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The revival of female consciousness in romantic

opera

— Discuss from the‘one play and two roles’

Jiayong YU
Kangwon National University, Chuncheon 24341, Korea

Abstract
[Background] The 19th century saw the emergence of a female-led movement for the
liberation of women in continental Europe, while the artistic field of the Romantic
period presented many works of the revival of female consciousness. [Objective] This
paper will compare the works of this period with operas from the Baroque to the
classical period, and explore the changes in the portrayal of female images by
composers in the Romantic period. [Methods] Literature research and case analysis
were used to integrate relevant theories and analyze relevant opera fragments.
[Results]Through the analysis of the musical language of two female verses in the
operas of male composers in the Romantic period, and based on the theory of feminist
music research, the characteristics of their female musical language are discussed.
[Conclusion] This paper discusses in detail the possibility of female consciousness
recovery in the opera works of male composers, and looks forward to the further study
of feminist music theory.
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浪漫主义歌剧中的女性意识复苏

—从“一剧两角”中进行探讨

俞嘉泳
国立江原大学，春川 24341，韩国

摘 要
【背景】十九世纪的欧洲大陆涌现了由女性主导的解放女性运动，与此同时浪漫主义时期的艺
术领域呈现出许多女性意识的复苏的作品。【目的】本文将把这一时期的作品与巴洛克至古典
主义时期的歌剧作对比，探讨浪漫主义时期作曲家对于女性形象塑造的变更。【方法】利用文
献研究法、个案分析法，整合相关理论并分析相关歌剧片段。【结果】通过对浪漫主义时期男
性作曲家歌剧中，两位形象迥异的女性唱段进行音乐语言分析，并以女性主义音乐研究理论为
论据，探讨其女性音乐语言的特征。【结论】本文详细论述男性作曲家歌剧作品中蕴含的女性
意识复苏可能性，并对女性主义音乐领域理论进一步研究做出展望。
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1 引言

在十九世纪浪漫主义时期的欧洲大陆，

受到法国大革命自由平等思潮的影响，女性

发起了抗争传统的“男权制”的女性运动

（Johnson，1997）。男权制又称“男性中

心主义”androcentrism，所谓“男性中心”

