 )变化
,

音色变化等等
。

作为补充
,

有时我们也可以通过现实中概念化的

情感 (如 : 悲伤 )
,

来指示大致的情感范围
,

尽管这只是一种不精确的权宜之计
。

这时
,

至少在两重意义上体现了音乐情感的多维空间性
:
其一

,

它是人类无数种彼此区别而又

联系的情感微粒
,

在无边无际的范围内流动和生长的虚幻空间
,

存在于每个从事音乐活动的人的主

观世界之中 ;其二
,

它同时又是一个多种演奏音响 (技术 )参数的数值
,

在其中发生变化和组合的抽

象空间
,

存在于客观世界之中
。

二者之间存在呈规律性的映射关系
。

2
.

演奏蠕虫
—

节奏 一 力度 一 时间的三维可视化模型⑦

( l) 模型简介

在前一部分中已经采用了大量图表来描述演奏参量
,

但基本上都是单维度的
,

往往只能表现情

感运动很小的一个侧面
。

德国音乐学家朗格 ( Jgor 肠 n gn er )不久前想到了一个将音乐表演的两个

最重要的维度 : 节奏和力度放到同一个可视化模型中讨记的方法
。

如图 7 所示
,

这个模型目前已经

被广泛的运用在音乐表情和演奏风格模式识别的研究上⑧ 。

( 2) 拉赫玛尼诺夫
:

练声曲 O p
.

34 第 14 首片断分析

图 7 选用的是一段典型的拉赫玛尼诺夫式的缠绵徘恻的旋律
,

两位小提琴大师的演奏似乎都

体现了这样的特点
,

存在很多的相似性
,

力度上总的趋势都是先增长后消退
,

而速度也是先稍稍向

前运动后再明显放宽
,

1到 3 小节在速度和力度上的变化均较为节制
,

而都把第 5 小节附近作为乐

句的高潮来处理
,

和这段音乐压抑 一 舒展 一 回归的内在属性是一致的
。

两人的不同之处在于
:

帕尔

曼在第 3 小节处为后面的起伏作了更多力度和节奏上的准备
,

并且在第 4 小节处就已经开始了明

显的渐强和放宽
,

而海菲茨则到了第 4 小节的后半部分才开始力度增长
,

并将渐强的趋势保持到第

5 小节的前两拍
。

两人在第 5 小节附近高潮部分的处理也明显各有侧重…… 总的说来
,

帕尔曼的

处理强调了乐曲连贯而一气呵成的歌唱性
,

而海菲茨的演奏则显得更为敏感和强调细部的夸张处

理
,

当然
,

前者宽厚而肉感的揉弦和后者快速而纤细的揉弦
,

以及各自特有的表情滑音
,

都很好的配

合了他们对乐曲情感内涵的表现
。

( 3 ) 演奏蠕虫分析的优点和局限性

演奏蠕虫让我们不再止于用一堆形容词在优秀表演的音响特征边缘
“

作一诗意的漫步
” ,

而很

容易对重要演奏参数的变化和控制产生直观认识
。

它将本来只可意会难以言传的演奏细节
“

图形

化
”

了
,

对我们改进演奏中的盲目状态很有帮助
。

当然
,

这种方法也有一定局限性
:
首先

,

在计算机屏幕或是纸面上
,

同时对三个以上的维度进行

综合分析不大方便 ;其次
,

容易使分析者的注意力过多的集中在演奏参数的变化上
,

而忽视更深层
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图 7拉赫玛尼诺夫
:
练声曲 伽

.

34 第 14 首
,

演奏蠕虫分析
。

演奏者
:

海菲茨 ( eH流 tz )
,

录音版本
: RCA

肠 ld 5
.

