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瓦格纳美学与象征主义的音乐转向

李国辉

摘!要# 瓦格纳的音乐美学因为对梦幻的关注!吸引了自波德莱尔以降的象征主义诗人!这种音乐美学推动了象征主义
的音乐转向$ 瓦格纳的音乐的立脚点在乐音及其组织!而象征主义文学是一种语言艺术!它对感应世界的强调!对理性
语言的运用!对形象组织的创造!使象征主义诗人无法真正采用音乐的做法!而不得不创造新路$ 象征主义诗人将音乐
的概念抽象化!发展出象征的音乐%情感的节奏的理论!具体来看!这分别表现为形象的暗示作用!以及形象%印象的自然
流动$ 虽然象征主义的音乐转向不同于瓦格纳的模式!但是瓦格纳的理论仍旧是它的主要参照$
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!!进入 &] 世纪%随着文艺思潮观念的变迁%音
乐具有了最高的真实性%代替了以前雕塑和戏剧
在西方文化中的地位& 这种现象被马雷内*[-5-
B7C;87>>7+ 称 作 &] 世 纪 的 "音 乐 转 向 #
*C;87>>7&'+& 文学领域内也发生了这种转向%

不但浪漫主义文学推崇音乐性%法国象征主义文
学更是将音乐性提到史无前例的高度& 马拉美
* A-C;<<;80m+ 将音乐比作 "梦幻的香炉 #
*d4E'*,%_#+%认为里面有着一切的真实性%另
一位象征主义理论家威泽瓦*5-B73E+7J;+则表
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瓦格纳美学与象征主义的音乐转向

示)"只有音乐才能表达我们思想中存在的深层
情感#*"G;C@?:k@7# `(+& 为了音乐性%象征主
义诗人们不惜破坏浪漫主义以来的表达形式%以
求在诗作中带来音乐的效果& 有批评家当时指出%
"文学现在要夺取音乐的方法#*O8@>79:r87%%'+%
这是对象征主义音乐转向的通俗概括& &] 世纪的
音乐转向有两个源头%一个是汉斯利克*tB/@;8B
U;>?<:.Q+的纯粹音乐理论%另一个是瓦格纳
*Z:.6;8B 3;I>78+的音乐美学& 学界目前普遍认
为象征主义效法的是瓦格纳& 比如黒木朋興曾指
出)"给法国诗人们带来直接影响的是瓦格纳%汉
斯利克的名字可以说完全不被人所知&#*&`(+象
征主义诗人自己也似乎证实了这个事实%马拉美-
威泽瓦等人都曾发表文章向瓦格纳致敬& 本文尝
试说明%瓦格纳的音乐美学推动了象征主义的音
乐转向%但象征主义整体上并未遵循瓦格纳的反
语言的做法%而是通过抽象的音乐精神与具体形
象-印象的结合%走出了自己的新路&

一$ 瓦格纳美学对象征主义音乐转向的推动

尽管在象征主义文学中%音乐的概念往往被
理解为形式或结构%但是象征主义诗人走向音乐
的深层原因%却不完全是音乐本身%而是他们对神
秘和梦幻的兴趣& 这个兴趣是理解瓦格纳美学与
象征主义音乐转向关系的钥匙& 瓦格纳音乐改革
的最初目的并不是为了这种兴趣%而是想恢复音
乐本身的力量& &] 世纪上半叶%虽然浪漫主义音
乐已经产生%但是瓦格纳仍然感到振兴欧洲音乐
举步维艰& 这种困境是中世纪以来的音乐观念%
尤其是基督教的音乐造成的& 基督教音乐为了唤
起人们对天国的热情%抑制人间的情感%采用了特
别的音乐形式& 具体而言%它排斥个性的节奏%主
要靠多声部的和谐来营造音乐效果& 用瓦格纳的
话来说%这种音乐将"极度活泼和变化的这种东
西去除了# *e4%('*<.Y/*,DDH:::+& 教会衰落后%
新的音乐才开始恢复节奏的力量& 但是在瓦格纳
所处的时代%音乐的前途仍然堪忧& 通过话剧和
歌剧这两个领域可以说明这一点& 话剧和歌剧原
本应该将音乐的精神作为它们的最高宗旨%就像
古希腊的悲剧在音乐中把握酒神精神一样& 可是
瓦格纳发现话剧完全抛弃了音乐%把音乐的表现
推给了歌剧%而歌剧%出于"庸俗#的观赏意图%让

音乐变得堕落了& 瓦格纳表示)"它3歌剧4的特
定目的%几乎一成不变地是给无聊且又贪图享受
的大众提供消遣和娱乐.而且我还看到它必须要
追逐金钱%以便应付有很大诱惑力的豪华设备必
需的花销&#*e4%('*<.Y/*,DH::+

瓦格纳渴望扭转这种局面%创造真正的音乐&
什么是真正的音乐呢$ 他从基督教音乐和世俗的
歌剧中得到教训) 音乐必须摆脱一切实用的-宗
教的力量%表达纯粹的情感& 这是 &] 世纪比较流
行的方案& 需要注意%瓦格纳这里所说的情感并
不是反思性的& 情感一旦有了反思性%它就与认
知力联系起来& 这种情感是直觉的-本能的& 严
格说来%它就是人的无意识冲动%如果宽泛地理
解%它是自然而生的喜怒哀乐& 因此%这种情感包
括两个部分) 无意识心理和有意识但自发产生的
心理内容& 前者可以称为感受%后者可以沿用情
感一词& 这两个部分的发生%都不能靠认知力%而
必须靠身体& 身体在瓦格纳的音乐美学中特别重
要%它是真正的音乐产生的根源)"一个人如果要
从感官世界构造他的艺术道具%他就必须在感官
世界中取得最高的快乐.因为他只能从感官世界
掌握他对艺术的意志&#*'瓦格纳论音乐( &'+

将身体看作情感和音乐的根源%拒绝一切文
化和历史的内容%这表明了瓦格纳的反文化立场&
他的音乐美学确实是一种反文化的美学& 不过%
这种反文化的美学渴望重建一种新的美学& 英国
学者麦吉尼斯在讨论 &] 世纪的颓废思想时曾说)
"思考颓废思想的最有用的方法之一%是将它想
象成一种反文艺复兴的行为或者文艺复兴的倒

转&#*C.a@:>>7??$%+瓦格纳有一种颓废的音乐
观%他渴望倒转文艺复兴以来整个欧洲的音乐思
想& 除了 &] 世纪的某些浪漫主义音乐以及民歌
外%瓦格纳不容易在最近几个世纪中找到他的音
乐的范例%于是他把目光转向了古希腊& 古希腊
的音乐再也无法听到%他试图从舞蹈-音乐的组合
中寻找富有生命力的旋律&

从音乐美学出发%瓦格纳也对现代诗的音乐
进行了思考& 他将歌剧的音乐与词语音节的音乐
作了类比& 如果任何领域的音乐都要体现个性的
情感%那么词语音节的音乐自然不能例外& 可是
在他看来%现代诗已经背离了音乐的精神& 拿诗
律来说%现代诗诗律的基础%不是鲜活的情感节
奏%而是模仿的结构& 现代诗模仿了古希腊的诗
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行节奏%不顾现代语言与古典语言已经大不相同&
这是一种亦步亦趋的做法& 以押韵为例%瓦格纳
看到了它扭曲的作用%"只要我们把教堂的圣咏
拿过来看一看%我们立刻就能弄清楚它的意义&
这一种圣咏的旋律在节奏上完全是无足轻重的.
它一步一步地依照完全相同的节拍的长短进行