是指关注的中心在男性及其活动。女性为了

改变这种以男性为中心的意识形态，形成了

为女性争取权益的女性主义思想。女性主义

是关注女性本身，通过理论以及政治运动来

为女性群体权益与权利的争取与维护。女性

主义者对于女性群体在社会中遭受的一系

列不平等的社会现象，如性别歧视、剥削与

压迫等进行批判。女性主义的思想此时并非

初生产物，因为追溯到大规模女性运动出现

之前的 14 世纪就已经有一位女性主义

者——法国的彼森（生于 1364 年）提出了

关于女性主义的思想言论。

在女性主义盛行的环境中，除了有女性

为了争取女性权益而斗争的现象外，艺术领

域的男性创作者也逐渐被女性思维影响。

“男性浪漫主义者对妇女的解放的声援，不

仅仅由于他们是自由平等思想的支持者，还

在于他们自身也具有女性的情怀（姚，

2015）。”这种“女性情怀”实际上是这个

时代男性观念中的女性意识。“同圣母崇拜、

12 世纪抒情诗以及文艺复兴文艺一样，19

世纪所表现出来的母性崇拜，是遥远而古老

的母性迷恋的回归，这种母性迷恋虽然遭受

强大的父权制的压制，但却从未被父权制消

除和完全战胜（姚，2015）。”十九世纪这

种母性的复苏即男性所蕴藏的女性意识复

苏，是男性对女性的价值认同感的回归，男

性艺术创作者在这一时期创作了许多蕴含

女性意识的作品，其中文学与绘画领域尤为

常见。姚亚平先生在《性别焦虑与冲突》一

书中以“双性同体”（此处并非生物学上的

含义，而是指心理学上的含义。“在心理学

上，双性同体指同一个体既有明显的男性人

格特征，又具有明显的女性人格特征，即兼

有强悍与温柔、果断与细致等性格，按情况

需要作不同的表现（杨，2002）。”的理论

来考察作曲家和作品所属的整个十九世纪

社会文化，认为女性意识的复苏是整个浪漫

主义的集体意识。

通过对浪漫主义时期的若干歌剧作品

进行分析，文章尝试从一些典型中探讨在男

性作曲家创作的歌剧作品时所呈现的女性

意识复苏。在浪漫主义时期之前，在强大的

男权制度意识形态下的歌剧呈现有以下特

点，一是以男性角色为主要歌颂者；二是从

歌剧的命名来看，鲜少单独以女主的名字命

名；三是女性角色往往处于一个缺乏主见、

依附于他人的被动状态。追寻至巴洛克时

期，许多作曲家都以这一希腊神话故事为题

材进行创作的《奥菲欧与尤丽迪茜》，其所

使用的剧目名称为男女主角双方名字；到歌

剧繁涌的古典主义时期，如海顿的《奥菲欧

与尤丽迪茜》、贝多芬的《费德里奥》、莫

扎特的《魔笛》、《女人心》、《后宫诱逃》

等歌剧作品中，均没有单独采取女主名字对

歌剧进行命名。其中莫扎特的歌剧《魔笛》

中的“夜后”展现了较为有个性的女性形象，

可见作曲家对这一女性形象进行塑造的重

视程度，但这个角色在全剧看并不是女主

角，真正的女主角帕米娜是一位温婉柔弱，

依附于他人的公主形象。

在这些剧中，女性的角色人物大多以贤

良的妻子、温顺的女仆、乖巧的女儿等形象

进行展示，是从男性主义价值观中认可的女

性形象角度去进行颂扬，而不是从女性本身

的价值表达认可。例如对女扮男装的“费德

里奥”的赞颂是她舍己去拯救丈夫的忠贞。

到了浪漫主义的歌剧中，有许多作曲家开始

以女性角色的名字对歌剧进行命名，女性角

色在歌剧中也表现出了更丰富多样的性格，

这些作品中的女主形象个性鲜明。例如在普

契尼的歌剧中，塑造了大量的性格特点鲜明

的女性角色，在普契尼的十二部歌剧中，竟

然有七部作品是采用了该剧中女主剧的名

字进行命名，这些作品为《图兰朵》、《托

斯卡》、《蝴蝶夫人》、《燕子》、《曼侬·列

斯卡》、《西部女郎》以及《修女安杰利卡》。

重点将通过对几部浪漫歌剧作品中的

两个截然不同的女性角色进行音乐分析，继

而从作曲家展现她们的音乐形象去进行探

究，而这两个角色在剧中的人物个性、与男

主角之间的关系处理、以及对整个故事情节

的影响力呈现的差异，是对比或者互补的呈

现。本文题目中的“一剧两角”的限定，一
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种是指歌剧中的两位女主角，如比才《卡门》

中的卡门和米凯拉、威尔第《阿依达》中的

阿依达和埃及公主阿姆涅丽斯、普契尼《图

兰朵》中的图兰朵公主和柳儿；另一种是选

取歌剧中的女主角和另一个具有鲜明个性

或者重要地位的女配角，如威尔第《弄臣》

中的吉尔达和马德莱娜。在对这些角色的分

析中，探讨浪漫主义歌剧作曲家们在表现女

性角色时对女性形象的描绘手法，以及所蕴

含的女性意识，从而印证这个时代的音乐中

的女性意识复苏现象。下文从歌剧唱段的声

乐部分进行具体的音乐语言分析，探察作曲

家在女性人物的音乐描写手法多样性，证实

这种女性意识复苏在男性作曲家作品中的

体现。

2 复苏前的歌剧

在浪漫主义时期歌剧中女性意识的复

苏前，在男权制度下生存的歌剧也并非一成

不变地停留在强烈的男权观念当中进行创

作，实际上也曾经经历过一个漫长且曲折的

变化过程。追溯到巴洛克时期，也就是歌剧

诞生起，许多歌剧就表现出作曲家所表达的

固有男性意识，而对于女性角色的形象塑造

则是逐渐开始丰富起来。蒙特威尔第作为这

个时期的歌剧代表人物，一生创作了大量歌

剧作品，但是从他的代表作如《奥菲欧》歌

颂男主角的英勇救妻子、《波佩亚的加冕》

讲述古罗马皇帝尼禄的事迹等。吕利的《阿

尔米德和勒诺》中，阿米尔德公主作为女主

角却活在男主角的英勇光环下。巴洛克至古

典主义的过渡时期，尼科洛·皮钦尼的《贞

洁的少女》、特拉埃塔的《阿尔米达》、J.A.

