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——姚恒璐三首钢琴作品的纵向音高结构分析
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作为中国改革开放后第一批作曲家中的一员，姚恒璐教授同其他作曲家一样，为

中国专业音乐的发展做了大量的理论研究和实践尝试。无论是对中国音乐元素

的运用，还是对西方作曲技法的借鉴，再到将两者完美地融合在一起创作出高质

量的作品，这其中都饱含了作曲家发展与创新的精神。本文选择了姚恒璐教授

的三首钢琴作品进行纵向音高结构的分析与研究。如何将中国音乐元素与西方

作曲技法相互融合，构思作品；在不同作曲技法与中国音乐元素相融合下又会产

生怎样的音高结构，是本文研究的重点。

姚恒璐／中国音乐元素／作曲技法／纵向音高结构

作曲技术理论

引言

本文主要选择了姚恒璐教授的三首钢琴作品进行纵向音

高结构的分析。这三首作品为《雁北印象》(1980)、《钢琴前奏

曲与赋格5首》(1990)、《原始的音迹》(1991)。

在对所选三首作品进行宏观的分析研究之后，笔者发现，

这三首作品虽然在作曲技法与美感表达方式上有很大的差异，

但作曲家所要追寻的共通目标是一致的，那就是既能够保持

民族风格的神韵而又以种种新的作曲技法语言构思，创作出

富有时代气息的音乐作品。另一方面，从微观上对每一首作

品进行细致的音高结构分析之后笔者发现，每一首作品其自

身所要探索的民族风格与西方作曲技法的融合是作曲近些年

来始终不变的探索轨迹。

姚恒璐教授作为我国重要的音乐理论家、作曲家，与其他

作曲家～道，为中国专业音乐创作的发展做出了积极的贡献。

目前，国内外对于姚恒璐教授作品的纵向音高结构分析类文章

几乎没有，希望通过本文的研究，能够对中国新音乐创作中和

声技法的民族化与纵向音高结构创新方面提供些有益的帮助。

一、钢琴组曲《雁北印象》五声性和声手法的运用

分析姚恒璐教授在1980年创作的钢琴组曲《雁北印象》

主要原因是，经过近30年时间的沉淀，回顾当时改革开放初

期，中国音乐理论界对中国专业音乐未来的研究和发展方向

所作出的判断和指明的方向是正确的，作曲家的这部作品在

当时的创作方向是超前也是富有想象力的。在这30年时间

里，中国作曲家为了创作出富有中国特色和时代性的专业音

乐作品进行着不懈的努力。这一时期的创作实践证明，只要

沿着民族性和时代性的创作道路走下去，无论用什么样的体

裁和形式，都可以创作出好的作品，具有中国特色完整的音乐

体系的建立也一定会为时不远。

1．三度叠置和弦与五声性旋律音调的融合

(I)省略三音的和弦：徵、商音上的三和弦、七和弦和九和

弦中多以“偏音”作为三音。为了适应五声音调的风格，有时

可以将三音省略。省略之后，三和弦即空五度和弦．常具有空

旷、飘逸的表现意义。这类和弦在《雁北印象》当中使用的也

相当频繁。在第二段《恒山高》中，几乎连续不断地运用了四、

五度骨干音和弦(见例1)。由于四五度和弦连续的平行运动，

带有空洞、模糊的特征，所以极具音响特性，更具有东方色彩。

作者简介：张宝华(1982～)，沈阳音乐学院2006级作曲系和声专业研究生。

本文是根据作者硕士学位论文《传承·借鉴·融合一发展——姚胆璐部分室内乐作品的纵向音高结构分析》
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(2)替换三音的和弦：徵音上建立的和弦，其三音(“变宫”

