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勃拉姆斯交响曲中的“主题贯串”及第一交响曲两个前奏的“资源库”意义 

     内容提要：文章通过对勃拉姆斯《第一交响曲》中两个前奏及其所含多种素材的详细分析，以及它们在《第一交响

曲》中起到的“指令性”作用，证明勃拉姆斯交响曲中广泛存在的“主题贯串”现象，并以之作为勃拉姆斯交响曲能够被

视作一个关联性整体的有力证据。  
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引    言 

  一般意义上的“音乐主题”，是指音乐作品中那些意义突出，性格鲜明，表现力强和可塑性大的重要组成部分。完整

的主题(含其中的片断或各种特征)，将广泛和多样化地出现在作品之中而成为各层次的构成基础或各阶段的发展依据。这

是因为，一部音乐作品的主题，凝聚了其中最重要的素材，概括了音乐最核心的本质，体现了作品最根本的构思。因此可

以认为，主题能对音乐发展发出明确而具体的“指令”；而一部作品的后续发展及结构形成，也必将在主题的指令下进

行。交响-奏鸣套曲也不例外：那些真正具有“特征”而不断发出“指令”的主题，不仅会作用于其中相对独立的单个乐

章，对于整部套曲也可能产生“指令性”作用。由此，通过“主题关联”实现“内在形式统一”。 

  当代“主题法”的研究成果和“主题统一学说”的理论告诉人们，“主题关联”作为一种有效的技术手段，在交响曲

的发生发展过程中，有着多种多样的运用方式，它们使作品获得的统一程度也不尽相同。如在交响曲发轫之初的“古组

曲”中，“主题贯串”常表现为各乐章主题音调的相同或相似①；而在海顿以后的交响曲中，主题设计中常常包含着可供

发展的短小动机，它们以“贯串”的方式出现在音乐的不同段落(甚至出现在不同的乐章)，增强了套曲的统一性。在贝多

芬的套曲中，“主题贯串”更成为使作品产生“关联”并形成“整体”的重要手法②；李斯特交响诗中的“主题变形”，

更是把所有段落都统一在同一主题及其变化之中。 

  就勃拉姆斯交响曲来看，所谓的“主题贯串”不仅出现在单部交响曲中，而且出现在不同交响曲中。分析结果表明，

勃拉姆斯四部交响曲中的主题或材料贯串，不仅反映出勃拉姆斯交响音乐语言和风格的统一，证明了勃拉姆斯精心挑选和

千锤百炼所得的每一种材料、甚至包括那些“最小的音调萌芽，全都放射出一往直前和有扩展能力的光彩”[1]，还表明勃

拉姆斯所设计的那些像“细胞”或“遗传基因”一般的主题，不仅像繁星撒满碧天般地触目皆是(例如《第三交响曲》，由

“F-A-F”三音构成的动机，在总长仅224小节的第一乐章中就出现了60次之多)，而且还像有机体那样，被编织入每个阶

段、每个层次或每个声部中(为此，主张“强化主题一致性”的勋伯格，也不得不宣称他的“十二音—序列”技法，和勃拉

姆斯《第四交响曲》第一乐章的主题法，具有不可分割的渊源关系)。等等一切，不仅从“可能”而是在“事实”、不仅从

“观念”而是在“结果”上表明，勃拉姆斯的四部交响曲已被其“主题贯串”或“材料关联”结成一种有机性整体。 

关于《第一交响曲》的两个前奏 

  勃拉姆斯的交响音乐，被视为交响音乐历史上的“重镇”[2]。而他的《第一交响曲》(Op.68，1776年完成)，是经

过了长达十数年反复推敲、在他43岁时才得以完成的。因此有理由认为，《第一交响曲》，是勃拉姆斯在交响音乐领域里

长期思考、谨慎下笔而精雕细刻的结果。其中特别引人注意的，是在勃拉姆斯的四部交响曲共16个乐章中，唯《第一交响

曲》的一、四两章，各使用了一个大型的慢速前奏。对此，有以下几点值得注意： 

  第一，在交响曲第一乐章前使用较大规模的“慢速前奏”，是海顿受“狂飙运动”影响的一种产物，它以“慢速”与

“小调”特性，与随后乐章的“快板”和“大调”形成强烈对比，因此而被视作浪漫主义的先声。在他之后，贝多芬使用

的大型前奏，已不像海顿那样是为了“显出某种风格”、而是为了作品构思和表现需要(如《第九交响曲》的终曲)，这样

就把海顿的“风格性前奏”，更易为“标题性前奏”。与海顿和贝多芬传统相比，勃拉姆斯的前奏仍保持了某种风格性特

征和“悲剧性”色调，并有力地烘托出随后乐章；而另一方面，勃拉姆斯的前奏显而易见地有着更宏大的规模、更复杂的

结构和更丰富的材料内涵。 

  第二，勃拉姆斯的《第一交响曲》，是他面对贝多芬的伟岸身影、以“语不惊人死不休”的气慨、经过长达十数年反

复推敲、在他43岁时才得以完成的；而这一大型前奏，又是勃拉姆斯几经取舍、反复推敲、直至整部作品完成之后才最终
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决定添加上去的[3]。因此有理由认为，被冯·彪罗称为“贝多芬第十”的《第一交响曲》，是勃拉姆斯在交响音乐领域里

