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贝多芬《庄严弥撒》中的
仿古与象征手法

贝多芬的《庄严弥撒》是作曲家晚年创作的
唯一一部大型的宗教音乐作品。为了创作它，贝
多芬经历了将近四年的艰苦劳作，终于完成了

自己一生中“最伟大的杰作”①。２０世纪 ５０年代
以来，西方研究者对这部作品的关注度不断增

加。人们竞相讨论这部作品的伟大之处，其中一
个重点就是对《庄严弥撒》创作手法的分析和探
究。德国音乐学家沃伦·科肯德尔 （Ｗａｒｒｅｎ
Ｋｉｒｋｅｎｄａｌｅ）在他的论文 《通往贝多芬 〈庄严弥
撒〉古老观念的新途径》（１９７０）中指出，“今天，
我们发现贝多芬不仅把传统的思想保持到相当

的高度，还把更多古老的、被掩埋的传统加以恢
复，并且运用无与伦比的自由的、个性化的语言
塑造出属于贝多芬所处时代的音乐形式。”②科
肯德尔向人们表明，贝多芬在《庄严弥撒》中不

仅批判性地继承了古典主义的弥撒创作风格，

还表现出对更加久远的弥撒音乐传统的强烈

兴趣。这种兴趣一方面来自于作曲家晚年对古
代音乐文献的关注，另一方面也与他在弥撒领

域怀有的创作抱负有关。为了创作具有总结意
义的“真正的教堂音乐”，贝多芬需要在对古代
弥撒创作成就的学习和借鉴中汲取滋养，使自

己在创作《庄严弥撒》时具备更加深厚的宗教内
涵和历史积淀。与此同时，贝多芬非常注重对
巴罗克时期音乐象征手法的挖掘和应用，使他

在具体创作中能够超越时代与风格的限制，达

到对个人宗教思想的自由表达。贝多芬在创作
《庄严弥撒》时对历史风格的继承和应用久以成
为研究者们的共识，然而，集中针对这个问题加

以分析性研究的文章却相当少见。③笔者希望

① 贝多芬在个人书信中曾经两次提到《庄严弥撒》是他创作的“最伟大的作品”。１８２１年 １１月 １３日，贝多芬致信柏林出版

商阿道夫·马丁·施莱辛格，其中提到“我借此机会向你介绍你所打问的弥撒的主题。这是我最伟大的作品之一，如果你打算出

版的话，我可能会让你拥有它。”另一封信是贝多芬于 １８２２年 ６月 ５日寄给莱比锡出版商卡尔·弗里德利希·彼得斯的。“我所

创作的最伟大的作品是一部包括合唱、四声部独唱和大型管弦乐队的大型弥撒。”两封信参见 Ｅｍｉｌｙ Ａｎｄｅｒｓｏｎ Ｔｈｅ Ｌｅｔｔｅｒｓ ｏｆ

Ｂｅｅｔｈｏｖｅｎ （Ｖｏｌ． ＩＩ） Ｍａｃｍｉｌｌａｎ Ｐｒｅｓｓ （Ｌｏｎｄｏｎ １９６１），信件编号：１０６０、１０７９。

② 参见 Ｗａｒｒｅｎ Ｋｉｒｋｅｎｄａｌｅ  “Ｎｅｗ Ｒｏａｄｓ ｔｏ Ｏｌｄ Ｉｄｅａｓ ｉｎ Ｂｅｅｔｈｏｖｅｎ’ｓ Ｍｉｓｓａ Ｓｏｌｅｍｎｉｓ” ｉｎ Ｔｈｅ Ｃｒｅａｔｉｖｅ Ｗｏｒｌｄ ｏｆ Ｂｅｅｔｈｏｖｅｎ 

ｅｄ ．Ｐ ．Ｈ． Ｌａｎｇ （Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ  １９７１） 第 １６４页。

③ 在这个方面为数不多的研究论文包括：Ｗａｒｒｅｎ Ｋｉｒｋｅｎｄａｌｅ “Ｎｅｗ Ｒｏａｄｓ ｔｏ Ｏｌｄ Ｉｄｅａｓ ｉｎ Ｂｅｅｔｈｏｖｅｎ’ｓ Ｍｉｓｓａ Ｓｏｌｅｍｎｉｓ”（１９７１）；

Ｗｉｌｌｉａｍ Ｋｉｎｄｅｒｍａｎ“Ｂｅｅｔｈｏｖｅｎ’ｓ Ｓｙｍｂｏｌ ｆｏｒ ｔｈｅ Ｄｅｉｔｙ ｉｎ ｔｈｅ Ｍｉｓｓａ Ｓｏｌｅｍｎｉｓ ａｎｄ ｔｈｅ Ｎｉｎｔｈ Ｓｙｍｐｈｏｎｙ” １９ｔｈ Ｃｅｎｔｕｒｙ Ｍｕｓｉｃ ９ （１９８５—６）；

Ｂｉｒｇｉｔ Ｌｏｄｅｓ“Ｗｈｅｎ Ｉ ｔｒｙｎｏｗ ａｎｄ ｔｈｅｎ ｔｏ ｇｉｖｅ ｍｕｓｉｃａｌ ｆｏｒｍ ｔｏ ｍｙ ｔｕｒｂｕｌｅｎｔ ｆｅｅｌｉｎｇｓ”Ｔｈｅ Ｈｕｍａｎ ａｎｄ ｔｈｅ Ｄｉｖｉｎｅ ｉｎ ｔｈｅ Ｇｌｏｒｉａ ｏｆ Ｂｅｅｔｈｏｖｅｎ’ｓ