或“清羽”)可由四度音(宫音)或二度音(羽音)代替；商音上建

立的和弦，其三音(“变徵”或“清角”)也可以由四度音(徵)或二

度音(角)代替。所以无论用三和弦的三音上方音或下方音来

代替三音，都将会在和弦中引出二度音程(多是大二度)和纯四

度音程。

在钢琴组曲《雁北印象》中，几乎随处都可以见到这种以相

邻音代替三度音的非三度叠置和弦。这种和弦之所以在这部

作品中应用的比较频繁，一是因为前面提到的西北部高原民歌

的旋律进行当中，十分强调“徵．宫．商-徵”、“羽．商．角．羽”或“商．

徵一羽-商”这样一种“四一二一四”度框架。如果把这种横向的

例2．

“四一二一四”度框架做纵向排列就会形成下例第一个和第三

个和弦。(《恒山高》的l、2、3、6、等小节)；二是因为姚恒璐教

授在创作《雁北印象》的第三首《嬉戏》时为了表现嬉戏的场面

运用了大量的小二度音程，例2后半部分的前四个和弦都运用

了替代三音的方法，这四个和弦替换后的音都与冠音形成小二

度并且与根音形成增四度。虽然小二度与增四度并不是五声

音阶的代表音程，在五声性和声中应用不多，但是作曲家将其

用在描写嬉戏碰撞的音乐段落中显得非常贴切，并与五声性旋

律结合的恰到好处。

替换三音的和弦是为了更好的保持五声化民族风格。而

替换的和弦三音与和弦五音之间形成的大二度音程发展到今

天的d'--度音程替换，不仅仅可以看作是五声化和声手法运用

的一项技术变革，同时也可以把它视为一种思维方式的发展。

替换三音后形成的小二度音程虽然从某些层面看，破坏了五声

音阶的某些特性；可是这种替换又使五声音阶与现代和声思维

相接轨，极大程度的丰富了五声化和声的“语汇”。

(3)省略三音和弦与替换三音和弦的并用：在《雁北印象》

中，作曲家不仅仅频繁使用省略三音和弦与替换三音和弦，在

《恒山高》中，作曲家还将以上介绍的两种和弦形态并置使用。

(4)并列三音：在三度叠置和弦中，将根音上方的大小三度

音同时出现，便构成了并列三音的和弦形式。从和弦构成上来

看，这种并列三音的和弦形式使和弦的功能性明显削弱，色彩

性增强。在并列三音和弦中，两个“并列的三音”之间形成小

二度关系，根音与两个并列三音之间分别形成大三度与小三

度。由于五声音阶当中没有小二度(大七度)音程，所以并列三

音的使用使缺乏动力的五声性和声引进了偏音，使五声性和声

更具色彩性与现代性，从而出现了三度与非三度并用的形式。

姚恒璐教授在钢琴组曲《雁北印象》的第三首《嬉戏》的8、

9小节就使用了并列三音和弦，在14．17小节，并列三音甚至做

为单独的声部放在低音部使用，用以表现标题“嬉戏打闹”的情

景。“碰撞”的小二度音响增添了乐曲“嬉戏”的生动形象。

在例3中，作曲家不仅使用纵向并列三音的三度叠置形

式，还使用了横向的和弦分解形式。从并列三音和弦的结构形

态来看，它主要有两种使用方式，一、并列三音和弦的运用体现

了“双调式”原则。巴托克在《匈牙利新艺术音乐的基础》(1945
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年《巴托克论文书信选》)中曾经提到：“不仅是不同调式可以 3中，作曲家运用并列三音和弦不仅仪使调式色彩趋于“中性

重叠，普通的大小调音阶同样可以这样做，或者说得确切点， 化”，避免了调式显示的过于“直白”，更重要的是，同时出现的

可以构成大小调综合音阶。”二、作为色彩性和弦使用。在例 小二度音程使和声的色彩性更加鲜明，与标题相辅相成。

例3

～u 一⋯r⋯l-
tJ ●

，声随

在《雁北印象》的第一段《乡间行》中，姚恒璐教授尝试着用

四度叠置和弦手法来表现黄土高原上乡野之间空旷神怡的心

灵感受。

(2)二度(七度)结构的和声材料：二度结构的和声是以大

小二度为基础而形成的。在实际应用中，既可以是单独的二度

音程，也可以是由二度音程叠合而成的各种和弦形式(其中也

包括二度和三度、四度的并用)。在《雁北印象》当中，二度结构

的和声材料运用主要分为大二度的叠置和小二度的叠置两类。

①大二度在独立声部使用：“大二度音程的性质，从传统

到近现代的国外音乐理论都把它列在“温和的不协和”这个级

别上。”在民间音乐旋律中，由于大二度和小七度包含在五声音

列之内，所以应用的十分广泛。在《乡间行》中．作曲家就大量

地使用了这种大二度的和声材料。(见例4)
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二、兴德米特和声理论在《钢琴前奏曲与赋格5

