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【摘要】1996—2000年《音乐创作》中的60余首钢琴独奏作品，题材广泛，技法娴熟，风格多样，体现了

这一时期专业音乐创作领域中小型音乐作品的较高水平。本文作者以这60首钢琴作品为例，通过统计取

样、分类分析，以及对部分作曲家的走访，从和声技法中和声进行的角度对这些作品进行了分析、归纳

和概括。研究表明，这些作品既受惠于西方近现代作曲技法，遵循了西方专业音乐创作的规范，同时其

和声语言形式中仍体现了中国传统音乐的某些法则。本文力图展示这一时期作曲家们在和声进行手法方

面的探索和创新，以期对今后的分析研究和创作提供一定的借鉴。
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《音乐创作》是国内以五线谱形式发表专业音乐作品的重要刊物。它基本囊括了国内每一

时期创作的重要的有影响力和代表性的作品，包括各种形式的独唱、重唱、合唱等声乐作品，

钢琴独奏作品、以及管乐弦乐独奏与重奏作品等。其中的优秀作品“反映了我国半世纪以来专

业音乐创作中中小型音乐作品的最高水平”【l】。而在《音乐创作》所囊括的音乐作品宝库中，

钢琴音乐的创作是数量较多，成就和地位比较突出的一个领域。国内许多重要作曲家都尝试过

钢琴音乐的创作。因为它很好地体现了作曲家以多声思维技巧与民族传统相结合，努力实践和

探索“中国的现代音乐风格”，创立“中国现代民族钢琴乐派”的过程。

1996—2000年五年时间《音乐创作》中囊括的钢琴独奏作品共有60首，在同时期所有器乐

作品体裁中所占比重较大。首先是题材广泛，内容丰富，体现了与社会生活的密切联系，以及

民族风格的多样性。比如在运用传统民族民间音调进行创作方面，有的是以民歌或戏曲改编为

题材(如徐昌俊的《民歌钢琴主题小品二首》，徐振民的《夜深沉》)，有的是以地域风情描

绘为题材，(许新华的《彝家口弦舞》)有的则以古典诗词为题材的(如龚晓婷的《望舒诗

选》)；也有探索西方近现代作曲技法和形式的作品(杜小魁的《山居秋暝》)；或借鉴西方

作曲形式表现民族文化的作品(范元绩《民间玩具作曲》)。其次，这60首作品的创作者共有

57位，包括了我国现当代老中青作曲家，涵盖范围较广。像桑桐、石夫、徐振民、林华、叶小

纲、秦文琛、徐昌俊等等。他们的作品传统与现代感交织，风格不一。而57位创作者们在作品

创作的主题、题材、体裁、形式、技法和音乐风格等方面都作了不少的探索和努力：比如对传
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统音乐素材的运用从移植、改编到创编、独立创作，音乐的意境和想象非常丰富，技巧较为成

熟，和声上也进行了大胆探索。并且使用了多种音高体系，像巴托克调式半音体系，十二音体

系，还有一些特殊音列，以及特殊民族化的地域性语言。再者，自上世纪80年代西方近现代音

乐大量传入大陆以来，我国音乐创作领域即显示出新的发展动向，出现了具探索和试验性的先

锋音乐。进入90年代以后，我国专业音乐创作已经在深入发展中逐渐走向成熟。以上便是作者

选择1996—2000年五年时间作为文本研究的时间范围的缘由。下面，本文将通过对这些作品中

和声进行手法的归纳、例证和分析，展示创作者们是如何在这方面进行探索和创新的。

一、以传统和声为基础，加入作曲者个性化处理的和声进行

在我国早期钢琴音乐作品中，作曲家对和声的处理，多是在传统功能和声的范围之内进

行。经过多年现代技法的冲击，由于作曲家有意识地探索民族和声的运用，进行富于个性化及

现代感的创作实践，因此某些功能和声的使用，也体现出强烈的民族风格及个性创作特点，并

无呆板僵化之感。在这60部作品中反映出创作者们在传统和声进行的民族调式化或者个性化处

理方面已经具有颇多经验了。

谱例1(桑桐《民歌主题钢琴小曲两首》之《撒拉令》)