希勒的《狩猎》等等代歌剧，都可以看出作

曲家选取题材进行创作的重点在于塑造男

性英勇形象，对女性角色的音乐形象塑造极

少。其中提及《奥菲欧》这一作品时，笔者

纵观歌剧诞历史，发现有许多作曲家喜欢选

取古希腊神话故事作为创作素材，且奥菲欧

与尤里迪茜的故事出现频率极高。最早涉及

到这个故事的歌剧是佩里创作的《尤里迪

茜》，后是蒙特威尔第版的《奥菲欧》。这

个故事讲述了奥菲欧去地狱寻找逝世的尤

里迪茜,在前行的路上一直歌唱，被他这一

举动感动的地狱之王便答应了让尤里迪茜

重返人间。但奥菲欧即将返回人间时忘记地

狱之王的叮嘱，忍不住“转头”望向了尤里

迪茜，使尤里迪茜被迫再次回到了地狱，而

在悲痛中感到无尽痛苦的奥菲欧从此不再

娶妻。这部歌剧的五幕，对于奥菲欧的一路

过关斩将去救赎妻子的英勇事迹描绘络绎

不绝，反观女主角尤里迪茜的演唱部分，停

留在缺乏戏剧表现力的唱段上，且多为与奥

菲欧的合唱，作曲家极少给予唱段让女主角

表达自我情感。作曲家对于尤里迪茜附属奥

菲欧这位英勇男性的意向也是有目共睹，对

于尤里迪茜的形象描写少之又少。

经常被拿来对比的是 1762 年德国作曲

家格鲁克曾就同一题材创作的《奥菲欧与尤

丽狄茜》。格鲁克一生写了四十余部歌剧，

其中最著名的当属这部在维也纳首演的《奥

菲欧与尤丽迪茜》。格鲁克在《奥菲欧与尤

丽迪茜》中进行了一系列改革，包括避免一

些阉人歌手滥用声乐技巧，把原本的女中音

改用男高音来演唱，影响戏剧性和音乐搭

配，但女中音却不是选择使用女性表演者，

而是继续选择男性代替。另外他丰满了管弦

乐队，使得音乐性得到了很强提升，避免了

羽管键琴伴奏的单调，使音乐和音响更加丰

富。与此同时，在戏剧性上通过音乐表现更

丰富了，缩小了咏叹调与宣叙调的差距。不

过格鲁克版本较之蒙特威尔第的版本在剧

情上更加深化，例如在结尾让犹丽迪茜再次

复活与奥菲欧团圆，此外格鲁克版本呈现了

的维也纳古典乐派早期风格旋律，简洁明

快。格鲁克版本相对于前面蒙特威尔第版本

已经算是对女主角尤里迪茜的进一步表现

了，但是这个创作题材还是局限在了少量的

女主角描述。

到了古典主义时期，海顿创作的歌剧代

表作《药剂师》中，女主角依靠男性得到救

赎，悲惨的生活最终因男主角的帮助才得以

结束并步入婚姻幸福生活。其中的唱段以几

位男性的周旋为主，女主角格利列塔的唱段

甚少。还有《月球旅行》的故事与音乐设定

也基本与《药剂师》相似。贝多芬的歌剧作

品只有一部《费德里奥》，但是从他的其他

体裁音乐中，不难看出他是一位坚决的男权

主义拥护者。他创作了许多大型器乐体裁作

品，如妇孺皆知的九部交响曲，而大型器乐

体裁通常是被性别音乐研究者定义为父制
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社会男性强权的象征，与之相对应的是小品

类女性象征作品，因为相对比大型器乐体

裁，小型作品更利于作曲家在细枝末节上进

行感性的装饰，而不是像贝多芬创作英雄气

概作品时追求的永恒与厚重。再者，贝多芬

在和声、曲式、调式调性等手法的使用上，

均可体现作品中所蕴含的男权社会的意识

以及价值观，如贝多芬成就显著的奏鸣曲

式。“贝多芬的音乐是男权文化的楷模，代

表正统观念维护的最健康的男性形象（姚，

2015）。”