首》中的创造性运用

从《钢琴前奏曲与赋格5首》整体音高结构上分析，作曲

家强调的是12个音级“平等化”，不拘泥于以往调式的五音

——七音甚至更多音的人工音阶。这就使作品的半音化效果

大大增强，扩大了音乐的表现力，也增强了作品的时代感。可

在12音平等的基础上，调性“主音”仍然存在(五首作品都有

自己的主音)，既然存在主音，自然也就离不开上下纯五度音

对主音的支持作用。所以，无论在每一首作品的横向旋律中

(确定旋律根音)；还是纵向和弦(确定和弦根音)和终止式中，

纯五度音程都起到决定性的作用。在兴德米特和声理论中，Ⅳ

级和V级音对于主音的支持作用与传统和声相比较是有过之

而无不及的，无论是旋律根音还是和弦根音，都要首选纯五度

和弦的低音，可见主音和纯五度音程的重要性。

在对《钢琴前奏曲与赋格5首》进行分析时，除了要了解

5首作品的调性布局和纵向音高结构关系，横向的旋律进行也

是分析的重要对象。因为，作曲家在创作这首作品时，充分考

虑到了在12个半音平等的条件下，如何体现旋律的民族化。

因为这首作品并没有直接借鉴中国传统民歌元素作为主要素

材进行创作，而是采用西方传统前奏曲与赋格这种套曲体裁

形式和兴德米特和声理论进行创作，这就使作品的民族化风

格非常难以掌握。所以，作曲家横向旋律中所蕴含的民族化

元素和纵向音高结构所重用的优选III组和弦就成为分析这首

作品的关键。

1．《钢琴前奏曲与赋格5首》的整体调性布局

在用“前奏曲与赋格”这种套曲形式进行创作时，一般都

是在一个调性上创作一首前奏曲和一首赋格曲，该套曲也是

如此。5首前奏曲与赋格的调性依次为C——。A——E—一F

——G，在最后一首赋格曲的结尾，作曲家选择结束在C大三

和弦之上，作为全曲的收束。

从五首前奏曲与赋格的调性布局来看，作曲家有自己独

特的逻辑安排，整首作品采用了以C为调中心的五个对称性

的调性布局方式，其他调性来源于C的上、下方纯五度和上方

下方的大三度，即：F——bA—C——E——G。这五首作品
的调性布局安排即体现了镜象设计原则，又充分体现了兴氏

和声理论音序I中关于调性运动趋势的理论。如果以C音作

为“父母音”，G、F、E，bA四个音都是C的“子音”，属于关系最

近的几个音。从音序II的角度来考虑，作曲家选择了靠近音

序II左边纯八度的两组和声力较强的音程组纯五、四度和大

三、小六度。之所以选择这样的调性布局我想作曲家主要有

如下考虑：C作为五首作品中第一首的调性音强化了始祖音

C的地位，特别在全曲的结束音又回到C音上更充分强调了

C音的重要性。而作为由五首套曲作品构成的一部钢琴作品，

既要有突出其单独个体风格的要素，又要有将五首前奏曲与

赋格统一的因素。如巴赫的《平均律钢琴曲集》运用了以C为

基础的上行半音顺序，充分体现了传统十二平均律的思维模

式。姚恒璐教授在运用兴德米特和声理论创作这部作品的同

时，相信也充分考虑到音序I和音序II在整部作品调性布局

方面的重要作用。

2．典型五声音程、音列的“镶嵌”

(1)旋律根音进行——五声音阶的“点镶嵌”