着%只是为了在呼吸的末尾以及重新换气时才停
顿下来#*'瓦格纳论音乐( $#&+& 瓦格纳否定基
督教赞美诗的押韵与情感有什么关系%如果有关
系%也只是与渴望死亡的情感有关系%这正好与人
性的冲动背道而驰& 瓦格纳呼唤诗人"转向情
感#%这是做艺术家和做人共同的任务%"所谓真
和活只能是感官的而且是服从感觉世界的条件

的& 谬误的极度的高涨是科学对感觉世界的否认
与侮蔑的傲慢# *'瓦格纳论音乐( ('+& 瓦格纳
将艺术的革新上升到伦理学的高度&

新的伦理学一旦提出%它与旧的伦理学的冲
突就不可避免了& 瓦格纳的美学不但否定当时势
力仍在的教会%也反感 &] 世纪中期欧洲国家建立
的各种制度-机构%在他眼中%这些制度-机构都是
个人情感的压制力量& 这种态度暴露了瓦格纳与
浪漫主义的人性解放思想的密切关系& 后来的象
征主义诗人不但依旧信奉这种思想%而且在厌恶
现实秩序上与瓦格纳如出一辙& 瓦格纳有无政府
主义的倾向%有学者称其为"无政府主义类型的
社会主义者#%并指出瓦格纳曾结识米哈伊尔!
巴枯宁%"经常听巴枯宁谈论自由的人性和以革
命毁灭现有制度的问题# *张望 %&+& 瓦格纳的
革命思想%还具有空想社会主义的性质& 他对人
性的理解是一种先验的人性论%没有看到社会生
活对自我的深刻影响&

因为在外在现实中找不到纯粹的人性%瓦格纳
的歌剧就在传说和神话的题材中寻找)"传说的场
景和声音的特质%一起让人的心灵提升至这种梦幻
的状态%而这种状态很快让心灵达到完全的明晰%
心灵发现一系列新的世界现象%眼睛无法在平常的
清醒状态下观看了&# *e4%('*<.Y/*,D<:D+这种
"梦幻的状态#其实是人性抽象的结果%创造的艺
术家和观众都与这种艺术发生了移情作用%他们
的自我与这种抽象的人性结合起来%自我的精神
充盈整个世界%但又好像摆脱了具体的时间和
空间&

波德莱尔很早就受到神秘性和梦幻性的吸

引& 波德莱尔生前还没有出现象征主义%他并不
是严格意义上的象征主义诗人& 不过%正是因为
他在神秘性和梦幻性上的示范作用%后来他也被
象征主义诗人视为他们的先驱& 波德莱尔相信表
面的现实之上%还有更高的真实存在& 他将更高
的现实%称作"第二现实# *波德莱尔 #$+& 这种
现实虽然来自自然%但是超越自然& 波德莱尔将
其与神秘主义神学家斯威登堡*[-AJ7B7>L/8I+
的感应说结合了起来& 这样一来%自然的形象不
仅具有神秘的意义%而且声音-色彩-气味都有了
横向的联系)"自然总是呈现在我们面前%不管我
们朝哪个方向转%总象一个谜包裹着我们&# *波
德莱尔 ]"+"谜#所包裹的并不完全是宗教世界%
还是一种美学世界&

这种美学世界并不仅仅体现为音乐%而是存
在于各种艺术中%比如雕塑-绘画-文学& 但是到
了波德莱尔生命的晚期%他通过瓦格纳对音乐有
了更高的评价& 瓦格纳在 &#"' 年 & 月和 % 月%分
三次在巴黎的意大利剧场*56mv987B7?K9;<:7>?+上
演他的歌剧%波德莱尔从歌剧中找到了他所追求
的梦幻境界)"从最初几小节起%我就有了那种几
乎任何富有想象力的人都曾在睡眠中通过梦体验

过的愉快的感受&#*波德莱尔 __"+这种强烈的-
陶醉的印象%让诗人不能自已%他写出了 '理
查!瓦格纳和1汤豪舍2在巴黎(一文& 在文章
中%波德莱尔对诗与音乐的关系进行了新的调整%
虽然诗仍旧可以揭示梦幻%但是音乐似乎更有力
量%他认为"在这两种艺术中%一种艺术开始活动
的地方正是另一种艺术到达极限的地方# *波德
莱尔 _"'+&

波德莱尔 &#"` 年去世后%他的影响力并未减
弱& 在 &##$ 年左右出现的颓废派作家那里%波德
莱尔成为了令人崇敬的大师& 在托名弗卢佩
* 4B/8m 1</@N7997+ 的 诗 作 ' 衰 落 ( * 9*,
CT1#;4*,7*$7*,+#

的前言中%人们读到了一位颓废
派成员的这种主张)"梦幻%梦幻5 我的朋友们%
我们是为梦幻而着手写诗的5# *1</@N7997$%+颓
废派诗人渴望像波德莱尔一样%不但通过诗来表
达梦幻%而且希望在诗停止的地方%进入音乐开始
的地方& 一位颓废派成员巴尔吉邦*O;8I:L;>+曾
说过这样的话)"当音乐在瓦格纳的手里%通过变
得像诗一样完全能说话-有意义%注入了新的血
液%为什么诗就它那方面来看不从音乐拿来它神
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圣的从容和它悦耳的无用性$#*48r>7%+巴尔吉
邦只是一位无名的诗人%但是他的话代表了不少
颓废派成员的看法) 怎样将音乐的原则引入
诗中&

&##_年%以'瓦格纳评论(*=*E4*+%:$T'#*$$*+
杂志为园地%一些被称为瓦格纳主义者的诗人聚集
了& 他们的活动促进了象征主义的成立& 威泽瓦
就是其中的一位%他虽然不以诗名世%却是象征主
义早期的重要理论家& 他对现实的认识%与波德
莱尔相近%他将现实世界视为"被糟蹋的习惯性
的表象世界#%而在这个世界之上%有"更真实-高
级的现实#*"W/97??@8<;<:99m8;9@87# &"&+& 这种
更高级的现实同样是梦幻的世界& 不过%威泽瓦
的梦幻世界并不是超越性的世界%而是一个主观
的-精神的世界& 这种世界天然适合音乐的表达&
威泽瓦受到瓦格纳的影响%将音乐的地位看得很
高)"不是小说%不是诗%而只是音乐才能表达我
们思想中存在的深层情感# *"G;C@?:k@7# `(+&
虽然小说和诗表达不了这种情感%但是它们又不
能放弃音乐已经完成的任务& 在早期%威泽瓦的
心中一直渴望让诗具有音乐的表现力%他说)"真
正的诗%不能简化为狭义上的文学的唯一的诗%是
音节和节奏的情感性的音乐&# *"W/97??@8<;
<:99m8;9@87# &"%+