Ｍｉｓｓａ ＳｏｌｅｍｎｉｓＢｅｅｔｈｏｖｅｎ Ｆｏｒｕｍ ６（Ｌｉｎｃｏｌｎ＆ Ｌｏｎｄｏｎ１９９８）。这些文章部分地涉及了《庄严弥撒》中仿古与象征方面的创作特征，却

没有将其作为核心内容重点论述。至今，关于这个方面较为系统的音乐分析尚属空白。
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通过音乐分析获知贝多芬创作手法的微妙之

处，以及他在如此设计中怀有的历史情感。

一、《庄严弥撒》中的仿古手法

从作曲技术角度来看，《庄严弥撒》中的
仿古手法主要表现为对文艺复兴晚期 “古代
风格”（Ｓｔｉｌｅ ａｎｔｉｃｏ）的追求和模仿，以及中古
调式的应用。在圣咏式合唱的写作方面，贝
多芬追随的创作范本主要来自文艺复兴时期

意大利作曲家乔瓦尼·皮耶路易吉·达·帕
莱斯特里那 （Ｇｉｏｖａｎｎｉ Ｐｉｅｒｌｕｉｇｉ ｄａ Ｐａｌｅｓｔｒｉｎａ，
１５２５—１５９４）的无伴奏合唱作品。④在中古调
式的应用方面，贝多芬创作《庄严弥撒》之初
曾经研究了乔塞弗·扎利诺（Ｇｉｏｓｅｆｆｏ Ｚａｒｌｉｎｏ，
１５１７—１５９０）的 《和声的体制》（Ｉｓｔｉｔｕｔｉｏｎｉ Ａｒ
ｍｏｎｉｃｈｅ，１５５８）和亨利希·格拉瑞安（Ｈｅｉｎｒｉｃｈ

Ｇｌａｒｅａｎ，１４８８—１５６３）的《十二调式论》（Ｄｏｄｅｋ
ａｃｈｏｒｄｏｎ，１５４７），从中获得了对中古调式应用
的理论参照。⑤

根据笔者的统计，《庄严弥撒》中带有仿
古特征的音响片段分布于作品的各个乐章。
它们有的隐藏在主要旋律之下作为陪衬和背

景；有的虽然篇幅不大，却有着独特的表情意

义，夹在乐段中间起衔接作用；还有的则突显

于乐章的核心部分，成为饱含深意的音乐亮

点。需要说明的是，贝多芬将带有仿古特征的
音乐片段安排在弥撒之中，从根本上是为了

特定经文内容的表现需要。它使部分段落回
归久远的时代，与其他段落产生历史性的风

格差距。由于篇幅所限，笔者只选取每种功能
类型最具代表性的音乐片段加以分析，从中

发现仿古特征给这部弥撒带来的独特韵味。

④ 帕莱斯特里那是文艺复兴晚期最重要的教堂音乐作曲家。由他开创的旨在荣耀上帝的无伴奏弥撒作品被后人尊为
“古代风格”的代表。根据《新格罗夫音乐与音乐家词典》（２００１年版）的定义，“古代风格”代表着那些与文艺复兴的复调音乐
相联系的“过时的”音乐特征，例如简短节拍（避免舞蹈节奏）、模仿织体、对不协和音响的传统处理、为整个合唱队记谱，以及
来自帕莱斯特里那的平稳的旋律风格。长久以来，“古代风格”的源头被广泛认为来自不朽的帕莱斯特里那风格。在他 １５９４
年去世以后，罗马的继任者部分为了表达敬意，部分为了保持他所建立的对仪式与音乐的联合，将他的风格作为圣乐创作的

典范，亦同时成为“旧风格”的代表。“古代风格”这个术语直到 １６４０年前后才出现，后来经过数十年的发展，成为那些旨在复
兴帕莱斯特里那风格的理论书籍和作品的风格标志。例如约翰·约瑟夫·福克斯（Ｊｏｈａｎｎ Ｊｏｓｅｐｈ Ｆｕｘ）的《艺术津梁》（Ｇｒａｄｕｓ
ａｄ Ｐａｒｎａｓｓｕｍ，１７２５），以及 Ａ． 斯卡拉蒂和 Ｆ． 杜兰特模仿帕莱斯特里那的教堂作品。

⑤ 这些著作是贝多芬从鲁道夫大公私人图书馆，或委托出版商卡尔·彼得斯从罗布科维茨宫廷图书馆搜集而来的。其
相关证据参见 １８１９年底到 １８２０年初贝多芬用过的对话本。
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（一）具有陪衬功能的仿古性段落