09 02 66 177 12 ; 帕尔受( P
e lr
~ )

,

录音版本
:
EM I c als

s ics 一

55 47 5
。

横坐标代表的是每分钟拍节

数
,

纵坐标是力度
,

每一 时刻的节奏和力度均 用一个圆环记录下来
,

这些 国环随时间推移不断增多便形成

了一条包含乐曲全部节奏和力度信息的完整轨述
。

如果再用顺色的深浅和国环的大小来渲 染一 下透视效

果
,

便恰似一条
“
能听得懂音乐的蟋虫

”

从远处优推的爬过来
,

因此这种有关节奏 一 力度 一 时间的三维模

型也被形象的称作
“
演奏蠕虫

”

( eP for mr anc
e
W

o

lnr )
。

次的情感内容 ;且过多的依赖于计算机的使用⑨
,

较难在传统教学模式中推广等
。

蠕虫模型用同样非概念化的方法
,

把广义情感的运动形态再现了出来
,

却难以利用那些生活中

概念化的情感名词 ;而平时的演奏教学还是以语言传授为主的
。

因此
,

从实用的观点来看
,

我们也

许应该勉为其难的为其构建一个概念化的模型
。

3
.

音乐表演中的布伦斯维克透镜模型

( 1) 来 自语言情感表达的启示

有研究表明
:
人类用语言表达情感时使用的听觉特征编码

,

和音乐表演中的编码极为类似 .
。

例如
,

语言表达悲伤时的特征包括慢的语速
、

较弱的声音以及在声音的频谱上高频部分的能量较小

等 ;类似的声学特征
,

也被用来在音乐表演中表达悲伤
,

两者具有密切的共通性和继承性
。

然而
,

语

言情感的声学编码能力基本上是先天的
,

而音乐表演却有着复杂的技巧性
。

也就是说
,

我们首先要

掌握足够的演奏技巧和演奏参数的变化能力
,

然后才能将它们用作听觉编码的手段来表现情感
。

( 2) 由演奏参数进一步概念化后的听觉编码

本文已经逐一讨论了主要演奏参数的基本变化规律
,

这些规律进一步概念化后便成为了音乐

表演中情感表现的听觉编码
。

表 1 是心理学家 Jus h n
等人总结出的 5 种基本情感的听觉编码@ :

有实验表明
,

通过表 1去对情感进行听觉编码
,

并让听众通过对这些提示信息的解码去领会演

奏者的表现意图
,

在很多情况下是非常准确的
。

为此
,

要进一步构建一个模型来进行探讨
。

( 3) 布伦斯维克的透镜模型

心理学家布伦斯维克 ( E
.

B ur n

丽k) 在 19 5 2 年提出的透镜模型
,

原先主要用来研究有机体和

环境的相互作用
,

音乐表演中的透镜模型由布伦斯维克的透镜模型修改而成
。

在图 8 中
,

准确度指

的是表演者的意愿和听众判断之间的比例关系
,

匹配性指的是表演者演奏和听众判断时使用提示
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表 1由演奏提示信息组成的 5 种基本情感的听觉编码