马拉美早期受到波德莱尔的影响%是颓废派
的核心成员& 他被年轻的象征主义诗人奉为导
师%与瓦格纳主义者威泽瓦-迪雅尔丹*tB/@;8B
T@*;8B:>+过从甚密& &##_ 年%迪雅尔丹带马拉美
去看瓦格纳的音乐会%这是马拉美第一次接触瓦
格纳%迪雅尔丹曾这样记载)"那一晚对马拉美来
说是决定性的%他在音乐中%尤其是在瓦格纳的音
乐中%听到一种神秘的声音%这种声音在他崇高的
心灵中歌唱%他此后一直出入于礼拜日的音乐
会&#*H%11%'/T%&"+马拉美有了浓厚的兴趣后%
迪雅尔丹还邀请马拉美给'瓦格纳评论(投稿%马
拉美俨然成为一个瓦格纳主义者& 迪雅尔丹说)
"它 3'瓦格纳评论(4是瓦格纳与马拉美的桥
梁&#*H%11%'/T%$(+这在马拉美的书信中得到
了证实%马拉美曾表明)"我准备好好研究瓦格纳
的一本书%这些书中的一本我随时都应该读%可是
十五年来却没有读&# *!.''*,?.$5%$7*_`]+在该
年的 # 月份%马拉美的研究成果发表在'瓦格纳评
论(上%这就是著名的'理查!瓦格纳) 一位法国

诗人的梦幻(一文& 在文章中%马拉美称赞瓦格
纳给诗人带来了挑战%他有着"最真诚-最耀眼的
无畏精神#.在讨论美的理想时%马拉美指出美有
两种元素%一种是表演的戏剧%另一种是"理想的
音乐#%它们在像瓦格纳这样的创造者那里结合
了& 马拉美渴望能通过音乐概括"我们对风景和
天堂的梦幻#*"Z:.6;8B 3;I>78# &]]+&

二$ 瓦格纳美学与象征主义诗学理念的矛盾

大多数象征主义诗人都受到过瓦格纳的影

响%这些诗人除了上面提到的波德莱尔-马拉美-
威泽瓦-迪雅尔丹%还有吉尔*Zm>ma6:<+-莫克尔
*4<L789C/.Q7<+-卡恩*a@?9;H7i;6>+等人& 尽管
魏尔伦-兰波与瓦格纳的关系不大%不能将瓦格纳
的影响扩大到所有象征主义诗人身上%但是从整
体上看%瓦格纳对象征主义诗人影响的局面已经
形成%象征主义的音乐转向已经显著发生& 这种
音乐转向有两个表现) 第一%将梦幻性与音乐联
系起来%将梦幻性的寻求看作音乐精神的寻求.第
二%将诗与音乐类比%在诗中重造音乐的效果&

面对这些事实%迪雅尔丹曾公开表示%瓦格纳
主义"帮助象征主义者注意深刻的音乐要求%而象征
主义者接受了这种音乐的要求#*H%11%'/T%$(+&
这种判断并不完全正确& 迪雅尔丹在象征主义诗
人中%是比较忠诚的瓦格纳主义者%他夸大了瓦格
纳音乐美学的力量& 瓦格纳美学确实促进了象征
主义的音乐转向%但是象征主义无法照搬瓦格纳
的理论& 象征主义者所追求的诗学理念与瓦格纳
的美学存在着不少具体矛盾%这些矛盾促使他们
不得不探索新的道路&

说明瓦格纳与象征主义诗人的不同%可以借
助西方音乐史的背景来解释& 在古罗马哲学家波
爱修斯的'论音乐的原则(*C*L$,(#(4(#.$*H4,#7%+
一书中%音乐被分为三类) 世界音乐-人的音乐-
乐器音乐& 波爱修斯认为乐器音乐是"由某些乐
器构成的#%不同于人的音乐%而后者"把和谐的
灵魂的活力与身体结合起来# *O/796:@?&##+&
这种分类法含有一种等级秩序%就后面两类来说%
是否与人的灵魂有联系%这被看作音乐优劣的标
志& 音乐史学家邦兹曾指出%在这种艺术的内在
本源论的影响下%"乐器音乐被视为低于声音3人
的4音乐的一类# *O/>B?_#+& &# 世纪后期%随
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着艺术自主性理论的兴起%乐器音乐的地位才渐
渐得到音乐家的重视& &] 世纪中期的德国%出现
了提倡乐器音乐的美学家汉斯利克& 汉斯利克将
乐器音乐看作其他所有音乐的范例%人们可以根
据乐器音乐来思考音乐的本质)"乐器音乐不可
能具有的东西%一般的音乐也不能具有%因为只有
乐 器 音 乐 才 是 纯 粹 的- 绝 对 的 音 乐&#
*U;>?<:.Q $%+汉斯利克提出了一个新的术语)
"纯粹音乐#&

这种纯粹音乐概念%背后存在着对音乐本质
的新定义& 音乐不再需要与"和谐的灵魂#联系
起来%它只是一种节奏运动%是"声音和起伏的形
式#*U;>?<:.Q (#+& 因而所谓的"纯粹#指的是
不沾染情感-思想的音乐& 汉斯利克将其与阿拉
伯装饰图案进行类比& 装饰图案有自身的形式
美%纯粹音乐的形式也可以具有独立的价值& 如
果人们将其贬低为一种形式主义%没有充分注意
到音乐的情感感染力量%那么%在汉斯利克看来%
这种人实际上受到了传统美学的遮蔽)"美学家
不承认完全意义上的纯粹音乐的美.这很大程度
上是因为他们为了道德和情感%贬低肉体%就像黑
格尔为了理念贬低它&#*U;>?<:.Q (]+也就是说%
贬低形式美%这实际上是西方理性中心主义的病
患& 自卢梭以来%许多欧洲思想家指责西方的理
性和形而上学思想%汉斯利克继承了这种批判传
统& 汉斯利克用器乐反抗声乐%相当于思想家们
用身体反抗头脑&

瓦格纳在反理性的立场上%与汉斯利克是一
致的& 瓦格纳对基督教音乐-对现代艺术功能的
批评的焦点都是反理性& 另外%他也肯定乐器音
乐的形式美& 不过%瓦格纳偏好称乐器音乐为绝
对音乐*;L?/<@97C@?:Q+& 所谓"绝对音乐#%基本
就是"纯粹音乐#的意思& "绝对#一词在上文汉
斯利克的引文中也出现过& 绝对音乐即为纯粹根
据自身产生的音乐& 但是瓦格纳与汉斯利克还有
很大的不同%这集中体现在对待绝对音乐的态度
上& 瓦格纳不认为绝对音乐有独立的价值& 他对
此作过解释)"没有任何艺术比音乐更少绝对性
了*当然%这是就它在生活中的表现而说的+%绝
对音乐的支持者明显不知道他们谈论的是什么.
为了完全打败他们%只要请他们给我们展示一首
没有从身体动作或者口头诗歌借来形式的音乐就