对于此类片段，笔者重点分析一处陪衬

性乐句。这个陪衬性乐句出现在降福经部分

的引子中。当独奏小提琴在两支长笛的伴随

下共同演奏出象征基督降临的下降音型时，

男低音合唱声部用类似念诵的低沉音调唱出

“奉主名而来的，当受赞美。”这个隐秘的乐

句使全段的重要唱词先现出来，对上方的器

乐旋律具有注解作用。⑥

此外，其他具有陪衬功能的仿古乐句还

出现在荣耀经和信经赋格的末尾部分，同样

以近似圣咏的风格创作而成。这些陪衬性乐

句与上方的主要旋律形成风格上的对比，通

过低回、内省的吟唱式旋律赋予整个段落浓

重的历史感和宗教气质。贝多芬企图在 《庄
严弥撒》中增加音乐风格的历史深度，这种创
作倾向在陪衬性的仿古乐句中已经初露端

倪，而在具有衔接性或独立意义的仿古段落

中则表现得更为明显。

（二）具有衔接功能的仿古性段落

具有衔接功能的仿古性段落与前后乐段

表现出顺承或转折两种关系。前者真正充当

乐段的连接性因素，将音乐前后顺畅地联系

在一起。一个比较突出的例子出现在圣哉经

中。在该章第 １５６至 １５９小节里，合唱队反复

唱出“奉上帝之名”（ｉｎ ｎｏｍｉｎｅ Ｄｏｍｉｎｉ）一句，

音响气质内省、神秘。该唱词是对之前独唱

乐段末尾的重复，带有补充终止的性质。合

唱队的插入为终止部分增添了浓厚的音响背

景，同时也为器乐段的再现做了铺垫。

仿古性段落表现出的转折关系大多与

经文的叙述内容变化有关。作曲家把带有仿

古特征的乐段安插其中，将文词叙述中的转

折与对比通过不同风格的音乐展示出来。

《庄严弥撒》中最具代表性的转折性仿古段

落出现在信经的“复活”（Ｒｅｓｕｒｒｅｘｉｔ）部分。作

曲家以无伴奏合唱的形式为“他在第三天复

活，根据经书的记载”（Ｅｔ ｒｅｓｕｒｒｅｘｉｔ ｔｅｒｔｉａ ｄｉｅ 

ｓｅｃｕｎｄｕｍ Ｓｃｒｉｐｔｕｒａｓ）一句谱曲，采用混合利底

亚调式。该段落首先从男高音声部进入，两

小节后变为四声部齐唱。它以高昂的气势宣

告基督的复活，与前段“被埋葬”（ｅｔ ｓｅｐｕｌｔｕｓ

ｅｓｔ）中悲痛、哀悼的音调情绪形成鲜明对

比。这是信经乐章乃至整部弥撒曲中最具戏

剧性的音乐转折点，标志着基督的胜利已经

到来。

（三）具有独立意义的仿古段落

具有独立意义的仿古段落规模一般较

长，能够表达完整的音乐内容和情景。在《庄

严弥撒》里，此类段落最为典型的当属信经

中的“诞生”部分。整个乐段自该章第 １２４小

节开始，音乐从不太快的快板（Ａｌｌｅｇｒｏ ｍａ ｎｏｎ

ｔｒｏｐｐｏ）转入柔板（Ａｄａｇｉｏ）。独唱男高音首先唱

出“诞生”主题，其旋律带有格里高利圣咏虔

诚、神圣的音响特征。⑦“诞生”部分采用多利

亚调式 （Ｄｏｒｉａｎ Ｍｏｄｅ），它的出现暂时排除了

大小调体系的功能属性，在音响氛围上回归

⑥ 沃伦·科肯德尔将这个短小乐句称为古老的“格言

咏叹调”（ｍｏｔｔｏ ａｒｉａ），具有先现和提示的意义。文献同注②，

第 １８７页。

⑦ “诞生”部分的唱词只有一句，“他因圣灵道成肉身，

由贞女玛利亚生下”（Ｅｔ ｉｎｃａｒｎａｔｅｓ ｅｓｔ ｄｅ Ｓｐｉｒｉｔｕ Ｓａｎｃｔｏ ｅｘ

Ｍａｒｉａ ｖｉｒｇｉｎｅ）。唐纳德·弗朗西斯·托维在分析这个主题

时曾特别关注过乐句开头的“并且”（ｅｔ）一词。作曲家故

意将它与后面的词句用休止符分开，使主题充满欲言又

止的遐想和悬念。贝多芬最初在手稿中将“诞生”部分交给

合唱队演唱，但后来改变想法，在出版稿中改为独唱组。

这样的处理似乎更容易表现出“受孕”、“诞生”等宗教情

景的神秘属性，使其富有纯洁、怜爱、至善至美的音乐表

现力。
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⑧ 乔塞弗·扎利诺在《和声的体制》中曾对多利亚调

式评价道：“卡西奥多罗斯（Ｃａｓｓｉｏｄｏｒｕｓ）说，它（指多利亚调

式）是谦逊的捐赠者和纯洁的保护者。”（转引自沃伦·科肯

德尔《通往贝多芬〈庄严弥撒〉古老观念的新途径》，保罗·

亨利·朗主编的 《贝多芬的创造性世界》 １９７０年  第 １７５

页。）贝多芬在后来创作的《ａ小调弦乐四重奏》（Ｏｐ ． １３２）第

三乐章再次采用中古调式进行创作，具体为利底亚调式

（Ｌｙｄｉａｎ Ｍｏｄｅ）。作曲家在乐章开头写道：“一个康复者对上

帝的感恩赞歌，用利底亚调式写成。”（Ｈｅｉｌｉｇｅｒ Ｄａｎｋｇｅｓａｎｇ

ｅｉｎｅｓ Ｇｅｎｓｅｎｅｎ ａｎ ｄｉｅ Ｇｏｔｔｈｅｉｔ  ｉｎ ｄｅｒ ｌｙｄｉｓｃｈｅｎ Ｔｏｎａｒｔ ．）对于利

底亚调式，乔塞弗·扎利诺在《和声的体制》中写道：“卡西

奥多罗斯认为……利底亚调式是一种对精神疲劳的治疗，

与对身体的治疗类似。”