长期思考、谨慎下笔而初试牛刀的结果；作为一气而成的四部交响曲的开篇，勃拉姆斯将一个“规模宏大”而“材料丰

富”的前奏置放在他“深思熟虑”的“重要开篇”之前，自然是刻意为之而用意深远的；况且在四部交响曲的快板乐章中

使用大型前奏，仅见于《第一交响曲》第一乐章！ 

  第三，勃拉姆斯在《第一交响曲》的末乐章前也使用了一个“悲剧性”的大型前奏，且这两个前奏使用的材料类型均

达8种之多！这种处理，不仅使《第一交响曲》首尾呼应，使其整体结构获得了“双重中心”，而且，使两个前奏分别成为

一、四乐章的“能源基地”和主题材料的“资源库”。 

关于第一乐章的前奏 

  这个前奏长37小节，按曲式学的一般规则，可将它们分为“9+15+13”的三个段落。由于其内部的材料种类多而性质

差异大，可视为无再现的“多段式”；但又由于25-29小节处有局部材料的再现，又显示出一定的“三部性”意味。 

  例1：《第一交响曲》第一乐章前奏第1段缩谱 

  从第一段(见例1)中可以看到，那里以对位的方式呈现了三种素材，且各自的形态独立，彼此的表情不同。第一种是由

第Ⅰ、Ⅱ小提琴和大提琴用三个八度奏出的半音上行的“三音音型”(素材①)；第二种是由木管组和中提琴奏出的“平行

三度”下行(素材②)；第三种是由定音鼓、低音大管和低音大提琴在主长音上，以震耳欲聋的音响长时间奏出的一个与贝

多芬“命运”动机相似的“三连音音型”(素材③)。 

  三种素材以对位方式呈现，都用强劲的力度(f)演奏，使三者听起来势均力敌、难分主次，整个音响也显得“浑然一

片”而带来“混沌”的效果，有效地营造出强烈的悲剧色彩；半音化的“三音音型”也因此被赋予了某种“象征”意义，

即那种在恶劣境况下、虽“艰难”却“不屈不挠”地“抗争”的特性。 

  从上三种素材的“所处位置”和“组织方式”上看：“三连音音型”以长音方式出现在低声部；“平行三度”似乎是

半音上行“三音音型”的“倒影”(这种“倒影”，亦隐伏在这一段落后半的小提琴声部音型化的旋律之中[见第5-8小

节])，且当它到达第3小节后半时，便转化为“伴奏式”的音型进行；而处于“旋律声部”的“三音音型”初现之后，则引

伸出一条长大的旋律，而“半音上行”作为一种特征，在这条长大旋律中又有两次变化再现(第3-4小节和第8-9小节)。也

就是说，“三音音型”不仅频繁再现，同时又以“变型”的方式与其它材料相关联。因此，它在一定程度上成为了这段音

乐的“材料核心”。 

  例2：《第一交响曲》第一乐章前奏第2段缩谱 



  前奏的第二段(10-24小节，见例2)可分出“4+8+5”关系的三个乐句，其中，前两个乐句为并行关系，后两个乐句为

重叠关系。在整个段落中，先后出现了3种新素材： 

  一个是下行“大跳”的减七度音型(素材④)，它紧接在“级进”材料之后出现，显得“醒目”而“独立”。而这种表

情极为夸张的旋律进行，是在浪漫主义时期的特征语汇，尤其是它们出现在第一段之后，在第一段的“悲壮”与“艰难抗

争”的表情衬托下，加上木管音色的弱力度(P)演奏，就像柴可夫斯基的《曼弗列德交响诗》和马勒的《第五交响曲》那

样，有如是面对无情现实发出的深重“叹息”。此外，它又在弦乐组变为三连音音型，则使人感到了那难以平复的“心

跳”。 

  随后出现的一个是带有辅助音特点的音型(素材⑤)，隐含在其中的半音关系，在材料上与“三音音型”有一定的联系