行了&# *=#7"%'5 @%:$*'O,<'.,*@.'A,%(`+这句

话清楚表明了瓦格纳的态度%他把绝对音乐的支
持者看作敌人%并要"打败他们#& 汉斯利克就是
这些人中的一员&

瓦格纳之所以抱着这种立场%是因为他对绝
对音乐的来源有新的看法& 汉斯利克否定绝对
*纯粹+音乐有任何别的来源%这种音乐以它自身
的形式存在着& 瓦格纳却认为它是必要而非充分
的& 借助绝对音乐的 "内在有机体 # *:>>78
/8I;>:?0+这个概念%我们可以弄清瓦格纳的想
法& 绝对音乐只是一种概括%它在音乐中实际的
存在%就是这种内在有机体& 内在有机体并不是
最终的-具体的旋律%而是旋律的塑造力量& 无论
什么音乐%只有具备了这种内在有机体%它才能具
有真正个性的旋律& 否则%旋律将会是散漫的%不
成整体& 瓦格纳对当时德国歌剧的不满%就是因
为它的音乐缺乏内在的有机体& 在现代音乐家这
里%瓦格纳看到贝多芬的交响乐是卓越的范例%
"在贝多芬那里正好相反%我们看到那自然的生
命的冲动%从音乐的内在有机组织产生出旋律#
*'瓦格纳论音乐( %`#+& 纯粹音乐将这种有机
体看作音乐的本体%但是瓦格纳认为%这种有机体
只是一种阴性的组织%它必须与一种阳性的力量
结合起来)"音乐的有机体只有得到诗人的思想
的孕育才能产生真正的-有生命的旋律& 音乐是
产妇%诗人是生父&#*'瓦格纳论音乐( %#%+这种
阳性的力量就是诗人的思想& 瓦格纳使用了生殖
的隐喻%内在的有机体就像是生育的女人%思想是
男人& 音乐的生命来自一种"授精#的过程&

这里出现了一个悖论%如果音乐的有机体需
要思想%那么这种音乐难道不是新的理性的音乐
了吗$ 反理性重情感的瓦格纳%在这里对思想的
强调是不是自相矛盾$ 这里的思想%其实来自诗
人本性的冲动%它是情感临时的同义词& 把思想
理解为情感%可以恢复瓦格纳理论的统一性& 瓦
格纳的音乐美学%实际上是汉斯利克的修正版%瓦
格纳将音乐的内在组织与外在旋律的二元结构%
发展为三元的& 他增加了一个新的元素) 情感&
情感与内在组织并不是主次或者先后的关系%它
们是平行的& 只有它们结合才能产生真正的音
乐& 在这方面%瓦格纳是一个保守主义者& 汉斯
利克改变了长达千年的乐器音乐的卑下地位%而
瓦格纳则又恢复了波爱修斯的内在本源论&

瓦格纳的理论虽然可以摆脱理性的框架%但
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是所有的音符-所有的旋律%都指向某种内在的情
感%也需要根据这种情感来解释& 音乐的内在有
机体仍旧存在着%但它不再是目的%而变成了工
具& 另一方面%因为对语言的历史和政治内容的
拒绝%瓦格纳又要求诗歌-歌剧放弃语义表达%而
主要利用词语的语音& 瓦格纳的音乐把词语切割
开了& 词语的语音和语义的链环被切断& 瓦格纳
肯定的是语音与情感的联系%拒绝语义%因为语义
一旦与语音联系起来%语言就会恢复它的理性特
征& 瓦格纳对诗人的区分也体现了这一点& 诗人
有两类) 一类是词语的诗人%他利用整体的词语
以及其理性的内容.另一类是音调的诗人%他掌握
着语音与人的情感的隐秘联系& 成为一个真正的
音调诗人%就需要放弃语言平常的-理性的指涉功
能%让每个词语成为真正的音符& 瓦格纳眼中的
诗人是一步步破坏语言的诗人)"凡是不值得唱
出来的东西%也不值得写成诗&# *'瓦格纳论音
乐( ("]+

但当诗人破坏了语言%完全利用语音的手段%
那么他就背弃了自己%不再是诗人了& 他最终会
放下手中的笔%站在瓦格纳的乐师背后& 瓦格纳
给诗人画出的蓝图%对音乐家很有利%但不符合诗
歌的实际& 象征主义诗人们虽然对这种蓝图非常
憧憬%但是并不代表他们真会用语音与小提琴竞
争& 诗人的主体性提醒象征主义诗人们%他们是
语言的艺术家%而不是语音的乐师& 尽管象征主
义诗人认可瓦格纳的艺术内在本源论%但是对语
言完整性的维护%对语言的历史-政治信息的依
赖%使得他们不得不走上与瓦格纳相反的音乐道
路上&

威泽瓦虽然是瓦格纳主义的解释者%但他看
到了改造这种主义的必要性& 波兰学者姆罗齐克
*4>>;dN:7<;PC8/+:Q+认为威泽瓦经常"越过#瓦
格纳的思想)"我们的批评家成功提出他自己的
瓦格纳主义的定义%在总体的-扩大的意义上将这
种主义用到所有的艺术领域 *绘画-文学和音
乐+& *`#+#因为将瓦格纳主义扩大%还进行一些
抽象和改造%新的理论就产生了& 在威泽瓦看来%
文学是概念的艺术%这种艺术应该利用的%是"概
念的 符 号 和 情 感 的 符 号 # *" W/97??@8<;
<:99m8;9@87# &"(+& "概念#指的是与情感不同的
意义-思想%它们是瓦格纳拒绝的东西& 这两种符
号的关系%是平等互补的& 接受概念的符号%威泽

瓦就将文学与社会生活建立起联系%不至于脱离
现实的内容& 而诗在瓦格纳眼中%需要"从它的
内容里面把一切从外面来歪曲了的-实用主义历
史的-国家的和教条主义宗教的东西拿掉# *'瓦
格纳论艺术( $]'+& 另外%瓦格纳主要通过音乐
召唤梦幻的情感%威泽瓦看到文学家不能冷落另
一种工具) 叙述& 他建议"艺术家应该将诗的音
乐形式与叙述的形式融合起来# *"W/97??@8<;
<:99m8;9@87# &`'+& 叙述的形式涉及语言的描写-
说明-记叙功能%换句话说%涉及理性的功能%而理
性的功能是瓦格纳竭力反对的& 威泽瓦并不相信
唯情主义%他认为情感之外%还有思想& 威泽瓦无
法模仿瓦格纳的音乐形式&

马拉美因为对瓦格纳的理论感兴趣%曾经想
取法瓦格纳%用诗来创作音乐%但他很快就放弃
了& 当时另外一位象征主义诗人吉尔也在做语言
配器法*H78L;<7:>?98@07>9;9:/>+的试验%所谓语言
配器法%是指将语言视作乐器%令它带来乐器的发
音效果& 吉尔的做法是按照由低沉到高昂的层
次%分出不同的元音%然后再根据声音效果将辅音
与不同的乐器对应%比如"/w-/@-:/@-/@:#这几个
元音%都有长笛的音色.")-<-?#这三个辅音%也有
这种效果& 将元音与辅音再综合%于是这几个元
音和辅音组成词%新合成的词就与长笛对应%别的
元音和辅音又与其他的乐器相对应%这样%诗行中
就出现了不同乐器的声音%纯粹音乐的效果就出
现了& 吉尔相信)"这是理想的-真正的乐器5#
*a6:<&%]+吉尔是马拉美的学生%他在设想这种
理论之初%就向马拉美请教过%马拉美的回答是)
"你选词造句像作曲家而非作家) 我很了解你美
好的愿望%因为我也经历过这种做法%我抛弃了这
种做法% 就像你自己也可能要做的那样&#
*!.''*,?.$5%$7*_``+这里马拉美强调诗人要采
用作家的做法%而非作曲家的做法& 他看到音乐
和文学是两种不同的艺术形式%"前者朝向难理
解的东西%而后者拥有确实性%闪闪发光 #
*d4E'*,"(]+& "确实性#并不仅仅肯定词语具
有明确的指涉%更重要的是%它涉及世界的理念&