⑨ 罗格·费斯克对此举出三种原因：第一，贝多芬

可能对“我信圣灵”一段的创作不感兴趣；第二，贝多芬可能

从乐章的总体布局考虑，决定缩减这个段落；第三，作曲家

可能通过念诵的音调唤起教众对集体歌唱与信仰的向往

（参见Ｒｏｇｅｒ Ｆｉｓｋｅ Ｂｅｅｔｈｏｖｅｎ’ｓ Ｍｉｓｓａ Ｓｏｌｅｍｎｉｓ，Ｌｏｎｄｏｎ １９７９，

第 ６４页）。马丁·库珀认为，“信经末尾的教条不会对表现

基督信仰带来多少灵感，同时也不适合用贝多芬所崇尚的

戏剧方式谱写音乐。”“有人指责贝多芬对此处的处理显得

仓促，但是人们应该观察到此处几乎没有戏剧表现的任何

可能性。”（参见 Ｍａｒｔｉｎ Ｃｏｏｐｅｒ  Ｂｅｅｔｈｏｖｅｎ  Ｔｈｅ Ｌａｓｔ Ｄｅｃａｄｅ

１８１７— １８２７， Ｌｏｎｄｏｎ  １９７０，第 ２４１页。）沃伦·科肯德尔

认为，“在《庄严弥撒》中，针对教条的单声音调诵读和信经

动机的结合，确立起对信仰的最有力的表达。”（同注②，第

１８０页）。

⑩ 参见 Ｅｍｉｌｙ Ａｎｄｅｒｓｏｎ  Ｔｈｅ Ｌｅｔｔｅｒｓ ｏｆ Ｂｅｅｔｈｏｖｅｎ （Ｖｏｌ ．

ＩＩＩ） Ｍａｃｍｉｌｌａｎ Ｐｒｅｓｓ  （Ｌｏｎｄｏｎ  １９６１），信件编号：１１６１。

久远的时代。⑧ “诞生”主题先后在其他三个

声部模仿呈现，用缠绵、柔和的吟诵旋律赞美

圣母玛利亚的童贞和母性。

另一个具有独立意义的仿古片段来自信

经乐章的第三部分“也信圣灵”（Ｃｒｅｄｏ ｉｎ Ｓｐｉｒ

ｉｔｕｍ Ｓａｎｃｔｕｍ）。这个段落从该章第 ２６７小节开

始，当合唱的男声声部再现“我信”（Ｃｒｅｄｏ）一

词的主题动机时，女声声部随即唱起“也信圣

灵”等一系列经文唱词。颇为有趣的是，贝多

芬将不断重复的信经动机与唱经旋律上下对

应起来，快速向前推进。作曲家似乎在尽力

缩小这个部分的规模，于是将篇幅长大的经

文段落以近似念诵的方式压缩到短小的乐段

之内。学者们对这种处理看法不一，⑨但基本
认同这是作曲家精心设计的结果。笔者认

为，贝多芬采用紧密的念诵式圣咏旋律谱写

该段，不仅出于形式结构或经文内容的考虑，

还有着心理表现的目的。正如荣耀经赋格中

对“偕同圣灵”唱词的仿古性处理，作曲家在

此也将统领于“也信圣灵”之下的大段经文创

作成带有仿古气息的圣咏唱段。由于此段经

文还表达了对教会和施洗的信任，教徒对这

里叙述的关于人世间可能获得的救赎自然怀

有更大的期盼。贝多芬有效把握住教徒的这

种心理，于是采用圣咏音调与“我信”动机相

结合的方式，既表现了教众对拯救与复活的

信心，又反映出他们期待理想实现的迫切心

情。此外，“也信圣灵”部分的圣咏式演唱还

赋予该段音乐一种客观、严谨的叙述效果，与

先前“也信基督”部分颇具表现性的音乐风格

形成对比，从而暗示出不同经文段落的内在

差异性。

１８２３年 ３月 ２５日，贝多芬致信柏林歌唱

学会 （Ｂｅｒｌｉｎ Ｓｉｎｇａｋａｄｅｍｉｅ）指挥兼作曲家卡

尔·弗里德利希·策尔特 （Ｃａｒｌ Ｆｒｉｅｄｒｉｃｈ Ｚｅｌ

ｔｅｒ），与他交涉《庄严弥撒》的收藏事宜。作曲

家在信中提出，“如果这部作品制谱出版，我

将不计报酬地将一份副本送给你。它的很大

一部分几乎可以完全用无伴奏合唱风格（ａ ｌａ

ｃａｐｐｅｌｌａ）演唱。但是整个作品需要重新修订；

也许你会有足够的耐心做如此处理———此

外，这部作品中无论如何也有一些部分可以

采用无伴奏合唱风格演出。事实上，我喜欢

将这种风格视为最纯正的教堂风格。”⑩ 贝

多芬的评价为我们考察 《庄严弥撒》中的仿
古性乐段提供了可靠的依据。但是，正如马
丁·库珀所言，“贝多芬创作教堂音乐时正
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瑏瑡 参见 Ｍａｒｔｉｎ Ｃｏｏｐｅｒ  Ｂｅｅｔｈｏｖｅｎ  Ｔｈｅ Ｌａｓｔ Ｄｅｃａｄｅ １８１７— １８２７，（Ｌｏｎｄｏｎ  １９７０），第 ２４３页。