旋律音级进行在兴氏看来总是与和声有着密切联系，各

音连续横向发音时，总能找到旋律的根音，其根音确定的方法

与音程根音确定的方法相同。～般来说，一条旋律的根音至

少要有两个以上，至于两个以上多至多少个，常由旋律的风格

和作曲家的趣味和意图所决定。而兴氏认为：“如果一条旋律

只基于一个根音(一个和弦)，将产生一种静止的，以至最坏的，

一种另人厌烦的感觉。”姚恒璐教授正是根据兴氏上述理论原

则，将五声音阶中的“典型音程、音列”以旋律音级进行的方式

还原回旋律当中。在兴氏和声理论大的前提背景下，将五声

音阶典型音程、音列隐含于旋律当中，使民族五声风格以这种

“根音点镶嵌”形式隐含于旋律之内。则形成了对兴氏和声理
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式也是十分新颖的。采用以F音为轴的倒影答题形式。其实， 弦紧张度由低到高的顺序排列，可以形成下列排列：”

兴德米特和声理论更强调调性，而不是调式，大调和小调也并

不重要。无论他的音序I、音序II还是和弦分类表，都是建立

在音程的基础上。姚恒璐教授运用兴德米特和声理论完成的

《钢琴前奏曲与赋格5首》，在旋律风格上体现五声民族化其

实也是靠控制横向音程关系来完成的。

3．对III组和弦中的“优选和弦”进行扩大化使用

姚恒璐教授在运用兴德米特的和声理论和作曲技法创作

这部作品时，并不是单纯的照搬其理论。在运用兴氏和声理

论的同时，作曲家也在考虑如何将中国“民族风格”融入兴氏

这种“很少受风格上局限的”创作手法之中。之所以说兴氏理

论很少受风格上的局限，主要原因是，兴氏理论的基础是建立

在泛音列之L的音序I和音序II，虽然它的很多方面，如和弦

根音、和弦转位等都与传统和声大不一样，但基于泛音列理论

之上的发展方式绝对是源于传统，而结合声学原理作为理论

依据则充分反映了当代科学技术对艺术领域的渗透性。这种

理论依据的传统性与现代性结合使得兴氏理论中的民族性因

素大大降低，所有和弦类型都被归为两大类六个组。具体的

某种调式已经没有任何意义，以往的功能性和弦也灰飞湮灭，

和声起伏与根音进行等新的理论概念取而代之，根源音和大

的调性环境成为所有和弦的“发源地”。我们可以设想一下，

两大类六个组的和弦总共有1012个和弦，我们无论怎样想象

也很难将这么多数量的和弦全部罗列在一首作品中，这也是

不可能的。所以，根据具体作品或作曲家的需要，按照兴氏理

论原则对“某些和弦”进行侧重使用是允许的也是有必要的。

这样看来，兴氏和声理论不仅留给我们一种新的作曲技术理

论，也给我们更广阔发挥的空间。

另外，兴氏在给我们创造了新的理论同时，也给我们留下

了很多问题。在秦西炫先生所著一书《兴德米特和声理论的

实际运用》第一章第三节(34页)中提出：“按照兴氏对各组和

例9．

I l·I z一Ⅱ．一II bl-1I”·II”-Ⅲl一Ⅲ2-IVl-IV 2

可是，II组和弦的特点是包含有大二、小七度和三全音，

当一个只含有大二度小七度而不含三全音的III组和弦与一

个II组中的和弦相比是否依旧象上面排列的公式那样昵?也

就是说，ⅡI组的紧张度，较之II组的紧张度终究是大还是小?