马拉美一直在思考怎样将音乐理解为一种更

高的精神%而非纯粹的声音组织& 早在'理查!
瓦格纳) 一位法国诗人的梦幻(中他就开始反思
瓦格纳的音乐& 瓦格纳将音乐与戏剧结合了起
来%并认为音乐的精神融合了这两种艺术%但是马
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拉美看到音乐与戏剧只是"联合#了%并非出于任
何的 "深度#%这让 "音乐存在的原则消失了#
*"Z:.6;8B 3;I>78# &]`+& 黒木朋興曾指出)"瓦
格纳当作音乐的东西%应该说并不是真正的音乐&
以管弦乐为代表的所谓的音乐%归根结底%应该只
是表面上的音乐&#*%"#+那么马拉美渴望的真正
的音乐是什么呢$ 在讨论瓦格纳的这篇文章中%
马拉美强调一种"更富梦幻性的气氛#的音乐&
这种梦幻性源于自我的非个人化& 瓦格纳的歌剧
往往利用神话中固定的人物%他们是某种本能的
代表& 马拉美为这些神话的人格感到不安)"戏
剧是一种从人格解放出来的东西%因为它表现我
们的多重面貌&#*"Z:.6;8B 3;I>78# &]#+他渴望
摆脱一切人格%进入虚无%进而抵达音乐的理念世
界& 马拉美在 &] 世纪 "' 年代患病期间曾体验到
虚无的理念%他想在艺术中传达弥漫一切的虚无&
用他的话来说%"必须要忘掉作者# *d4E'*,$""
$"`+& 在马拉美的理念世界中%万事万物都有
了新的联系%音乐于是被抽象化%成为一种感应&
伍利*a8;>I73//<<7E+敏锐地指出)"对于马拉美
来说%音乐不如说是一种哲学观念%而非是一种感
受的表达%它作为人类心灵的内在神秘性而存
在&#*&'$+

瓦莱里清楚地 看 到 "文 学 不 是 乐 器 #
*j;<m8E&(__+%诗人如果要获得他的成功%就必
须善于运用词语语音和语义两方面的材料& 就语
义来说%诗必然要有指涉性%也一定含有语言具有
的与现实-历史的各种联系& 虽然涉及现实-历史
的各种背景%不过%瓦莱里认为诗还要摆脱这些固
定的指涉%进入一种更高的诗性的世界& 在这种
诗性的世界中%平常的事物有了新的感受%"它们
相互召唤%以完全不同于平常的方式结合起来.它
们有了音乐性%相互应和%像是有了和谐的感应#
*&$%' &$%&+& 这种感应说%和马拉美的非常接
近%也不同于瓦格纳的音乐美学&

三$ 象征主义的新路

把音乐与哲学联系起来%重视文学的叙述形
式和指涉功能%这表明象征主义诗人充分尊重文
学性& 他们的音乐转向%是保留文学性的音乐转
向& 这种音乐转向不应该是具体声音形式上的模
仿%而应该是音乐精神的借鉴& 诗如果完全用音

乐结构来代替文学的结构%反而会丧失超越音乐
的可能性& 黒木朋興曾认为)"就马拉美而言%真
正的音乐 3664必须始终依据文艺的原理&#
*%"#+所谓"文艺的原理#%其实就是象征主义的
原理%它依赖理性%同时能深入情感&

"象征主义#%从字面上看%指的是以象征为
中心的理论形式& 它并不是细枝末节的技巧%而
是一种整体上的思维方式& 莫雷亚斯 *V7;>
C/8m;?+曾认为)"象征主义并不是一种修辞学的
辞格%这是一种非常古老的艺术观念.从'圣经(
到波德莱尔%所有具有某种价值的诗歌作品都以
象征为基础&# *&%',&%&+莫雷亚斯是'象征主
义(宣言的撰写者%从某种程度上看%他是第一位
正式的象征主义诗人& 他在这里强调象征是诗歌
的深层基础& 不过%莫雷亚斯并没有明确指出象
征主义的特征是什么%也没有说明象征主义与之
前的象征有何不同& 象征主义诗人勒马克勒
*4B8:7> Z70;.<7+提供了他的答案)"象征主义这
是通过已知寻求未知%通过人间的事物寻求非人
间的事物&#*U@879&(' &(&+如果这里把"人间
的事物#理解为现实的内容%把"非人间的事物#
从纯粹的宗教或者哲学内容%扩大到内在的-心理
的内容%那么勒马克勒的答案%几乎完全适用于象
征主义诗人&

马拉美发现一旦他进入虚无的心灵状态%象
征就产生了& 每个显现出虚无的理念的事物%都
与虚无的心灵存在着象征的联系& 象征就是特定
心境下的感应& 梦幻-象征-感应%其实是对虚无
的不同观察角度& 马拉美指出)"暗示事物%这就
是梦幻& 渐渐地透露事物%以便呈现一种心灵状
态%或者步骤相反%选择一个事物%通过一系列解
读%利用它引出一种心灵状态%正是对这种神秘性
的完美运用构成了象征&# *d4E'*,#"]+象征需
要外在的事物%这种事物并不是读者完全熟悉的
"已知#%而是已经具有一定神秘性的事物& 读者
只知道这种事物在现实或者文化传统中的意义%
但是对它周围笼罩的神秘气氛%并不能完全理解&
象征利用的已知的事物%就是已知和未知-明白与
神秘的混合体& 它们像半透明的玻璃%静静地守
护着内部幽微的光芒&

因为所有可以透露的已知%都具有一定的未
知的成分%象征最终要呈现的内心状态%并不是零
零散散地分给了每个形象%相反%每个形象都是平
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等的%都分享着象征完整的秘密& 就像音乐中多
个旋律线被组织成为曲调%每个旋律线都具有这
个曲调的主题一样%诗中的形象也被一种象征的
一致性联系起来& 也就是说%诗中的形象构成了
象征的音乐& 这就是马拉美寻找的可以与瓦格纳
媲美的音乐& 例如马拉美的'青空( *"Gh4+@8#+
一诗%"无力的诗人#是一个没有意志能力的人%
"贫瘠的沙漠#代表的是毫无结果的苦恼%雾气的
"单调的骨灰#%写的是大自然的死亡& "被钻破
的蓝色的洞#%表达时间与空间的消失& 这些形
象看似相互独立%实际上每个形象都拥有整首诗
全部的意蕴) 自我正在融入虚无中& 因而每个形
象好像属于不同的"已知#%但都承载共同的"未
知#& 它们不是这种未知的构成部分%而是它的
全部& 月映万川%万川何尝有一万个月亮$ 从某
种意义上说%当第一个形象出现的时候%这首诗就
已经完成& 诗人之所以使用多个不同的形象%只
是为了在已知和未知之间建立更好的平衡罢了&
因为已知的内容如果不充分%就无法有效地唤起
未知的内容& 威泽瓦深刻地理解马拉美的音乐
观%他注意到音乐家-诗人和哲学家%在马拉美那
里是同一个人的不同称呼& 诗人的任务同样要揭
开自我和世界的帷幕%看到真实& 威泽瓦说)"他
3马拉美4发现他梦幻的各个部分都急切地联系
起来.每一个都是其他部分的深入的形象& 单子
论的思想以其华丽的美学装饰在他面前显露出