桑桐作品《民歌主题二首》之《撒拉令》的主题建立在g羽调式上。从整首作品来看，其

和声仍然是以传统功能进行为主，但是在具体细节上，体现了作者个性化的和声处理。上例是

作品主题片段，第三小节处作曲家在和声进行中融入与五声旋律相应的、以平行三度为主体的

音阶式级进，使和声表现出浓郁的民族音乐气息，具有鲜明色彩性进行的效果。同时第一小节

采用了五声纵合化和弦，这样不同性质、不同结构和弦的色彩性形成了对比，使音乐别具情

趣。

另外，如马剑平《雨歌》、桑桐《民歌钢琴小曲》之《拔根芦柴花》中主题部分的和声进

行，同样体现了在传统和声基础上突出色彩化效果的特点。

创作者们对传统和声的个性化处理还通过在五声调式中加人大小调交替变和弦，以突出音

响色彩性上体现出来。比如较少运用功能性的变音，力求避免功能性很强的“离调变和弦”，

代之以色彩性各种调式渗透和“交替变和弦”，使这种本来源于西方传统大小调和声体系的一

种变化和弦为我国民族音乐旋律所用。下例是林华《钢琴曲二首》第一首《高原晴空》主题，

它是建立在e微调式上的两乐句构成的段落，在结构关键处仍体现了传统和声的进行。同时声

部的个别地方运用了同主音大小调交替变和弦的相互渗透和对比，采用了一系列和声色彩序进

模式，描绘了高原晴空下的斑斓艳丽的色彩组合。

谱例2(林华《钢琴曲二首》之《高原晴空》)

Andante J：72
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从以上例子可以看出，在不失去传统和声学材料组织所具有的内在推动力的同时，吸收与

借鉴浪漫主义与印象派和声技法，使其更好地与民族旋律相结合，是这些作品家们作品中和声

运用的一个特色。

而下一例，反映了作曲者在传统和声思维运用中插入非传统思维，从而创造出了符合乐曲

意境的强烈艺术效果。

李妍冰的作品《涟漪》的开头部分，在民族调式化的主题旋律以传统和声功能进行了两小

节之后，第三小节通过一个”B音引导，在其后两小节(第四、第五小节)突然插人了全音阶的

旋律与和声，它可以看作是第一句的一个小扩充，然后音响回到前两小节的状态，继续主题的

呈示。如同在平静的水面投入一个小石子，引起了一阵小小的波澜，随后水面又恢复了初时的

宁静。这一静一动的对比，形象生动，富有哲理的意味，让人产生联想。

谱例3(李妍冰《涟漪》)
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后上行的线性运动，使和声音响有了一定的起伏，但相比前两种运动形态，两声部对比性仍较

弱。

2、以某种模式为基本单位．通过模制而产生的逻辑进行

(1)平行进行

这种和声进行对于强调声部独立性的传统和声连接原则有所突破，倒更像是近代作曲技法

中“加厚的旋律层”的写法，因此其音响和风格都有别于传统。这种进行在我国近现代专业音

乐作品中运用的比较多，除了三和弦以外，比如七和弦的平行进行，四五度和弦的平行进行等

等。

谱例8(徐昌俊《民歌主题钢琴小品二首》之《采茶》)
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上例选自徐昌俊的《民歌主题钢琴小品二首》之《采茶》主题片段，左手声部是四度叠置

和弦的连续平行进行，它打破了和声功能序进的原则，用这种方式来陈述民歌旋律，与传统和

声在音响上有很大区别。

谱例9(崔蕾《吉林雾凇》)
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又如上例崔蕾的作品《吉林雾凇》的主题片段，第一小节是一个五声性材料，建立在闭
调式上面，第三小节是它的移调模仿，建立在“e羽调式上，第二小节和第四小节则是采用鲜明