处于基督教仪式传统凋谢的时期。这种精神

上的不足只好利用对古代的想象来弥补。”瑏瑡

为了创作出与 “真正的教堂音乐”相媲美的

新的弥撒曲，作曲家凭借对弥撒经文的独特

理解和想象，将音乐象征手法融入 《庄严弥

撒》的创作，使它成为一部彰显作曲家个人

宗教观念和情感的音乐作品。

二、《庄严弥撒》中的音乐象征手法

在西方音乐史上，音乐的象征手法有着

深厚的历史渊源。它早在西方音乐文化形成

之初就已出现，而从文艺复兴中、晚期到巴罗

克时代，音乐的象征功能又与情感论相结合，

通过音乐修辞学 （Ｍｕｓｉｃ ｒｈｅｔｏｒｉｃ）等创作技术

的推动得到广泛的应用和发展。它追求的

是古典主义时代之前音乐给人们带来的文

学性、绘画性的想象空间。《庄严弥撒》中的

象征手法根据对象的不同可分为三种类

型：第一，对具体词汇的音乐象征。这种象

征手法与绘词法有关，通过音乐对部分词汇

的具体语义加以表现。第二，对弥撒仪式的

音乐象征，即通过特定位置的音乐表现弥

撒仪式的某些具体步骤。这些音乐与弥撒

进程相符合，引起人们对仪式活动的联

想。第三，对宗教情景的音乐象征。作曲家

动用各种音乐表现手段对经文中表现的宗

教情景加以烘托和描绘。这种象征类别符合

了宗教活动中对信条“可视性”的追求，同时
也反映出作曲家对宗教情景的独特理解和

想象。
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瑏瑢 《新格罗夫音乐与音乐家词典》（２００１年版）有关

“绘词法”的词条对这种创作技法所下的定义是：“在一部拥

有实际或隐含文本的作品中，运用音乐的手段对一个词或

句子的字面或形象含义加以表现。”

瑏瑣 修辞学中的“对比法”是指故意把两种相反、相对

的事物或同一事物相反、相对的两个方面放在一起，用比较

的方法加以描述或说明的修辞方法。在音乐修辞学中，音乐

的对比法则是指运用音区、音域上的对立、比较以达到表现

不同音乐性格的写作方法。参见赵海《巴罗克时期的“音乐

修辞学”及其蕴涵的美学理念》，于润洋主编 《音乐美学文

选》，中央音乐学院出版社 ２００５年版，第 ５５８页。

瑏瑤 相关段落参见《庄严弥撒》荣耀经 ３３２—３４２小节；

信经 １９４—２０２小节；圣哉经 ２１６—２２２小节。

（一）对具体词汇的音乐象征

对具体词汇的音乐象征是指作曲家动用

各种音乐要素对弥撒经文中的重要词汇进行

“描绘”。这种象征手法直接借鉴了巴罗克早
期的绘词法（Ｗｏｒｄ ｐａｉｎｔｉｎｇ）技术，属于音乐修
辞学中生动叙述（Ｈｙｐｏｔｙｐｏｓｉｓ）的一种类型。瑏瑢

贝多芬在《庄严弥撒》中使用这种技术，使特
定文词和所配音乐之间达成一种语义层面的

默契，赋予作品新颖、生动的音乐表现力。
《庄严弥撒》中最具代表性的词汇象征莫

过于对“天”（ｅｘｃｅｌｓｉｓ）、“地”（ｔｅｒｒａ）二词的语义
性描绘。以荣耀经中的代表性段落为例
（２９—５４小节），该段通过音乐修辞格中的对
比法（Ａｎｔｉｔｈｅｔｏｎ）瑏瑣在作品中首次表现了天、
地之间的对比关系。在第 ３０小节处，作曲家
将“高天”一词用 ａ２的强音加以表现，而第 ４３
小节的“土地”一词则被降低到微弱的 Ａ音。
这种音区和力度的陡然变化成为一种有效的

象征方式，在《庄严弥撒》中具有典型性。它使
得一成不变的叙述性文字在音高和音响度上

产生悬殊差异，将“天”、“地”二词语义中蕴涵

的空间差异借助音响生动地展现出来。
在基督教传统观念里，弥撒经文里的

“天”、“地”二词不仅代表自然界的天地，同时
还代表着天堂与尘世、上帝与凡人的属性区
别。贝多芬创作的针对上主 （Ｄｅｏ）、天堂
（ｃｏｅｌｉｓ）及其相关属性（如全能的、至高的）的
象征乐段，大多采用向上攀升的音阶和强音

力度，以此表现彼岸世界的光明和辽远。瑏瑤而
对于以“人”为代表的尘世的象征则相反，一
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瑏瑥 贝多芬在《第六（田园）交响曲》题头下方的一个小