来& 一切都是象征.所有的分子都是大写字母.一
切形 象 都 是 整 个 大 自 然 的 缩 影&# *" C-
C;<<;80m# (%&+

马拉美象征的音乐不仅具有一致性%而且还
具有偶然性& 因为虚无的心理体验能够自发地产
生象征%这些象征相互的顺序就有偶然性& 马拉
美曾表示)"纯粹的作品意味着诗人演讲技巧的
消失%它将主动性交给词语%词语通过它们的差异
而被发动起来& 它们因为相互的反射而放光%就
像火焰隐晦的光亮掠过宝石们上面一样&#
*d4E'*,$""+这里谈的是词语%不是象征%但象
征的落脚点就在诗行中的词语上& 具有主动性的
象征%似乎摆脱了诗人的控制%各自呼朋引伴& 纯
诗*<;N/7?:7N@87+本质上就是以词语的偶然性建
立的诗歌& 在'海洛狄亚德(一诗中%马拉美通过
女主人公传达自己的虚无体验%"紫水晶的花园#
"古老的光芒# "纯粹的首饰#这些具有明亮色彩

的象征一再出现%它们之间并没有严格的逻辑关
系%但都与一种内在的空明状态相呼应&

马拉美后期对象征*词语+偶然性的重视%使
他开始利用书页上的留白& 印有文字的部分和空
白处的偶然空间关系%也成为他的象征系统的一
环& 马拉美指出)"这3书页4被当成一个整体%就
像完美的诗体或者诗行的另外一个部分&#
*d4E'*,(__+他后期的诗'骰子一抛绝不会取消
偶然性( *"X> =/@N B7Bm?*;0;:?>h;L/<:8;<7
6;?;8B#+中%有这样的诗行)

单纯地

随着嘲讽

!!!!或者
!!!!!!猛抛下的
!!!!!!!!!!嚎叫的
!!神秘一起旋转
!!恐惧和狂欢的漩涡&d4E'*,("`'

该诗写的是抛骰子引发的哲思& 这几行诗表
面上看与后来的"楼梯诗#相似%实际上完全不
同& 楼梯诗常见的是三联诗行%它要求诗行按照
一定的节拍进行& 马拉美的诗行与节拍毫无关
系%它们是不可预测的%源自诗人心血来潮的念
头& 另外%如果读原作的话%会发现"单纯地#这
一行上面%还留有约三分之一页面的空白& 而
"恐惧和狂欢的漩涡#下几行诗后%又留有大片空
白& 诗人既想在空白处让人沉思%因为这是需要
的"静默#%又通过空白在页上或者页下的位置%
暗示语调的升降& 虽然马拉美的这种新诗体很难
在读者中得到一致的认同%但是它是另类的象征
音乐& 马拉美对此曾有比较清楚的解释)"我创
造音乐%不把音乐称作人们能从词语的和谐结合
中得到的音乐%音乐的这种基本条件是不言自明
的.而是把它称作胜过这个的东西%它通过话语的
某 种 安 排 而 魔 法 般 地 被 创 造 出 来&#
*!.''*,?.$5%$7*"&(+

放弃音乐本身的形式%将音乐视为一种哲学
精神%这实际上是从瓦格纳回归到叔本华& 马拉
美和威泽瓦都曾受到这两位德国美学家的影响%
但新的文学音乐的寻求让他们疏远了瓦格纳%走
向了叔本华& 在后者那里%音乐本身就是作为世
界本质的意志的客体化& 马拉美和威泽瓦虽然不
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像叔本华那样强调意志%但是他们都把音乐与一
种本体论联系起来& 迪雅尔丹曾回顾道)"瓦格
纳是个媒介%通过这个媒介我们中的大多数人进
入到叔本华中%随后%他卓越的范例超越了所有这
位法兰克福的老哲学家可以设想的程度%也表明
音乐如何能成为生存意志& 我们有意把诗安放在
叔本华式的音乐宝座上&# * 9*,9%4'#*',%_"+威
泽瓦接受了叔本华的哲学思想%将意志看作万物
的本质%而自然世界是精神的表象& 威泽瓦说)
"我们生存的宇宙只是一个梦幻%我们自觉做梦
的一个梦幻& 它没有事物%没有人%没有世界.或
者不如说所有这些是存在的%因为存在必然要在
表象上投射它自己&# *"G7F7??:0:?07# &"#
&"]+主体的精神是真实的%所以艺术对于威泽瓦
来说%就是人投射自我的方式& 威泽瓦虽然在自
我观上认同叔本华%但他往往将意志理解为情感%
是人在生活中的感受以及由此产生的情绪& 具体
生活的情感让威泽瓦与柏格森的直觉主义理论建

立了联系& 批评家雅科*j-C-V;.k@/B+曾认为
威泽瓦的小说目的在于"建立感受的综合3664
以便让情感从中喷涌而出# *$_+& 所谓"感受的
综合#%就是柏格森所说的"自我历程的原始感
觉#*柏格森+& 它也被称作意识的绵延& 绵延的
意识活动%是威泽瓦的情感和音乐的结合点&

威泽瓦曾这样解释他的情感说)"情感因而
是心灵特别不稳定-特别罕见的一种状态) 它是
形象-观念的快速流动%一种如此密集-纷杂的流
动%心灵无法觉察它的要素%只是感受整体的印
象&#*"W/97??@8<;0@?:k@7# &#(+也就是说%情
感是一种形象-观念*这里指意识+在时间中的存
在& 如果这种时间的存在就是音乐%那么%威泽瓦
的音乐与瓦格纳的音乐的区别在于) 后者的音乐
落脚点是乐音和乐音的组合%而前者的音乐落脚
点是形象和意识的变化& 要让形象和意识像心理
原本的状态一样流动& 它们一旦具体化%就成为
诗歌或者小说中的语句& 这个过程需要理性的参
与%但威泽瓦尽可能地将理性的作用降到最低%他
不希望理性的力量干扰-阻碍它& 逻辑的框架%预
先规定的诗律%都只会破坏情感的音乐& 寻找语
句的源头活水%成为威泽瓦诗学的伦理学& 威泽
瓦说)"形象往往应该在这些诗节中混杂地显现%
正如它们在心灵激情的漩涡中显现又快速消

失&#*"G7?G:H87?# &]"+威泽瓦的形象强调的不

是偶然性%而是自然性& 形象的自然变换是一种
直觉主义的方法& 它不考虑暗示作用%不考虑感
应的世界%它关注的只是情感的节奏& 不过%如果
情感具有内在的节奏%那么这种情感其实就已经
形式化了%就不是原本的冲动& 这是威泽瓦与瓦
格纳在情感论上的一大分歧& 威泽瓦是法国最早
的自由诗理论家%他的自由诗理论其实就是他的
音乐观的衍生& 在他看来%自由诗只是形象-观念
自然流动的结果%它不是没有形式的准则%初步形
式化的情感就是自由诗的准则&