的印象派和声与织体的写法。和声序进并不是功能化的，而是减七、属七等各类七和弦的一系

列平行进行，极富色彩性的效果。

又如马剑平《雨歌》的主题片段，同样也是非功能化的平行进行的特点，不过这里是三和

弦的平行进行，体现的是音程含量为0，3，4的这样一种数理模式化逻辑。本首乐曲中还有很

多这样的例子，这里不再一一列举。

(2)十二音序列的和声进行

十二音是以半音材料为基础的，一个八度内的十二个半音处于平等地位。其和声进行自然
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也抛弃了建筑在传统调式功能基础l-_的调性概念及和弦结构原则。作曲者事先将十二个半音排

列成一个设计好的序列，然后，通过逆行、倒影、倒影逆行三种变体形式，将作品横纵向进行

发展。当声部进行时所遇到的三、四、五音的和声连接其实是作者为了情绪表现的需要而作的

有序安排，而不属于功能性的进行。例如秦大平运用十二音技法创作的作品《小品二首》即体

现了这样一种数理逻辑的非功能和声进行方式。

另外像姚恒璐的《原始的音迹》是运用音程思维创作的一首无调性作品。其中的和声进行

也反映了非功能化的进行特点。作品由两个核心音程组发展而成，每个核心音程组是以若干相

似结构模式的细胞构成的。在声部进行中体现了音程细胞的各种衍生。核心音程包括乐思I和

乐思Il，在段落A开始时为乐思I：小二度加大三度，音程含量是0，1，5，左右手第一个和弦

都是由此结构组成。

谱例10(姚恒璐《原始的音迹》分析)

右手：

下例是作品中段落B左手的第一个和弦，展示的是第二个乐思动机(乐思II)，它是由大

二度叠置产生的，音程含量是0，2，4。

这两个构思简洁的乐思细胞，通过移位，转位变形，在音乐中以散板、切分音型和多样化

变换重音的织体变奏方式来呈示。并在展开部分交替出现，变化发展。

三、结语

传统大、小调功能和声体系在18、19世纪的欧洲便已经建立并得到完善。这一和声体系将

和弦划分为“主导一稳定”功能和“从属一不稳定”功能，主导功能对从属功能的支配即构成了

传统和声序进的原则。而中国的调式主要以五声性调式为基础，在和声进行上也自然要体现民

族的风格来。作曲家们力求摆脱传统功能和声的束缚，标民族之风，立民族之异，一种情况即

在传统和声基础上加入作者个性化处理，走两者相结合的路子。另一种情况是和声风格既非传

统，也非民族，而是作曲者为体现现代感的一种创作实践。这两种不同类型的和声进行都为和

声手法的发展赋予了新的生命力。

这60部作品反映了中国当代专业创作的音乐是在西方音乐的影响下产生的。从和声语言的

主题材料、和弦、调式调性、和声进行等形式因素方面，都可以看到作曲家们有意识地探索着

中国传统和声语言与西方近现代作曲技法的拼接、互融和统一。在某些情况下，作曲家们虽然

并未自觉地、明显地吸取中国传统音乐语言，而旨在体现现代技法因素，创造现代音乐风格，

但由于这种现代技法、现代音乐风格中毕竟存在某些与中国传统音乐语言相通的层面，因此这

种现代音乐创作，可视为是本土与西方的文化统一。比如大量运用“非三度”叠置的和声材

料，打破功能和声中那种“T—s—D—T”的序进关系、纵横的调式综合、横向的调性转换及纵向

的调性重叠等等。而中国传统音乐与西方现代音乐中都存在“非三度”叠置和弦，都存在调式

综合，调性重叠⋯⋯可以说，这60部专业音乐创作的作品既受惠于西方近现代作曲技法，遵循

了西方专业音乐创作的规范，但其和声语言形式中仍体现了中国传统音乐的某些法则，因此具

有民族的精神。
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