提琴声部旁写道：“田园的交响曲或农村生活的回忆，感受

的表现多于绘画。”（Ｐａｓｔｏｒａｌ － Ｓｉｎｆｏｎｉｅ ／ ｏｄｅｒ ／Ｅｒｉｎｎｅｒｕｎｇ ａｎ ｄａｓ

Ｌａｎｄｌｅｂｅｎ ／Ｍｅｈｒ Ａｕｓｄｒｕｃｋ ｄｅｒ Ｅｍｐｆｉｎｄｕｎｇ ａｌｓ Ｍａｈｌｅｒｅｉ）作曲家

在草稿中还写道：“任何绘画的场景，在器乐曲中被搞过了

头，就会失去它的力量。”“整个作品即使没有一个描述也能

够被理解。因为感觉多于音画。”在这部作品的第二和第四

乐章，人们可以轻易分辨出鸟叫、溪流和电闪雷鸣。

瑏瑦 列维斯·洛克伍德在《贝多芬：他的音乐和人生》

中写道：“作为一位交响曲作曲家，贝多芬创作《‘田园’交响

曲》的想法预示着它与流行的说明性音乐，也就是被称为

‘说明音乐’（ｐｒｏｇｒａｍｍａｔｉｃ ｍｕｓｉｃ）的结合。他理所当然地知道

‘绝对音乐’的威望正随着浪漫主义作家的好评而一路飙

升。然而，贝多芬却希望对它们兼而有之。他明确打算将这

部作品写成‘说明性’交响曲以迎合大众的口味，但同时他

又希望提升时又能说明音乐的文学性。”参见 Ｌｅｗｉｓ Ｌｏｃｋ

ｗｏｏｄ  Ｂｅｅｔｈｏｖｅｎ  Ｔｈｅ Ｍｕｓｉｃ ａｎｄ ｔｈｅ Ｌｉｆｅ  Ｃｈａｒｐｔｅｒ ２０“Ｔｈｅ Ｍｉｓｓａ

Ｓｏｌｅｍｎｉｓ” ｐ ． ４００（Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ  Ｌｏｎｄｏｎ  ２００３）．

瑏瑧 在巴罗克晚期，亨德尔是在声乐创作中频繁使用

绘词法技术的作曲家之一。例如，清唱剧《弥赛亚》中就有多

处采用绘词法的部分。贝多芬晚年对亨德尔崇拜有加，在创

作《庄严弥撒》过程中曾专门研究过《弥赛亚》并有摘抄的片

段存世。这些片段出现在《阿塔利亚 １９７》的草稿本散页中，

使用时间大约是 １８２１年。

瑏瑨 音乐中的增进法是指：用旋律的持续上行来表达

歌词内涵的某种情绪上升的状态。文献同注瑏瑣，第 ５５７页。

般在较低的音区和微弱的音量暗示着人的卑

微，以及对上主的敬畏和崇拜。作曲家还将这

种手法应用于个别旋律的写作，使音乐与包

含天、地关系的经文语句完美结合，将绘词法

的象征意味发挥到极致。

贝多芬对绘词法的应用在他早期的作品

中并不多见。这不仅因为此种技法更适用于

声乐或说明性器乐作品，还由于它所表现出

的音乐审美趣味在古典主义时期已失去了昔

日的光彩。然而，贝多芬在 １８０９年创作的《第

六（田园）交响曲》中却试图恢复这种技术，从

而创作出具有说明性的交响曲。瑏瑥贝多芬对

绘词法的运用反映出他在音乐创作中新的美

学追求，即要在音乐创作中重新发掘文学性

描绘和感性表达的价值和优势，以此与抽象、

理性的作曲风格相平衡。瑏瑦 １０年后，当贝多芬

动手创作《庄严弥撒》时，他从对历史上教堂

音乐的研究中再次为绘词法技术找到了应用

的可能性。瑏瑧这种技术不但赋予经文唱词生

动的音乐形象，还将作曲家对具体词义的理

解变相地加以强调和表现。

（二）对弥撒仪式的音乐象征

在《庄严弥撒》里，贝多芬通过部分乐句、

乐段象征弥撒仪式的具体步骤和细节。这种

象征类别在作品中的曲例虽然不多，却反映

出作曲家力图将仪式活动与音乐紧密结合的

创作目标。在贝多芬看来，弥撒仪式富有具

体的神学含义和表现目的。这些含义潜藏在

仪式行为内部，不易被揭示，然而，音乐却能

通过具体音响将仪式的象征意味直观地表现

出来，进一步提升弥撒仪式在教众心目中的

精神价值。

《庄严弥撒》荣耀经的开头以形象描写修

辞格（Ｈｙｐｏｔｙｐｏｓｉｓ ｆｉｇｕｒｅｓ）中的增进法（Ａｎａｂａｓ

ｉｓ）瑏瑨具体表现“荣耀在天”的唱词内容。贝多芬

采用疾速上升的音阶来象征上帝的荣耀直冲

云霄。如果我们对弥撒仪式的具体场景有所了

解就会知道，这里的音乐处理象征着神甫在此

处高举双手的动作。《旧约·耶利米哀歌》中提

到，“我们当诚心向天上的神举手祷告”。（哀

３：４１）贝多芬对礼拜动作的音乐象征在同一

乐章第 ８０—８３小节处也有体现，当合唱声部

唱到“朝拜你”（ａｄｏｒａｍｕｓ ｔｅ）时，音区和力度陡

然降低，象征神甫面对圣坛鞠躬行礼。

以上对祈祷动作的象征还只停留在细节

层面，而《庄严弥撒》中最为突出的仪式象征

段 落 则 出 现 于 圣 哉 经 中 。 在 降 福 经
（Ｂｅｎｅｄｉｃｔｕｓ）到来之前，贝多芬写作了一个器
乐段，标明“前奏曲”（Ｐｒｅｌｕｄｉｕｍ，圣哉经 ７９—