但是从莫扎特的歌剧作品开始体现的

则有所不同了，大多数作品开始蕴含着有了

个性以及思想的女性形象角色。在他的作品

中，剧中有时候会出现两位比较重要的男性

角色。如《费加罗的婚礼》中的伯爵和费加

罗，但在剧中真正倾向描述的男性会倾向费

加罗，而作为双男主角色的其中一位主角往

往处于一个附属的位置。再如《魔笛》中的

王子和帕帕吉诺，两人在剧中的角色重量基

本相持不下，但是作曲家在描述他们的时候

并没有很实际的个性化对比，反而看到女性

角色的夜后把个性表现得更淋漓尽致。夜后

这个角色的形象跟公主是天差地别的，她没

有传统男权社会对女性的传统形象，不是一

位符合男权价值的贤良温婉女性，而是自我

与强权的化身。所以从以上的例证来看，莫

扎特的歌剧作品跟前面的作曲家的逐渐形

成了意识形态的差异，开始把附属地位的女

性描绘得更丰富了，对男性意识社会认知里

的传统道德女性形象产生了冲击。莫扎特的

其他歌剧作品还有《装疯卖傻》、《巴斯蒂

安和巴斯蒂安娜》、《唐璜》、《女人心》、

《后宫诱逃》、《假扮园丁的姑娘》等，这

些作品里面的女性虽然不一定是女主角，但

是形象相对而言更具备特色，而不是淡出淡

入的女性形象，作曲家对于这剧中的女性形

象塑造更加重视了。

而到了浪漫主义时期，男性作曲家的歌

剧作品出现了大量以女主角名字命名，且内

容情节围绕着该女性的生活展开。这些女性

拥有了更丰富的表现机会，无论是温婉派还

是豪放派，她们的形象塑造更加被男性作曲

家重视了，反而男性角色的形象塑造没有太

多的变化，甚至趋向成为一个人物设定符

号，缺乏个性。

3 浪漫主义时期歌剧中的角色分析

3.1 女性角色音乐语言分析

在姚亚平的《性别焦虑与冲突》一书中，

从性别的角度来对照“主题”和“旋律”分

别对应为男性思维特征与女性思维特征。

“前者是整体的、宏观的、连续一致的，后

者是个别的、近距离和分散的；谦和具有理

性和逻辑性，后者则是感觉和经验性；前者

是动力、扩展的，后者是安静和停滞的。把

音乐的旋律与主题放在了描绘女性与男性

的对立面，认为描绘男性的音乐更注重主题

的体现，而描绘女性的音乐更着重于通过旋

律去表达（姚，2015）。”因而结合这种主

题与旋律研究的思维特征理论，歌剧中的女

性特征将体现得淋漓尽致。下面本文将从音

乐主题与旋律的分析中，探讨作曲家笔下男

女性形象的各自特点。

3.1.1 威尔第的《阿依达》

在阿依达咏叹调《祝你凯旋归来》中，

当阿依达面对父亲与爱人之间的对立面矛

盾，关乎国家与爱情的抉择，阿依达内心充

满了矛盾与不安。唱段中的旋律通过半音阶

的进行，继而转向低八度，展现了阿依达的

心里复杂与纠结的性格，并非是一个面对爱

情或者家国时能够决绝进行选择的形象。麦

克拉瑞在《阴性终止》一书提及到半音时，

认为半音在作品中实际上“担任着阴性气质

的文化角色”。此处的阿依达通过频繁的半

音形象出现，正是符合这种“阴性气质”。

谱例 1-1
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来源：LMSLP 国际乐谱库

再次出现阿依达主题时，旋律音通过向

上六度进行后立马进行二度的下行，依旧呈

现的是阿依达内心的忐忑与优柔寡断性格，

并没有对爱情或者亲情作出准确的了断。

（谱例 1-2）

谱例 1-2

来源：LMSLP 国际乐谱库

进入到歌剧第二幕中的二重唱《爱情与

烦恼》时，该唱段呈现了两人的形象产生了

鲜明个性对比，达到了戏剧性的高潮。此处

的阿姆涅丽斯公主为了接近阿依达获取信

任，虚情假意向阿依达表达朋般的问候。旋

律在二度中平缓的进行，是阿姆涅丽斯掩饰

着内心的焦躁，展现出来的平和，隐藏着她

内心的机灵。展示阿姆涅丽斯在追求自己的

欲望时可以主动出击，通过自身的方式与智