情情感感 由演奏提示信息组成的听觉编码码

快快乐乐 快速
,

小的速度变化
,

断奏的发音
,

大的发音方式变化
,

大音量
,

明亮的音色
,

快速的起奏
,

小的节奏奏

变变变化
,

长音符和短音符之间的长度对比增加
,

音准略微偏高
,

颤音幅度小小

悲悲伤伤 很慢的节奏
,

连奏的发音
,

小的发音方式变化
,

小音量
,

暗淡的音色
,

大的节奏变化
,

长音符和短音音

符符符之间的长度对比减小
,

慢的起奏
,

音准稳定或偏低
,

慢的颤音
,

段落末尾的渐慢
,

乐句的减慢慢

愤愤怒怒 大音量
,

强烈的音色
,

频谱中的噪音
,

快速
,

断奏的发音
,

突然的起奏
,

长音符和短音符之间的长度度

对对对比增加
,

没有渐慢
,

突然的重音
,

加强在音调上不稳定的音
,

渐强
,

乐句的渐快
,

大的颇音幅度度

亲亲切切 慢速
,

慢的起奏
,

小音量
,

小的音量变化
,

连奏的发音
,

温柔的发音
,

适中的节奏变化
,

强烈的颇音
,,

长长长音符和短音符之间的长度对比减小
,

段落末尾的渐慢
,

加强稳定的音符符

害害怕怕 断奏的发音
,

非常小的音量
,

大的音量变化
,

快速
,

大的节奏变化
,

非常大的节奏变化
,

高频丰富的的

音音音色频谱
,

快的
、

浅的
、

不规则的颇音
,

乐句间的中断
,

突然的切分分

信息的相似程度
。

图上标注的数据是由 Ju isl n 在实验中得出的
,

表明情感传达的准确度 ( 87 % )和

匹配度 ( 92 % )相当高
,

即演奏者通过音响可以相当准确的向听众表现某种情感
,

并且表演者和听

众基本上根据相同的演奏提示信息来表现和判断这种情感
。

图 8 中的具体情况可以这样理解
: 表

演者和听众均通过演奏音响中具有的快的节奏
、

宏大的音量
、

强烈的音色
、

断奏的发音等等一系列

共同的特征编码
,

来表现和领会了愤怒的情感
。

可见
,

该模型具有较高的可信度
。

准礴度

斑斑斑斑斑斑斑斑演 过程程程 听众众斑斑演 者者者 裹情握示示示 到断断

愈愈硒硒硒硒硒硒硒硒硒硒

愉愉愉愉愉愉愉愉愉愉愉愉愉愉怒怒愉愉怒怒怒怒怒怒

图 8 音乐表演中情感表现的布伦斯

维克透镜模型

情感空间 演奏参数空间 情感空间
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( 4 ) 透镜模型的优点和局限性

布伦斯维克透镜模型
,

将演奏中情感表现的过程概念化了
,

把演奏者的表现意图
,

和听众的判

断和感受
,

通过可以调控的演奏参数联系了起来
,

将情感的虚幻空间和可度量的演奏参数空间联系

了起来
,

从而实现了情感表现过程中内隐知识的外显化@
,

情感交流的成功与否
,

均可以通过听众

具有直接指导意义的反馈而及时的调整 (比如 : 你在表达悲伤时发音不够连贯等等 )
。

由于这些听

觉提示信息的使用是概率化和部分冗余的
,

即并不强求每个人均使用统一的演奏方式去表现某种

情感
,

因此并不大会约束演奏者的个性
。

正因为以上优点
,

透镜模型具有较好的可操作性
,

基于这

个模型的教学法
,

将在下一部分中涉及
。

当然
,

这个模型的局限性也是明显的
: 乐曲的情感内涵一般不可能明确到可以用一两个形

容词归纳出来
,

因此
,

此模型可实际运用的范围将较为狭隘
。

不过
,

它通过演奏参数透镜
,

将听

众和演奏者的情感空间聚焦和连接起来的思想方法
,

具有启示意义 ;并且对于仍依赖于 口传心

授的音乐表演的教学过程来说
,

特别是在初级教学阶段
,

透镜模型仍不失为具有实用价值的理

论框架之一
。

三
、

音乐表演教学实践中有关情感表现的问题

1
.

音乐表演教学中教授情感表现的传统方法

( l) 模仿法

最典型的模仿法就是老师演奏一句
,

学生模仿一句
。

据说
,

小提琴大师海菲茨上课时从不多说

一句话
,

当他对学生不满意时就敲敲桌子
,

拿起琴给学生拉一遍
,

不行就再拉一遍
,

如此循环
。

应该

说
,

做这种教师的学生真是既令人羡慕又令人同情 ;羡慕的是他们可以频繁的亲耳聆听到一流的演

奏
,

同情的是想在这么完美而天衣无缝的演奏中分辨出教师的真正意图和具体的实现方法
,

是多么

的困难
。

( 2 ) 情感体验法

在教学中采用情感体验法的教师
,

似乎认为只要学生体验到了音乐中的情感
,

便能把它们 自动

的转化为合适的演奏参数
。

而事实上
,

人们对音乐的体验都多少带有个人化的主观色彩
,

且情感空

间中的大部分区域
,

都很难用语言直接来概念化 ;其次
,

体验到了情感并不能保证能够通过音符
,

成

功的把它们表现出来并传递给听众
,

如果演奏者过分的沉浸在情感的狂热中
,

有时反而不容易注意

到真正重要的音响细节
。

( 3 ) 隐喻法

隐喻法
,

本质上是一种高明的情感体验法
。

它的高明之处在于
:避免了将单一的生活情感通过

直 白的语言灌输给学生
,

并强加到音乐中
,

而采用了另一种接近艺术的形式
,

仅仅凭借语言的外壳
,

将音乐中转瞬即逝的情感进行重新编码
,

并通过言外之意表现了出来
。

从另一个角度来说
,

我们对

生活中一些画面的体验
,

除了概念化的判断外
,

还有很多是以无意识的形式存储在脑海 中的
,

而隐

喻法
,

恰恰把这些体验激活了
。

据说
,

林耀基在指导学生演奏弗朗克小提琴奏鸣曲第一乐章开头时
,

曾这样启发学生 (图 9 ) :