┃ ２００９年 １月 第 １期
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１１０小节）。这个段落的由来与弥撒仪式的进

行直接相关，有着悠久的历史渊源。１６世纪

时，当复调弥撒曲将“圣哉”部分延长以后，为

了避免对基督降临的庆祝有所耽搁，祝圣仪

式 （Ｃｏｎｓｅｃｒａｔｉｏｎ）瑏瑩遂被提到降福经之前。伴

随着祝圣仪式的进行  教堂管风琴师通常会

演奏即兴的音乐片段。瑐瑠到了 １８世纪晚期，

管风琴的即兴演奏被乐队取代。贝多芬在

《庄严弥撒》中采用乐队演奏这个段落，但是

它的音区不断降低，速度缓慢，旋律进行绵

延、深沉，且有明显的踏板式低音作为和声支

持。诸多特点都表现出该段与传统仪式中管

风琴音乐的联系。

（三）对宗教情景的音乐象征

贝多芬对宗教情景的音乐象征较之对

具体词汇和仪式的象征显得更为自由，充分

体现出他个性化的创作才智。在弥撒经文

的不同部分里，一些文字段落与圣经中的叙

事情节有着密切联系。这些段落能够引起

天主教徒“可视性”的情景联想，同时也激发

了作曲家的创作灵感。《庄严弥撒》的信经乐

章由于包含着对基督诞生、受难和复活等传

奇经历的叙述，为情景象征手法提供了最佳

的用武之地。在“诞生”（Ｅｔ ｉｎｃａｒｎａｔｕｓ）段落里，

贝多芬巧妙地应用长笛吹奏伴随圣咏式的歌

唱声部，象征圣灵以鸽子的形象降临人间（信

经，１３４—１３５小节）。瑐瑡根据沃伦·科肯德尔
的论证，将圣灵的形象用鸽子加以代表的情

况早在公元 ２世纪时就已经流行。在许多绘

画作品中，鸽子成为圣灵的象征。瑐瑢作曲家采

用长笛吹奏的明丽、婉转的旋律将圣灵降临

的情景生动地表现出来，唤起人们对“道成肉

身”（Ｉｎｃａｒｎａｔｉｏｎ）这一神秘情景的想象。瑐瑣

在《庄严弥撒》的圣哉经中，还有一个器

乐部分可与“道成肉身”的象征段落相媲美，

这就是降福经开头以小提琴主奏的器乐段。

在象征祝圣仪式的“前奏曲”之后，一个由独

奏小提琴和两支长笛共同演奏的旋律随即

出现。它从明亮的高音区（ｇ３音）缓慢下行直

至 ｃ１音。旋律随即向上折返，最后结束在 Ｃ
大调的主六和弦上。贝多芬在此采用“下降”

（Ｋａｔａｂａｓｉｓ）的音乐修辞法象征基督降临神

坛。在祝圣仪式的末尾，神甫在圣餐变为圣

体 （Ｔｒａｎｓｓｕｂｓｔａｎｔｉａｔｉｏｎ）瑐瑤的一刻点亮祭坛的

瑏瑩 祝圣仪式是指神职人员按照特定仪式诵念规定经

文，以使人或物“圣化”，奉献给上帝，为教会服务。如在圣餐

礼中使用面饼和葡萄酒圣化的仪式，或为传教人员授神职

的仪式，都称为祝圣。参见文庸、乐峰、王继武主编《基督教

词典》，商务印书馆 ２００５年版，第 ６３１页。

瑐瑠 沃伦·科肯德尔举出相关史料对这一场景做了描

述：“在庄严的弥撒中‘管风琴’用壮丽而甜美的声音进行演

奏。与此同时，最为神圣的圣事正在进行。”他同时指出，

“ｐｒｅｌｕｄｉｕｍ”一词在教堂礼仪中就是即兴管风琴演奏的标

志。文献同注②，第 １８５页。

瑐瑡 伊格纳兹·塞弗里德（Ｉｇｎａｚ Ｓｅｙｆｒｉｅｄ）在对《庄严弥

撒》信经的评论中首次提到长笛的音调表现着圣灵以鸽子

的形象现身，在圣母头顶盘旋的情景。参见 Ｃａｅｃｉｌｉａ，ＩＸ

（１８２８），２２６页。

瑐瑢 沃伦·科肯德尔所举的画作是 １６世纪马滕·德·

沃斯（Ｍａｒｔｅｎ ｄｅ Ｖｏｓ，１５３２—１６０３）创作的信经连环画之一《天

使报喜》。文献同注②，第 １７６页。

瑐瑣 道成肉身是基督教的中心教义，谓永恒上帝之道，即

上帝的儿子、三位一体真神中的第二位降世成为肉身，是为耶

稣基督。耶稣基督因此的确是神，又的确是人，根据这种教义，

耶稣的神人二性并非互不关联地并行存在，而是联合为一，形

成一位，这就是传统神学所称的位格合一。据教义称，神人两

性联合之后，任何一种性质都没有减弱，两者也没有相混，各

自保持其个性。道成肉身可以指三位一体真神的第二位的神

性开始在童贞女玛利亚腹中与人性结合的一瞬间，也可以指

神人两性联合于耶稣一身的永久实际。道成肉身教义的实质

在于，先于创世而存在的道成为肉身，即拿撒勒人耶稣这个

人。参见《基督教词典》，第 ９７页。

瑐瑤 圣餐变为圣体又称“圣体论”，是天主教神学“圣事论”