慧去争夺。与阿依达优柔寡断的方式截然相

反。阿依达的旋律呈现出半音下行，而阿姆

涅斯则是大调音阶上行，前者是自卑与犹豫

不决，后者则是自信明朗。（谱例 1-3）
谱例 1-3

来源：LMSLP 国际乐谱库

在阿依达表现出来阴性气质的半音化

时，阿姆涅丽斯作为作曲家描绘的坚贞女

性，却运用了更具备男性特质的大调去表现

自信与明朗。“在人们一般的听觉印象中，

音乐语言的确有这样的特点，如小调的阴性

特征常常偏好于比较抒情的浪漫风格，而大

调的阳性特征总是与响亮和理性的男性气

质有关（姚，2015）。”因此相对于这种女

性意识之前的女性多用小调的手法而言，这

里的大调更正面有力，是对女性角色中的阳

性气质的认可，也是在描绘女性形象时创作

手法的多样化。威尔第在描绘阿依达与阿姆

涅丽斯的性格时，通不过不同的主题让两人

呈现了鲜明的对比。贯穿在整部歌剧中的阿

依达音乐主题，展现了阿依达角色的胆怯与

敏感。主题首次出现在序曲开头，通过半音

的漂浮走动，展示阿依达的犹豫不决。（谱

例 1-4）

谱例 1-4

来源：LMSLP 国际乐谱库

反观阿姆涅丽斯公主在行事上的个性

与风格，与阿依达呈现的主题截然不同。在

歌剧第一幕的第三场，阿姆涅丽斯见到拉达

梅斯时，音乐中出现了她的音乐主题。延绵

不断的二分音符加上三连音的走动，展现出

阿姆涅丽斯虽有温柔，但伴奏采用跳动的方

式附和着主旋律，不断穿插休止符，从而展

示着在公主身份上的阿姆涅丽斯不失傲娇

个性。这一主题在拉达梅斯胜利凯旋归来后

庆功时再次出现，毫无保留地表达内心对于

获得许配的喜悦。（谱例 1-5）

谱例 1-5
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来源：LMSLP 国际乐谱库

从以上选段分析中，我们看到了两个截

然不同的音乐形象，虽然都是描绘女性，但

是一个是半音主题，一个是自然调式。半音

主题的效果是创造不稳定的音乐效果，增加

人物的不安分与多变个性，主题勾画的是通

过对不同女性的形象刻画，观众可以看到鲜

明赋予个性的女性形象塑造。

3.1.2 普契尼的《图兰朵》

《图兰朵》脚本源自于戈比的波斯神话

传说《天方夜谭》（又名《一千零一夜》）

中的《图兰朵的三个谜题》，围绕着男女性

斗争进行叙述。图兰朵作为心中充满复仇与

憎恨男性的集权公主，形象极其果断冷酷，

充满高贵个性。在第二幕中的咏叹调《宫殿

里传出》（In questa reggia）展现了图兰

朵的冷酷形象。

第一段使用的 C大调进行旋律描写，频

繁使用半音进行，这种半音化旋律是女性表

手法，说明重视女性描写的地方。此处的刻

画更加用心与细致，更加显露了作曲家对女

性描写的重视。附点节奏加上四度跳进的模

进形式，表现了图兰朵复仇的决心在悲痛中

却不失坚定与强烈。第二段在A大调中级进，

并且在 C大调和 A大调中徘徊转变。最后转

到了降 g调，采用级进与大跳的形式，强烈

的冲击感展示图兰朵的得意情绪。最后图兰

朵告诫卡拉夫放弃求婚时，冷酷的性格特点

在厚重的乐队伴奏中展现呈现爆发。（谱例

2-1）

谱例 2-1

来源：LMSLP 国际乐谱库

面对性格强烈且遵循自己内心的图兰

朵公主，柳儿表现的性格特征则完全不一

样，她们一个风扬跋扈似乎不近人情，另一

个温柔忠贞而且具有奉献精神，仿佛是两个

极端的代表。柳儿在整部剧中呈现的是依附

于卡拉夫，且完全忠贞于主人的个性属于普

契尼作品中典型的女性形象。柳儿跟《蝴蝶

夫人》的乔乔桑、《艺术家的生涯》中的咪

咪一样，拥有着典型内敛且温柔纯情的女性

个性。柳儿在第一幕以及第三幕出现时，普

契尼都通过下行的半音模进旋律“愁苦的容

貌”去表现柳儿的悲惨生活与身世。（谱例

2-2）

谱例 2-2