(值得一提的是，在前段那个唯一的“”小节中，与“三音音型”形成对位的“平行三度”变为了“平行六度”[见例1]，

就在这一小节中，曾首次出现过一个“辅助音”进行，但并不引人注意，结合第二段中的“辅助音音型”来看，可看作一

种先现)。再从和声调性上看，这个材料处于c小调的Ⅱ7上，与之前“叹息”音调上的ⅶ7-，形成了浪漫主义和声中常见的

“隐退终止”，同时又以“突变”的方式转至G大调，与“叹息”音调处的c小调形成“极音关系”，从而导致强烈的色彩

对比。再从表现意义上来看，“辅助音音型”在合唱式织体的作用下，既有“圣咏”般的“崇高”气质，又使人感到为寻

求精神支持而虔诚“祈祷”的表情特性，它们构成了这一段落的第1个乐句(第10-13小节)。当第2乐句(14-21小节)用

“祈祷”音调在高四度的f小调上并行进入之后，再次使用“隐退终止”与“极音调性”(f:ⅶ7-→ II7 = G:Ⅴ7)。经过两

小节具有连接意味的“下行进行”(似乎又是素材⑧的先现[见例7])之后，重叠进入下一乐句。 

  在第3乐句(第21-25小节)里，出现了一个将八度分解为“六度+三度”的“跳进”音型(素材⑥)。它“不断重复”，

并以“密度加大”、“音区提高”和“力度渐强”的方式使情绪不断增长。值得注意的是，在前奏的开端处，由“三音音

型”引发的“勃拉姆斯式”旋律的第二乐句中，包含着一些“音符时值较短”和“音程跨度较大”的“逆分音型”，虽然

它们很容易被人简单地看作“旋律加花”或“音型化处理”，但它们亦具有“八度分解”的特点。实际上，它们显示了

“勃拉姆斯式旋律”的重要特征(即德奥音乐中常见、亦是勃拉姆斯常用的六度进行，可称之为“勃拉姆斯六度”)。换言

之，“八度分解”音型在音乐的开始是以“隐蔽”状态呈现的，之后被勃拉姆斯“用其精湛的展开技巧，制造成极具特征

的杰作”[4]，直到它以“前景”状态直接在第21小节呈现后，才显示出真实面貌：这个音型将构成第一乐章奏鸣曲式主

部主题，并将在四部交响曲中，起到独特的结构性作用。 

  例3：《第一交响曲》第一乐章前奏第3段缩谱 



  在前奏的第三个段落(第25-38小节，见例7)中，“三度下行”和“三连音音型”构成了此段的第1乐句(第25-29小

节)。和第一段落相比(见例5)，它们被整体提高了五度，力度较前也更为强劲(ff →sf )，另外，定音鼓声部的“三连音音

型”变成了更为激烈的“滚奏音型”，由此使前奏的这一段落渲染出更为浓烈的“悲壮感”和更加强烈的“戏剧性”。 

  随后全奏突然消失，仅剩一支双簧管以弱力度奏出一个含有“离心式”音型(素材⑦)和“连续下行”音型(素材⑧)的旋

律，并引导出这一段落的第2乐句(第30-38小节)。值得注意的是：“离心式”音型的起始三音具有“辅助音”特点，与素

材⑤相关联，它随后向上扩展，引出了“连续下行”音型，因此，这一素材又具有“承接”或“转换”作用。再看“连续

下行”音型，其中包含的“七和弦骨架”像是“叹息”音调的填充。另外，在这一段落的第2乐句中，“三度下行”音型也

出现在大管和圆号声部，形成柔和的伴奏。这一乐句，一反前奏开端时的“混沌”和“悲壮”，以清淡的声部配置，使序

奏在“静寂”而“崇高”的表情中结束。 

  上述表明，勃拉姆斯在《第一交响曲》第一乐章的前奏中，以精湛的技术将8种形态各异且各具表情的材料有机结合起