如果一定要用语言来教授艺术内涵的话
,

这种
“

诗一般的隐喻
”

应是首选途径
。

但其局限性也

是存在的
,

例如隐喻依赖于演奏者对所用词语和画面的个人经验
,

或多或少存在个体差异
,

所以隐

喻法产生的效果有时难以预料
。
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图 9 弗朗克
:
A 大调 小提琴奏鸣曲。

2
.

甚于透镜模型的认知反馈法⑧

( l) 认知反馈法的提出

前面介绍的几种传统教学方法
,

在一定范 围内都有其用武之地
,

但均存在几个共 同的

问题
;

首先
,

均没有很好的将音乐的虚幻情感空间和演奏参数空间联系起来
。

模仿法有点不负

责任的让学生从示范中自己 去寻找演奏参数的变化方式
。

而其他两种方法都倾 向于关注音

乐情感内涵的理解过程
,

而不能让演奏者 明确 的知道该如何用技术的手段来实现
。

其次
,

基

本上都不包含认知反馈
。

当教师歇斯底里的向学生灌输情感时
,

或是简单的呵斥一句
“

你为

什么不把表情加进去 !
”

时
,

均是一种单方面的行为
,

学生根本不知道该如何去实现教师的意

图
。

这种基本上不包含反馈 的教学过程
,

使教学效果过多的依赖于一些偶然的因素
。

再次
,

主观性太强
。

在这些教学方式中
,

教师仿佛成了独掌艺术趣味的最后仲裁者
,

而这在很多情

况下都是值得怀疑的
。

第二部分中谈到的透镜模型
,

将演奏者和听众的情感虚幻空间
,

通过演奏参数透镜紧密的联系

了起来
。

如果利用这种模型在听众 (包括教师或学生自己 )和演奏者 (学生 )之间
,

建立一种畅通而

又明晰的认知反馈 ( oC gn iit ve eF ed b ac k
,

l简称 C F )B 渠道
,

那么音乐表演的教学过程
,

特别是一些初

级阶段的基础教学过程
,

将会有很大的改观
。

( 2 ) 认知反馈法 ( C FB )的典型教学过程

典型的 C FB 教学方法分为三个阶段
:

a) 演奏者表演
、

分析和听众判断阶段
。

演奏者演奏一首乐曲表达某一种情感
,

并被录制下来

分析声学方面的特性
,

客观的得出表演提示信息的一些参数 (音量
、

节奏… … ) (见表 1 )
。

在现场

聆听的听众也对演奏者的表演
,

进行听众提示信息的数值化的评价
,

即他们根据什么特征 (快的节

奏
,

洪大的音量… … )
,

得出了什么样的结论 (悲伤
,

愤怒
·

一 )
。

b ) 演奏者接收反馈信息阶段
。

演奏者接收反馈信息的范围包括
:表演者提示信息使用

、

听众

提示信息的使用
、

以及这两方面的匹配程度的数据分析和一些描述性的指导
,

比如 : “

你在悲伤的

表情下使用了断奏
,

但是听众是把悲伤和连奏联系在一起的
。

所以你需要把悲伤演奏得连贯一

些
。 ”