来源：LMSLP 国际乐谱库

柳儿通过咏叹调《主人，请听我说》对

进行卡拉夫倾诉。通过持续不断的级进进行

和反复的同音结尾表现柳儿的温柔。只有到

了结尾呈现柳儿表达对卡拉夫的真切的爱

意时才出现了八度的大跳。（谱例 2-3）

谱例 2-3

来源：LMSLP 国际乐谱库

虽然柳儿与公主的音区均处于高声区，

但是在旋律上的表现截然相反。柳儿的旋律

表现柔美抒情、音乐连贯细致；而图兰朵公

主的旋律表现厚重雄浑、音程跳动的幅度大

且频繁的戏剧展现。但是两人的高潮部分都

不是使用直接推进的方法，而是以级进一层

又一层地推进到高音，在高音处持续，增加

了女性的形象戏剧性塑造。
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在《图兰朵》中，作普契尼在描绘图兰

朵公主时，使用了两个主题。一个贯穿于整

部歌剧的中国情调民歌《茉莉花》主题，这

一主题仅仅是为了呼应故事的中国背景；而

另一个作曲家创作的主题，则体现了图兰朵

的性格。图兰朵在第一幕是出现了一次，仅

有一个手势指示动作，没有语言表达的情况

下，下令把波斯王子送上了刑场。作曲家通

过一拍拍断奏的方式，表现了上刑场似的沉

重脚步声，这个主题展现了图兰朵高傲且冷

酷的性格时，更能说明这个女性在对于自主

意识的绝对把控能力，不是任人摆布的个

性。（谱例 2-4）

谱例 2-4

来源：LMSLP 国际乐谱库

从以上选段分析中，我们看到了两个截

然不同的音乐形象。作曲家在描绘图兰朵时

使用的主题，通过自然大小调表现其残暴。

而塑造柳儿形象时仍然是使用半音创造不

稳定的音乐效果以及哀伤，刻画了这两个对

比鲜明且富有个性的女性形象。

3.1.3 比才的《卡门》

比才在《卡门》中，卡门的形象通过一

首《爱情像一只自由的小鸟》（哈巴涅拉舞

曲）刻画得淋漓尽致。调式的核心为 D旋律

小调，通过八分音符的音阶下行，且后面在

四音列下行的不稳定变化中展示卡门的操

纵与引诱，从而展现人物性格的自由与放纵

个性。（谱例 3-1）

谱例 3-1

来源：LMSLP 国际乐谱库

在旋律抑扬顿挫的摇摆中突然转到了 D

大调，与前面的 D小调呈现同主音大小调的

关系。“卡门的主要歌曲并非以歌曲文字或

传统歌剧称呼标记，例如咏叹调或二重奏，

二是以他们的舞曲类型，如哈巴涅拉和塞吉

迪亚。这段音乐前 8小节可以被认为包含了

两个含有变音的四音列，d-a，a-e，无论是

伴奏的节奏还是旋律的组织架构，都富有性

的挑逗性，充满了多变的性感，具有勾引并

操控欲望的伎俩（麦拉蕊，2003/1991）。”

在卡门另一咏叹调《塞维利亚的老城墙旁

边》的中间部分，使用了半音的变调，是卡

门对汤豪塞的挑衅，使汤豪塞开始放松警

惕。整首乐曲表现了卡门为了重获自由的热

情，有强烈的自主意识，而不是绝对服从的

附庸于男性。再加上第三首咏叹调《吉普赛

之歌》对卡门的描述，充分展现了卡门具有

流浪民族的热情豪放，追求人生自由的自主

女性形象。（谱例 3-2）

谱例 3-2

来源：LMSLP 国际乐谱库

与卡门形成对比的米卡埃拉是一位来

自农村，训练有素的温柔女性。在她的唯一

一首完整的咏叹调《我说，我什么都不怕》

中，米卡埃拉赞颂汤豪塞使她变得坚强与勇

敢，从而敢独自一人出远门至此找他。虽然

是米卡埃拉的唱段，但是她表达的内容更多

是围绕着汤豪塞。面对汤豪塞的变成走私犯

并且爱上了吉普赛女人的背叛，米卡埃拉一

直是以耐心劝解的态度去对待。

这个唱段以自然音为主，抒情且简略。

整首作品的旋律进行以级进为主，穿插着四

度和五度的跳动，其中四度跳进基本贯穿全
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曲。这里的跳动表现的是米卡埃拉的惊恐情