威泽瓦在 &] 世纪末期%并未认真实践他的理
论%他当时主要作理论思考& 他的朋友迪雅尔丹
将这种情感的音乐说用到小说中%于是产生了
"内心独白# *<70/>/</I@7:>9m8:7@8+的技巧& 这
种技巧就是用自然的-片断化的语句来传达内心
即时的情感-感受%是 %' 世纪初期意识流手法的
鼻祖& 迪雅尔丹在近半个世纪后%为了维护自己
作为这种技巧的创始者的地位%曾有意掩盖它与
威泽瓦的联系%强调它与瓦格纳的渊源& 迪雅尔
丹曾解释道)"瓦格纳的乐章最常见的是一种并
未加以发展的连续的动机*0/9:)+%每一个动机都
表达了心灵的运动%内心独白是一种连续的短小
语句%每个语句都同等地表达心灵的运动%同样%
它们并不是根据理性的秩序%而是根据纯粹情感
的秩序而相互联系起来%与一切的理性安排无
关&#*9*,9%4'#*',%%`+迪雅尔丹这里的类比%实
际上只是事后的重新阐释%威泽瓦的情感说才是
内心独白的真正来源& 早在 &##" 年%迪雅尔丹在
小说'安东尼娅的荣誉(中就尝试过这种手法%比
如下面的文字)"周围是美好的平静.半明半暗.
音乐重新在远处响起.阴影在爬动着.空气温和.
她把头转向我.她的眼睛看着我.她对着我笑.苍
白-纯真%特别温存%她对着我笑66#*T@*;8B:>%
"4G;a</:87Bh4>9/>:;# ]$+这一句中的内容%基
本全都是感受%语法的联系极大地被弱化了& 正
是主人公内心对环境和"她#的感受的"快速流
动#%才产生了这种破碎的-短小的语句& 就像威
泽瓦所说的情感节奏的音乐一样%迪雅尔丹的小
说在语言和情感之间建立了直接的-紧密的联系&
不过%迪雅尔丹称内心独白与"一切理性安排无
关#%这是他误解威泽瓦的地方& 瓦格纳的音乐
确实旨在摆脱理性框架%但是威泽瓦的理论将它
改造了%理性的安排已然成为内心独白小说的基
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础& 不仅上面的例文都用语言这个理性工具%而
且情感的流动中%其实也有反思和叙述的内容%例
如"她对着我笑#%"她把头转向我#& 理性反思与
情感音乐的结合%正是象征主义音乐转向的灵魂&

结9语

马拉美和威泽瓦代表着象征主义诗人在面临

音乐转向时%作出的两种不同于瓦格纳的选择&
他们都将音乐进行了抽象%将它提升到精神层面%
但是方向又有所不同%马拉美的音乐是象征的音
乐%它表现为形象*词语+的一致性和偶然性%威
泽瓦的音乐是情感的音乐%它重视形象-印象的即
时性& 这两种不同的音乐观%在具体层面对诗作
有不同的要求%马拉美要求形象*词语+的自主
性%这些形象*词语+源自诗人的回忆和梦幻体
验.威泽瓦要求词语的自然性%他的词语尽量避免
回忆的干涉& 这两种道路%并不仅仅是两位诗人
个人的选择%马拉美背后%还站着瓦莱里%后者延
续了马拉美对纯诗的思考%提出"纯粹的形式#的
概念%认为"这种纯粹的形式仅仅是一种语言的
形式-有组织的形式# *&(_&+& 威泽瓦身后则站
着卡恩-迪雅尔丹等人%他们分别在自由诗和内心
独白上着力&

如果说瓦格纳的音乐是真实的音乐的道路%
象征主义的音乐转向并没有将语言当作乐器%而
是主要靠形象-词语的组织来建立音乐性& 象征
主义诗人们思考利用语言又超越语言的方法& 他
们不但面对着单纯的语音%而且还要面对语言所
有历史-文化的积淀& 他们的诗作如果说具有语
音上的音乐性%这种音乐性也是妥协的音乐性%它
无法单独建立旋律& 因为旋律不断地受到语义的
干扰%它在诗中的存在就是片断性的-临时性的&

象征主义的音乐转向%是另类的音乐转向%它
是上层的抽象音乐精神与下层的形象-词语组织
的结合& 虽然这种做法与瓦格纳的不同%但是又
殊途同归%有着相同的艺术宗旨%都是为了暗示梦
幻的世界& 马雷内指出%瓦格纳的音乐是象征主
义音乐的"基准点#*C;87>>7%"+%虽然象征主义
诗人走在自己的路上%但是他们心中受到瓦格纳
的召唤%瓦格纳美学确实是这种音乐转向的动因&

注释%C0#%)&

# '衰落(这部诗集%是博克莱尔*U7>8:O7;@.<;:8+与维凯
尔*a;L8:7<j:.;:87+合写的%原本是模仿颓废派的戏拟之
作%却对颓废派运动产生了重要影响&

引用作品%:0*;)<"#%1&

48r>7MF;@<-cG7?T7.;B7>9?-e\#1D1%,&` 0;:\&##_ R̂
& %-

夏尔!波德莱尔) '波德莱尔美学论文选(%郭宏安译&
北京) 人民文学出版社%&]#` 年&

bO;@B7<;:87M=6;8<7?-&!.11*7(#.$ .6!"%'1*,S%45*1%#'*O,
F,,%8,.$ &*,("*(#7,-58;>?-a@/U/>Ih;>-O7:*:>IR
F7/N<7h?G:978;9@87F@L<:?6:>IU/@?7M&]#`-f

亨利!柏格森) '形而上学引论(%'西方现代资产阶级哲
学论著选辑(%洪谦编& 北京) 商务印书馆%&]"% 年&
&$(,&(#&

bO78I?/>M U7>8:- c4> K>98/B@.9:/> 9/ C79;N6E?:.?-e
!.11*7(*5 @.'A,.6H.5*'$ @*,(*'$ S.4':*.#,<"#1.,.?"8-
[B-U/>Iq:;>-O7:*:>IR567=/0078.:;<F87??M&]"%-
&$( &(#-f

O/796:@?M 4>:.:@? C;><:@? A7H78:>@?- C* L$,(#(4(#.$*
&'#("/*(#7%fC*L$,(#(4(#.$*H4,#7%-G:N?:;7RO-a-
57@L>78:M&#"`-

O/>B?MC;8Q [H;>-&D,.14(*H4,#723"*W#,(.'8.6%$ L5*%-
dD)/8BRdD)/8B X>:H78?:9EF87??M%'&(-

O8@>79:r87M178B:>;>B-cAE0L/<:?97?79Bm.;B7>?-e=*E4*5*,
5*4I/.$5*,]'\&### R̂%&$ %%"-

T@*;8B:>MtB/@;8B-c4G;a</:87Bh4>9/>:;-e9% c.:4*%-%
\&##" R̂#& ]"-
-9*,9%4'#*',,.$(7.4?T,,4#E#5*9*H.$.1.:4*#$(T'#*4'-
Z/0;RO@<+/>:[B:9/87M&]``-
-H%11%'/T?%'4$ 5*,,#*$,-F;8:?RC7??7:>M&]$"-

1</@N7997M4B/8m-9*,CT1#;4*,7*$7*,-OE+;>.7RG:/> j;>>mM
&##_-

a6:<MZ7>m-3'%#(T54 E*'D*-F;8:?RtB:9:/>?4-Pa-W:+79M
&]`#-!