等
c ) 验证效果阶段

。

演奏者根据这些具体的反馈
,

通过一定的时间改进了自己的演奏后
,

再次

进行第一个阶段的任务
。

有实验证明
,

只需一次 CBF 的循环就能够使学习效果提高至少 20 %

以上
。

本文提到的演奏蠕虫分析可以作为声学分析的方法之一
。

当然
,

这种教学模式并不一定非
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要依赖于专门的软件和计算机
,

只要在教学过程中贯彻了 C FB 的观念
,

便会有所帮助
。

例如 :
让

一组学生来演奏某一首作品
,

并向另一组作为听众的学生表现一系列情感
,

接着运用提示信息

列表 (表 l) 进行一次讨论
,

强化出其中一些成功表演的原因所在
,

即用规范化的演奏提示信息

语言
,

来描述成功表演的音响细节
。

当然
,

答案是不会唯一的
,

这样更可以使学生懂得表现情感

的多种方式
。

( 3) 音乐表情教学的基础教学阶段

在音乐表演中
,

若提到技能的基础教学
,

不管是谁
,

总能报出一大堆教学内容
:
音阶

、

琶音… …

但提到音乐表情的基础教学
,

除了在具体的曲目中现学现卖外
,

缺乏成体系的教学内容
。

而本文的

论述
,

证明了音乐中的情感虽难以用语言概括
,

但却可以用维度来衡量 ; 音乐表演中情感表现的基

本维度和手段
,

在音乐作品中有其一般的变化规律
,

并且音乐表演中情感表现的奥秘所在
,

便在于

这些演奏参数呈系统化的联合偏离和回归
。

于是
,

对于大部分天赋一般的学习者来说
,

这些总结出来的规律便可以作为他们表情学习的人

门教材
。

比如
: 学生可以在音乐作品中寻找演奏参数变化来作为表情手段的例子

,

然后通过在乐器

上的实验来理解这些规律 ;随后
,

可以用正规的 C FB 法和透镜模型 (在老师和同学的配合下 )
,

彻底

的学习一遍表 1 中列出的 5 种基本情感的听觉编码
。

也许
,

这些学习者一开始不得不在清醒的意

识下使用这些提示信息
,

觉得很别扭 ;但很快这些提示信息和情感之间的联系
,

便有可能被表演者

逐渐吸收和内在化
,

在将来的更广泛的演奏中
,

就可能不再需要这种有意识的控制而挥洒 自

如了
。

3
.

贝多芬 : D 大调小提琴协奏曲 OP
.

61 片断教学案例分析L

( l) 情感隐喻的形成

这段音乐紧接展开部高潮
,

是返回再现部的段落
。

从 3 31 小节一开始
,

便好像无助的坠人了一

个痛苦的深渊
,

充满了矛盾的渴望
,

特别是在 345 小节
,

乐队中开始出现 D 大调的属持续音 (主要

在铜管和定音鼓声部 )后
,

在一片如生死轮回般冷冰冰的永恒背景下主人公 (独奏者 ) 的这种渴望

甚至是绝望的感觉便更加明显
。

如果我们把目光进一步聚焦到 3 31 一 347 这 17 小节内
,

应该能够

感受到
,

作曲家试图通过旋律 的形态变化 (询问语气
,

叹息语气 )
、

旋律低点和高点位置的升降

( g
, 一 C , 一 卜a , 一 ` e , 一 卜

矿少b
,

) ;节奏型的松紧变化 (八分音符
,

八分音符三连音
,

带回音的符点八分

音符
,

十六分音符 ) ; 以及调性运动 ( g 小调 少 E大调 一 d 小调 ;) 和声变换 (在调内主要是主 一 属进

行 )等等作曲手法的维度
,

希望表演者在演奏这些音符时
,

通过多种演奏参数的联合变化和控制
,

向听众表现一些接近于图 10 一 B 乐谱上所标隐喻的情感内涵
。

( 2 ) 由情感隐喻向演奏参数的转化

如图 10 一 A 所示
,

两位演奏者采用了相似的演奏参数变化策略去表现这些内涵
:

a) 速度
: 首先

,

在宏观速度上
,

为了表现这段音乐总的歌唱性氛围
,

两位演奏者均采用了接近

行板 ( A dn an et
,

奥依斯特拉赫
:
J

二
72

.

2
,

学习者 I : 习
= 74

.