绪以及情感的宣泄。是用自然音的创作手

法，是男性作曲家描写传统男权文化观念中

的女性形象时常用的，它缺乏变化音的色彩

多变性，望着一个固定且安逸的方向进行。

米卡埃拉正是通过这种自然音的手法进行

形象塑造，使其音乐较少戏剧性。反复在一

个音上走动，仿佛就是在表现她的人生与个

性一般，平淡无奇，毫无戏剧性可言。（谱

例 3-3）

谱例 3-3

来源：LMSLP 国际乐谱库

当米卡埃拉对荒凉的路途感到害怕的

时候，表达的是无限的祈求，求外界给予她

胆量。在第三幕的独白中，从降 B大调进入，

以降 E三和弦开始，而后又以 G小调结合汤

豪塞母亲的话语对其进行倾诉，展现了她依

附于他人且缺乏自身个性的形象，与卡门的

独立形象形成鲜明的对比。（谱例 3-4）

谱例 3-4

来源：LMSLP 国际乐谱库

在这两个形象塑造中可见，卡门的形象

被赋予了大量半音阶，但是这些半音阶的上

下行都反复出现，更加说明卡门的个性鲜明

且自由奔放。而中规中矩以自然音为主的米

卡埃拉，其形象表现稳定且温和。

3.1.4 普契尼的《艺术家的生涯》

咪咪作为这一部剧中的女主角，表现出

来的女性形象非常符合这个时代。她温和善

良、柔弱内向，是让男主角产生保护欲的对

象。在她的主要唱段《人们叫我咪咪》中，

作曲家运用了 D大调开始描写，缓慢的行板

中出现了降 B到 E的增四度，以及还原 F到

升 G的减七度，表现了咪咪不安情绪与柔弱

无力的形象。（谱例 4-1）

谱例 4-1

来源：LMSLP 国际乐谱库

到了第七小节开始，旋律采取平稳的同

音四分音符和伴奏的大切分表现形式，形象

地刻画了咪咪的含蓄，即是内心充满了喜悦

的害羞。对比起咪咪，穆塞塔的性格展现出

来的是开朗活泼、放荡不羁、刁蛮任性但又

敢爱敢恨。从她与马切洛的相处中产生了许

多戏剧性的冲突，极度具备好胜心，这种外

向完全区别于女主角咪咪个性的内向与纤

弱温婉。

虽然此时的穆塞塔因为出色的个人魅

力受到众星捧月般的待遇，并且有老情人阿

钦多罗的呵护，但她仍然遵循内心对爱情的

追求。穆塞塔为了引起马切洛的注意且重燃

爱火，唱起了富有挑逗性的女高音咏叹调

《漫步街上》。这首乐曲由圆舞曲的节奏形

式构成，形成了穆塞塔的活跃主题。四个小

节的前奏由连贯的三连音和紧促活泼的跳

音构成，B音的连续出现展示了穆塞塔心中
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的焦急，但又不乏自信去表现自我的内心状