学说之一，谓圣体礼用的饼和酒在礼仪过程中发生质变，转变

成为耶稣的肉和血；原来的饼和酒则仅留下五官所能感觉的

外形。参见《基督教词典》，第 ６２页。
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蜡烛，用蜡烛的光代表基督的临在。作曲家

用明丽的器乐音响象征基督的神光，令人联

想起基督在神坛现身的神圣一刻。其后出现

的小提琴独奏段是贝多芬处理得颇具情感性

的器乐段落。他用这种充满世俗性特征的器

乐音响暗示着基督与人的紧密关系，强调他

作为“中保”（Ｍｅｄｉａｔｏｒ）给俗世带来的光明和

福音。瑐瑥

《庄严弥撒》羔羊经中“请赐”（Ｄｏｎａ）部分

的两个“战争”插部是整部作品中最为醒目的

情景象征段落。对于这两个段落的结构功

能，笔者在前文已有所讨论，此处重点关注它

所具有的象征意义。贝多芬在段落题头写下

的 “为内部和外部的和平而祈祷”（Ｂｉｔｔｅ ｕｍ

ｉｎｎｅｒｎ ｕｎｄ ｕβｅｒｎ Ｆｒｉｅｄｅｎ），为我们理解 “战

争”插部的创作原因给予适当的提示。面对

“请赐予我们和平”的经文，贝多芬回忆起亲

身经历的战争和骚乱。瑐瑦他用定音鼓低沉的

音响引出“战争”插部 １，迅即加入紧迫的弦

乐旋律和明亮的号角声，象征战争灾难的降

临。独唱女中音和男高音发出尖锐的呼号，

用宣叙性的音调表达着免除罪孽、乞求怜悯

的迫切心声。在战争插部 ２里，开头的器乐赋

格段表现出人类为战胜苦难做出的不懈斗

争。而合唱队齐唱的“天主羔羊”和“请赐和
平”则预示着胜利的曙光必将到来。贝多芬
创作的两个“战争”插部是对人为造成的最极
端苦难的象征，它与“和平”一词的内涵产生
巨大反差，充分强调了“和平”在人类生活中
的宝贵价值和意义。

《庄严弥撒》表现出的仿古与象征性音乐
特征，反映出贝多芬对古代宗教音乐创作传

统的尊重和崇尚。当作曲家动手创作这部作

品时，他深切感受到古典主义时期天主教信

仰的衰微和淡薄。于是，贝多芬将探索的目

光投向祖辈创造的“教堂音乐丰碑”，在帕莱

斯特里那等人的作品中寻找可供模仿的音

乐样板。然而，他依靠仿古手法创作出来的

宗教音乐却无法达到文艺复兴时期的信仰

力量和精神高度。这是一种由历史引发的艺

术创造的无奈。它迫使作曲家只能捡拾古代

教堂音乐的残片，却要在宗教情感的技术表

达上另辟蹊径。最终，贝多芬找到了音乐象

征这样一种有效的表现手段。音乐象征的创

作手法较之纯粹的 “古代风格”给作曲家开

辟了更加自由的表现空间，使他的艺术想象

力得到有效的释放和发挥。基于象征性的音

乐处理，《庄严弥撒》表现出的个性化、说明

性、想象性的音乐特征，反映着浪漫主义时

代的基督教信仰观念和审美追求。贝多芬通

过这部作品实现了弥撒创作风格的历史性

跨越。它从数百年的创作经验中凝聚而来，

并向着未来发展开去。

作者单位：北京大学艺术学院

瑐瑥 “中保”指耶稣基督，因为他是上帝和人类之间最完

善、最理想的中间保证人。“中保”观念是《圣经》的核心，但

“中保”一词却并不常见。参见《基督教词典》，第 ６１１页。

瑐瑦 １８０９年 ５月 １０日，法军兵临维也纳城下，逼迫全

城投降。马克西米利安大公 （Ａｒｃｈｄｕｋｅ Ｍａｘｉｍｉｌｉａｎ）拒绝投

降。法军遂在城外部署 ２０个炮兵连，于 ５月 １１日夜 ９时炮

轰维也纳。根据斐迪南·里斯（Ｆｅｒｄｉｎａｎｄ Ｒｉｅｓ）回忆，贝多芬

当时躲避在城内弟弟卡斯帕 （Ｋａｓｐａｒ Ｋａｒｌ ｖａｎ Ｂｅｅｔｈｏｖｅｎ）家

的地下室里。他用枕头盖住头，以免听到大炮的轰鸣声。直

到 １２日下午两点半，城中守军终于投降。