来，在不影响“轮廓清晰”的前提下使前奏的结构“自成一体”。仅从《第一交响曲》来看，这一前奏不仅奠定了“悲

壮”与“斗争”的双重情绪，而且将各种材料渗透到音乐的各阶段和各层次中，尤其是最具“核心”意义的“三音音型”

及其“半音进行”，不仅将包含在随后乐章的所有重要主题之中，并将在整部交响曲中成为一种随处可见的标志性材料，

从而对整部交响曲产生了“指令”和“凝聚”作用。见以下各例。 

  例4·a：《第一交响曲》第一乐章主部主题 

  例4·b：《第一交响曲》第一乐章副部主题 



  例4·c：《第一交响曲》第一乐章结束部主题 

  例4·d：《第一交响曲》第二乐章呈示部主题 

  例4·e：《第一交响曲》第三乐章呈示部中段主题 

关于第四乐章的前奏 

  虽然这个前奏直接隶属于第四乐章，但它作为《第一交响曲》的组成部分之一，与第一乐章的前奏具有多方面的关

联，它们相互呼应着，共同作用于《第一交响曲》。从材料关系上看，第四乐章前奏中的诸种材料也像第一乐章的前奏那

样，既形态各异又各具表情。在此仅以第四乐章前奏的开端为例加以说明。 

  例5：《第一交响曲》第四乐章前奏第1-5小节 

  从上例能够明显看出，起始3小节，与第一乐章前奏的开端极为相似(比较例5)。具体来说，它们以相似的声部配置和

同样的对位方式，呈现出三种相似或相关联的素材：在第Ⅰ、Ⅱ小提琴声部，原第一乐章前奏中呈现半音上行的“三音音

型”，这里在保持半音关系但变为“辅助音音型”(素材⑴，这种“辅助音音型”也在第一乐章前奏中多次出现)，它醒目

地出现在第2小节，而第3小节是这种“辅助音音型”的减半；再看木管声部，是第一乐章前奏“三度下行”在这里的再

现；而低音声部，两个前奏的素材有所不同，第一乐章前奏是“命运低音”，第四乐章前奏则是主音到属音的“级进下

行”，但是，第四乐章中的“级进下行”在到达属音后便以长音持续，又使两者在一定程度上关联起来。随后的两小节为

前乐节的分裂。还需说明的是，在第一乐章前奏的诸多材料中，半音上行的“三音音型”具有重要的“核心”意义，且将

对整部交响曲产生“指令”作用；但从第四乐章的音乐看，当“三音音型”被第四乐章前奏起始的“辅助音音型”取代



后，后者又成了第四乐章中更具“核心”意义的重要素材。见以下各例。 

  例6·a：《第一交响曲》第四乐章主部主题 

  例6·b：《第一交响曲》第四乐章连接部主题 

  例6·c：《第一交响曲》第四乐章再现部高潮段落 

  例6·d：《第一交响曲》第四乐章结束(全章最高潮) 

________________

    ①例如，早在1617年莱比锡出版的约翰·赫曼·沙因所作的《音乐的宴飨》中的一套组曲，各舞曲的主题间就有这种有机

的音乐联系(参见格劳特：《西方音乐史》，第363页)。 

    ②特别是贝多芬惯用的主题动机“传导”技术，通过这种方式，从一种动机“传递”直至“引导”出另一种动机，最后

到达与初始时截然不同的状态，进而使套曲的形成过程变为一种关于主题贯串的线性化逻辑过程。 

    

作者附言：本文是作者毕业论文《作为关联性整体的勃拉姆斯交响曲》的节选，导师：彭志敏教授。 
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