U;>?<:.QMtB/@;8B-C4 S*%4 5%$,1% /4,#;4*-58;>?-
=6;8<7?O;>>7<:78-F;8:?RO8;>B@?M&#``-

U@879MV@<7?-F$;4V(*,4'1OTE.14(#.$ 1#((T'%#'*-F;8:?RV/?m
=/89:M&]]]-

V;.k@/BMj;<m8:7C:.67<79-cK>98/B@.9:/>-ec%1D*'(.4 1*,
'T7#(,5O4$ X*4$*".//*-[B-j;<m8:7C:.67<79V;.k@/B-
F;8:?Ra;8>:78M%'']-̀ _]-

黒木朋興) 789:;<音楽) 絶対音楽=>象徴主義
?@& 東京) 水声社%%'&$ 年&

bi@8/Q:M5/0//Q:-H%11%'/T%$5 H4,#72-'./ &D,.14(*

!%]!



文艺理论研究!%'%% 年第 & 期

H4,#7(.08/D.1#,/-5/QE/RA@:?7:?6;M%'&$-f
C;<<;80mMA9mN6;>7-!.''*,?.$5%$7*7./?1Y(*2P`_g P`hP-

F;8:?Ra;<<:0;8BM&]]_-
-d4E'*,7./?1Y(*,-F;8:?Ra;<<:0;8BM&](_-
-cZ:.6;8B 3;I>78R8oH78:7Bh@> N/x97)8;>p;:?-e=*E4*
+%:$T'#*$$*&-"\&##_ R̂&]_ %''-

C;87>>7M[8:.5/@E;B7-H4,#;4**(?.T(#;4*U 1O[:*54
,8/D.1#,/*-F;8:?RGhU;80;99;>M%''_-

C.a@:>>7??MF;98:.Q-<.*('8i =%5#7%1<.1#(#7,#$ 6#$ 5*
,#Y71*-'%$7*-dD)/8BRdD)/8B X>:H78?:9EF87??M%'&]-

C/8m;?MV7;>- 9*(('*,5*N*%$ H.'T%,- F;8:?R G79987?
0/B78>7?C:>;8BM&]"#-

dN:7<;PC8/+:QM4>>;- c57/B/8B73E+7J;);.7u?7?
0;y987?-ee4V(*,1#((T'%#'*,]\%'&] R̂̀ ` #]-

j;<m8EMF;@<-d4E'*,-j/<-&-F;8:?Ma;<<:0;8BM&]_`-
3;I>78MZ:.6;8B-e4%('*<.Y/*,5O.?T'%,-F;8:?RG:L8;:8:7

W/@H7<<7M&#"&-
-=#7"%'5 @%:$*'O,<'.,*@.'A,-j/<-$-58;>?-3:<<:;0
4?69/> [<<:?-G/>B/>Mi7I;> F;@<M587>.6M58zL>78M
&]'`-!

理查!瓦格纳) '瓦格纳论音乐(%廖辅叔译& 上海) 上海
音乐出版社%%''% 年&

b -=#7"%'5 @%:$*'O,F,,%8,.$ H4,#7-58;>?-G:;/

1@?6@-A6;>I6;:RA6;>I6;:C@?:.F@L<:?6:>IU/@?7M
%''%-f!

3//<<7EMa8;>I7-=#7"%'5 @%:$*'*(1*,8/D.1#,/6'%$Z%#,-
F;8:?RG7?F87??7?@>:H78?:9;:87?B718;>.7M&]$&-

3E+7J;M5m/B/8B7-cG7?G:H87?-e9% =*E4*#$5T?*$5%$(*$-
`\&##` R̂&]& %&#-
-cG;C@?:k@7B7?.8:N9:H7-e=*E4*+%:$T'#*$$*&-$
\&##_ R̂̀ ( ``-
- cG7 F7??:0:?07 B7 Z:.6;8B 3;I>78-e =*E4*
+%:$T'#*$$*&-"\&##_ R̂&"` &`'-
-cC-C;<<;80mRKKK jK-e9% c.:4*&-&%\&##" R̂(&(

(%(-
- cW/97? ?@8 <; <:99m8;9@87 J;I>m8:7>>7-e =*E4*
+%:$T'#*$$*%-_\&##" R̂&_' &`&-
- cW/97? ?@8 <; 0@?:k@7 J;I>m8:7>>7-e =*E4*
+%:$T'#*$$*%-"\&##" R̂&#$ &]$-

张望) '理查!瓦格纳的诗学(& 厦门) 厦门大学出版社%
%'&` 年&

b26;>IM3;>I-=#7"%'5 @%:$*'O,<.*(#7,-g:;07>Rg:;07>
X>:H78?:9EF87??M%'&`-f

.责任编辑) 黄金城

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!

/

*上接第 &] 页+
彼得!基维主编) '美学指南(%彭锋等译& 南京) 南京大

学出版社%%''# 年&
bi:HEMF7978M7B-3"*S1%7A+*11\4#5*(.&*,("*(#7,-58;>?-

F7>I17>IM79;<-W;>*:>IRW;>*:>IX>:H78?:9EF87??M
%''#-f!

GmHok@7M=6;8<7?-9% ,7#*$7*54 D*%4-F;8:?R4-T@8;>B 79
F7B/>7PG;@8:7<M&#`%-

李泽厚!汝信名誉主编) '美学百科全书(& 北京) 社会
科学文献出版社%&]]' 年&

bG:M276/@M;>B Z@ g:>M7B?-F$7871.?*5#% .6&*,("*(#7,-
O7:*:>IRA/.:;<A.:7>.7?4.;B70:.F87??M&]]'-f

C/@?9/DEB{?M567/B/?:/?C;@8/7:B{?-W#,(.#'*5*1O*,("T(#;4*
6'%$Z%#,*PhQQ PRQQ-F;8:?RG:L8;:8:74>.:7>>7U/>/8m
=6;0N:/>M&]%'-

5;9;8Q:7J:.+M3|;BE?|;J>W#,(.'8.6&*,("*(#7,-c.1>LLL>
H.5*'$ &*,("*(#7,-[B-T-F79?.6-58;>?-=67?9784-
i:?:7<;>B V/6> 1-O7?70787?-567U;I@7RC/@9/> ;>B
3;8?;JRF3WPF/<:?6 A.:7>9:):.F@L<:?678?M&]`(-

3-塔塔科维兹) '西方六大美学观念史(%刘文潭译& 上
海) 上海译文出版社%%''" 年&

b5;9;8Q:7J:.+M3|;BE?|;J-&W#,(.'8.60#IL5*%,2&$ F,,%8
#$ &*,("*(#7,-58;>?-G:@ 37>9;>-A6;>I6;:RA6;>I6;:
58;>?<;9:/> F@L<:?6:>IU/@?7M%''"-f

,,,) '古代美学(第三卷%杨力等译& 北京) 中国社会科
学出版社%&]]' 年&

b -W#,(.'8.6&*,("*(#7,-j/<-KKK-58;>?-Y;>IG:M79;<-
O7:*:>IR=6:>;A/.:;<A.:7>.7?F87??M&]]'-f

童炜纲) '是维龙%不是维柯(%'读书(&'*&]]%+) &&',
&&&& !

b5/>IM37:I;>I-cjm8/>M>/9j:./-eC4,"4 &'\&]]% R̂&&'
&&&-f

jm8/>M[@Ir>7-9OF,("T(#;4*b*,,%#,5O%'(*(5*?"#1.,.?"#*-
F;8:?RG:L8;:8:7F6:</?/N6:k@7V-jZKWM%''`-

.责任编辑) 王嘉军/

!$'!


	Richard Wagner’s Aesthetics and the Musical Turn of Symbolism
	Recommended Citation

	tmp.1647995049.pdf.6RQPf