8) 的演奏速度
,

和贝多芬标明的这个

乐章 llA
e

gor 的总的速度发生了较大偏移
。

其次
,

微观的速度变化也相当丰富
,

几乎在每分钟 60
-

80 拍的范围内发生频繁波动
。

具体的说来
,

每一个完整的乐句基本上都遵循着快
一
慢

一
快的变化

规律 : 在每一句向上攀爬的开始
,

总要先鼓足勇气有一个加速的过程
,

而到了那些满怀疑团
、

无奈叹

息或是充满希望和憧憬的顶端时
,

便要不同程度的多缠绵和犹豫一会
。

b) 力度
: 两位演奏者在演奏这段充满压抑和挣扎的音乐时

,

总的力度均较为克制
,

大体上在
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幸梦
图 0 1~ A 贝多芬

:
D 大调小提琴

协奏曲 御
.

6 1
,

33 1 一 34 7 小节
,

速

度 一 力度 一 音 色独 立 维度分析
。

采用了奥伊斯特拉赫 ( 版本
: EM I

C DM 7 6926 1 2 )和某学习者 I 的

录音进行比较
口

( 3 ) 比较和修正

在前面的论述中
:翼嚣絮嚣

的关键在于演奏参数呈系统化的联合偏“ ” 回归
,

仅仅单-
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的炮制出某些演奏维度的特征
,

加以简单的组合
,

并不能再现出美妙而逼真的情感空间
: 如果仅从

图 10 一 A 来看
,

学习者 I 和奥伊斯特拉赫的各个演奏参数非常接近
,

但若将力度和速度两个维度组

合起来 (蠕虫分析 )
,

便产生了很大的差异
,

两者在听觉上的差别也就更加明显了
。

这一点说明
:演

奏参数空间中的各个维度具有紧密联系
、

不可分割的相对性
。

通过图 10 一 A 和图 10 一 B 可以看出
,

学习者 I 比起奥伊斯特拉赫的一些明显的不足之处
:

首先
,

力度变化的层次显得较为随意而不够节制
,

并且缺乏高瞻远瞩的逻辑性
,

比如在 337 小

节处就过早的到达了力度的最大值
,

没有为后面更重要的起伏做好必要的保留等等
。

其次
,

速度和力度的变化过程不够平滑
,

两者配合的比例也不太好
。

仅从图 10 一 B 两者的演奏

蠕虫做直观的对比便可以看出
,

奥伊斯特拉赫的蠕虫要显得优雅而美观得多
:

从 3 31 小节到 3 37 小

节通过三次恰到好处的力度
一速度的联合盘旋上升

,

到达了第一个制高点
,

并在随后的两小节稍稍

曲折回落和保留
。

接着从 340 到 345 小节又开始了另一个回合的盘旋上升过程
,

从力度
一 速度变

化的形态上看来
,

比起前一个回合有了更大的戏剧性和紧张度 (蠕动半径在缩小
,

而坡度在增大 )
,

但却仍显得非常从容
,

在变化细节上依然可圈可点 (比如在 3 43 到 3 44 小节回落和上升过程交界处

图 10 一 B 贝 多芬
:
D 大调

小提琴协奏曲 O P
.

6 1
,

33 1 -

34 7 小节
,

乐语 隐喻和演 奏

蠕虫分析
。

乐谱上标注的文

字
,

便是一种对学习者可能

有所帮助 的隐喻提示
。

由于

乐曲片断较长
,

在蠕 虫分析

中使用 了分段显示 的 方式
,

对两位演奏者的蠕虫
,

均从

A 点切开
,

分 331 小 节 一 A

点
、

A 点 一 347 小 节 两次显

示
。

关于蠕虫分析可参见图

7 的提示
。
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的那一点点羞涩的犹豫 )
。

相比之下
,

学习者 I的蠕虫便显然不够老辣
,

显得莽撞而缺乏修养
,

有时

还过多的借助单一的力度变化来表现激动 (如从 A 到 3 41 小节附近 )
,

直来直去
,

破坏了音乐整体

的美感
。

总的说来
,

学习者 I 通过情感隐喻已经基本理解了音乐的内涵
,

但在表达上还存在着很多细节

上的不足
。

概括起来
,

便是在力度和速度等参数的变化上缺乏长远的规划和设计
,

显得过于冲动和

不够含蓄
,

从而破坏了这段音乐整体的安静氛围
,

似乎也有悖于
“

在古典主义框架中容纳进浪漫主

义精神
”