态。（谱例 4-2）

谱例 4-2

来源：LMSLP 国际乐谱库

虽然穆塞塔的角色戏份比例远远不及

女主角咪咪，但是普契尼在描述这个女性人

物的时候却没有丝毫含糊，然而是为这部悲

情色彩浓重的歌剧带来了一点轻松与喜剧

效果，不局限于紧绷的戏剧状态。穆塞塔与

老情人阿钦多罗的交往常常被诟病为贪慕

虚荣，但是这种毫不掩饰自己欲望的女性形

象也是非常鲜明。在苦难的阴霾下，穆塞塔

并不安于现状，在面对爱情时敢爱敢恨。（谱

例 4-3）

谱例 4-3

来源：LMSLP 国际乐谱库

在整首歌曲的最后两个小节伴奏采用

了E大调下属音再回到主音的方式终止了全

曲，加上均匀的节奏，非常符合穆塞塔洒脱

豪放的个性。其主题在终止式使用正格终

止，下方音连续两次出现属到主，这是传统

表现男性终止式的手法；和弦使用属九和弦

到属 6回到主和弦的进行，为了凸显外音的

进行突出了旋律的重要性，加强色彩进行，

两者结合是一种男性化的女性形象表现。主

音终止的方式是对穆塞塔个性中的洒脱认

可，主音的终止方式使音乐的阳刚性回归强

烈。因而一个女性角色不再只是为了表达传

统温和，而是具有丰富的个性。

3.2 总结女性角色的比对

纵观这四部歌剧的女性角色，我们可以

把阿姆涅丽斯、图兰朵、卡门、穆塞塔四位

与阿依达、柳儿、米卡埃拉和咪咪四位分别

放在两个对立面去观察。前者代表着违背该

时代父权社会价值观的女性形象，她们为了

心中理想的生活、爱情等等而做出了与后者

这群符合该时代价值观的女性截然不同的

行事方式。她们不受拘束，充满热情，外向

自由。（表格 1）

表格 1：双女主特点对比

来源：作者自制

浪漫主义时期作曲家对于女性多样化

形象塑造想对此前而言，更丰富多变了，再

创作手法上也不仅仅局限于使用阴性特质

的半音，也有将阳性特质中的大调使用到一

些与传统作风形象反差的女性角色上，使女

性角色的伟大形象得到认可与喜爱。从此表

格中我们不难看出，浪漫时期的作曲家在传

统赞颂女主角温顺服从的传统思维中，加入

对女性新性格的理解，哪怕这个女主的性格

是不被当时传统价值观认可的，但是作曲家

还是愿意花费巨大的心力和笔墨去加以描

述和塑造。而且，这样的新式的女性角色，

当时的男性作曲家在描绘时，并不是去否定

或者嘲弄讽刺，而是尽可能地进行客观表

现。笔者甚至认为，作曲家能花费如此浩大

的精力去着重描绘这些特立独行的女性，就

是对其认可的表现，并且承认了女性形象的
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多样化，以上都是女性主义复苏的表现。

3.3 男女角色经典唱段比例

根据近些年来国内外剧院演出剧目安

排以及经典唱段在观众当前的出现频率可

知，选出以下这些让观众拥有了记忆点，深

入人心的唱段进行对比分析。（表格 2，男

女角色经典独唱对比）

表格 2：双女主特点对比

来源：作者自制

通过对作曲家在作品中给予男性与女

性的独唱唱段比重后，可以看出作曲家在这

一时期对于女性角色的重视程度更高了。相

对于过去的作曲家在女性角色音乐形象塑

造上给予的独唱以及戏剧性表达的稀缺，侧

重点完全在男性表现力上，此时的女性角色

已经逐渐强丰富起来，大多唱段是充满了戏

剧性的咏叹调，与男性唱段的丰富程度已然

不相上下。

4 结语

当前国内许多学者在文学、艺术领域关

于女性主义的研究都已经颇有成就，关于女

性主义研究的资料也不少，但是专注于音乐

领域去看女性主义，尤其是对歌剧领域的女

性主义从音乐语言分析的资料目前甚少。笔

者通过结合现有音乐中女性主义理论，去分

析歌剧中的女性意识复苏，跳出只从歌剧脚

本、歌词文本的文学角度分析视角，从具体

的、相对理性的音乐语言进行理论验证。

根据前文所做的片段分析可见，这个时

期男性作曲家在塑造女性形象时使用的音

乐语言极其丰富，对于女性角色的塑造更加

重视了。塑造女性的个性时使用半音化的方

式最为常见，这种方式既可以展示女性的不

安于现状，又能体现女性的自由随性。展现

角色性格的丰富性，通过更多音高变化方

式，通过音域及大跳，塑造更多戏剧性等等。

相比巴洛克到古典主义时期的歌剧以男性

为主，女性是一个较少形象塑造的附属地位

的状况，并且大部分格局注重表现神与阶

级，而浪漫主义时期的歌剧对女性的叙述手

法更具多样性。在浪漫主义时期的歌剧中，

女性角色的形象塑造比同剧中男性角色的

形象塑造不相上下甚至更加丰富。可见这个

时期的作曲家对于女性角色的塑造更加细

腻，以及客观去叙述一个女性个性的多样

化，而不是仅仅局限在传统父制文化中的传

统女性形象。女性的角色无论最终走向如

何，但是在剧中逐渐有了展露真我的机会，

这是音乐创作思想上的进步。

文章并非局限于分析音乐中的歌剧女

性意识，而是想要通过抛砖引玉的方式，一

是呼吁更多的学者关注当今社会热烈讨论

的性别歧视、性别待遇不平等等问题在音乐

领域的体现；二是对广大音乐创作者创作女

性题材作品时，能对于女性给予公正的描

绘；三是呼吁广大的女性理性地看待自我，

重视自己的地位与权益。在女性话题的一再

论述中，希望两性对于女性主义的话题有更

为清晰、理智的认知，并共同作出行动。
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