的原则
。

最终得出这些体现情感内涵并直接针对演奏参数的结论
,

是认知反馈的意义所在
。

也许
,

在平

时的教学过程中
,

不太可能通过繁琐的图示化过程来分析各个演奏参数
,

但教师在熟谙这些参数变

化的一般规律的基础上
,

在和学生一起分析和比较平时的演奏录音时
,

大体上还是应该能够给出接

近于上述分析的反馈信息
。

相信学习者通过教师精辟的情感隐喻理解了音乐的内涵
,

经过多次包

含认知反馈的学习过程后
,

应该能够在音乐表情的学习上取得显著的进步
,

最终便有可能独立的根

据不同的音乐
,

自动的通过逐渐内在化了的演奏参数的变化和控制能力
,

构建出一个个精美而充满

个性化的情感空间
。

结 论

从较高层次上来看
,

本文主要在致力于缓解音乐情感的非概念性和音乐表演教学过程的

概念性之间的矛盾
。

音乐中的情感 内涵就其本性来说
,

确实具有难 以言传的特点
,

但既然平

时的教学活动主要还是依赖于口头的传授
,

那么就不得不设法通过主观情感体验的客观化策

略来化解这对矛盾
:

音乐表演中情感表现的实质
,

在于多种演奏参数呈系统化的联合偏离和

回归 ;科学的音乐表演教学过程
,

应包含客观反映音乐作品的情感内涵
、

并直接针对各个演奏

参数的认知反馈
。

由于篇幅所限
,

本文基本上是沿着一条主要线索
,

根据最一般的情况来讨论
,

在很多方面没能

得以充分的展开
。

不过
,

相信将来在对这个理论框架进行不断扩展和修正的过程中
,

有关音乐表演

中情感表现的问题
,

一定会得到更加全面而深人的认识。 。

注释
:

① 见参考文献 1
,

第 2 05 页
。

② 见参考文故 2
。

③ 这接近于卡萨尔斯所说的用力度变化斌予旋律线条表现形式的
“

彩虹
” ,

见参考文献 3
,

第 25 页
。

④ 见参考文献 l
,

第 20 7 页
。

⑤ 周海宏在其《音乐与其表现的世界》 ( 中央音乐学院出版社
,

20( 抖 )一 书中对速度
、

发音等因素和人的感受体

验之间的联系有详尽的研究
。

⑥ 见参考丈献 4
。

⑦ 见参考文献 5
。

⑧ 每一个演奏家的独特演奏表情风格
,

在演奏蠕虫上会反映为一 些在统计学意义上显示 出的独特 图案

模式
,

下 图便被认为是一个典型 的霍洛维茨 ( vi ad i m i r H
o or w it :

)模式
,

关 于这方 面的研究
,

可见参考文

献 6
。

⑨ 首先要从音频信号中采样分离出相应的声学参数 (速度
、

音量 )
,

然后 用
“ 。
ve lar p iP ng Gau ss i an id st ibr iut on

s ’ ,
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泌 毖 团 位 研 肠 8 6川 2 7

T n e职 吻 nl

等算法
,

对这些原始数据进行平滑化处理
,

最后将处理过的数据序列通过绘图程序 (本文采用 M ac or m ed ia

lF as h 的 A ot io ns
c ir tP )合成显示

,

这些步骤在图 10 中有所体现
,

详细的方法见参考文献 7
。

L 见参考文献 8
。

L 见参考文献 9
。

L 见参考文献 10
。

L 杨宝智
:

《谈林耀基教学中小提琴作品的艺术表达问题》
,

载《中央音乐学院学报》
,

1卯 1 年第 1期
,

第肠
一
71 页

。

L 见参考文蔽 1 1
,

第 13 章
: F e e

db
a e

k l
e a nr in g of m u s i e a l e x p er s s iv i t y

·

L 这一节部分 内容曾在
“

论练琴的科学
”

( 参考文献 12 ) 中使用过
。

L 这方面的研究成果对计算机音乐制作
、

自动音乐演奏等领域也有一定应用价值
。
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