根据这个问题，秦先生将III组和弦进行重新分类，从中优选出

来只含有大二度小七度的共32个和弦，并认为他们的紧张度

小于II组和弦。为加以区分，将优选的32个和弦用括号()括

起来。如：(III．)(III：)，以区别于含有小二度大七度的其他III

组和弦。

如果这样，我们有必要将上面公式加以重新排列：

I l-I 2一(Ⅲ1)一(Ⅲ2)-Ⅱ-．11 b1．Ⅱb2-lI brml—III2-IVl—IV2

在秦先生提到的这个问题以及解决方案的基础之上，我

们可以对这32个和弦进行整体审视。从中可以发现，这32个

和弦几乎都是基于五声音阶基础之上，极具五声性和弦结构

的特点。如果按照秦先生所说，将这些III组和弦中的“优选和

弦”当作“比较协和、稳定的和弦来用”，甚至将其在作品中大

量使用直至“扩大化”。那么，这些优选和弦将对作品的五声

性风格起到至关重要的强化作用。

在姚恒璐教授的《钢琴前奏曲与赋格5首》中，这种对III

组和弦中的“优选和弦”进行扩大化使用的例子屡见不鲜。

在例9中，6A前奏曲的开始部分就直接进入(III-)和弦，对

于兴氏理论中“由三和弦开始并于三和弦结束”的要求虽有所

不同，但和声效果很好，民族化风格也非常统一。其纵向音高

结构和弦总体来看，既出自于III组优选和弦，又出自于五声调

式的典型五声音列。其开始和弦没有用三和弦开始，在6A前

奏曲结尾处的终止和弦同样没有用三和弦。而使用III组优选

和弦做为结束，首尾起到了呼应作用(见例9)。

U L_一L— y
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l 。L』 L．．_j L．．一
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例10
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乐思I演化而来的动机I垒鲑
代表中国风格的乐思II(集合o，2。4) 乐思II演化而来的动机lI
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代表中国风格的乐思lI-(集合0,2，7) 乐思II。演化而来的纵向和弦形态

1．简洁的材料、鲜明的对比

例12

引子

段 落 A

三音细胞 I

集 合 3．4

小节数 l～7

材料展示

B C

II I

(IIb)

3．6 3_4

(3．9)

D

II

3-6

(3．9)

展开

E F

I Ⅱ

G

I

H

II

．再现、高潮、尾声

I J

I II

(IIb加长) (II完整)

3．4 3．6 3．4 3—6 3-4 3．6

(3．9) (3-9) (3．9)

8～37 38～53 54—71 72-80 8l～100 101～118 119一129 130～155 156一182

在例12中，例举了作品的结构图示以及各个段落之间的

材料运用。在《原始的音迹》中，作曲家用两个最为简洁的三音

细胞作为主要材料来源。这两个三音细胞在发展过程中既运

用了动机的发展手法，同时也运用了集合思维控制全曲横向与

纵向的音高结构。用三音细胞I和II与三音集合3．4和3-6来

表示两个相同材料是为了将作曲家构思作品时的两种思维方

式加以区分，从而可以清楚地观察到两种作曲技法运用时的明

显区别。将两个三音细胞进行集合音程函量的比较，可以发现

其对比因素。三音集合3-4[0，l，5】100110与3-6[0，2，4]020100

的主要区别就在于音程函量的第一项。作曲家将d'----度音程

作为两个三音集合风格上的区分依据，其对比因素也主要在于

此。

例13．

在作曲家创作作品时，两种思维方式其实是交织在一起进

行思维展开的，但为了分析的更加透彻，笔者将动机与集合分

成两点进行论述。首先需要说明的是，作曲家在这部作品的创

作中，材料的对比是自始至终交替出现，并且，对比的因素主要

包括音高结构的音程函量对比；主题之间情绪的对比；节奏的

对比这三方面。在这三方面对比因素中，集合思维主要控制音

高结构的音程函量对比，而动机思维则起到控制主题间的情绪

对比和节奏对比。在这一部分，笔者主要试图对三音细胞I和

三音细胞II所构成的动机进行分析，从而找出作曲家所要表现

的“风格区分”。
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有舒展与歌唱的情绪，与之相反，表现动感而富于生活气息的

对比情绪构成了中西两种风格鲜明的对比。在例13B前两小

节纵向大二度叠置和弦出现之后，其和弦音程函量发生了剧

烈变化，马上出现了小二度叠置三音和弦。这种音程函量的

变化既可以看做是三音细胞II整体音程关系缩小的变体：也

可以看作是三音细胞I与三音细胞Ⅱ对比因素的第一次“碰

撞”。作曲家在此处将本曲音高结构的对比因素——大二度

和小二度，在呈示材料之后即进行融合与展开。从三音细胞I

发展到四音动机I；再从三音细胞lI引出的动力性极强的动

机Ⅱ，作曲家都采用了纵向音高结构引出横向主题动机的写

作手法。(见例11)

在所有代表西方风格的单数段落内都充斥着，J,--度音程

以及由两个相同的三音细胞所构建的四音主题动机。作曲家

将横向旋律的前四个音E、A、。G和A、‘G、。C两个音程函量相

同的三音细胞作为原始材料，其中的小二度音程作为体现西
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方风格的重要凶素之一，在所有单数段落里发挥重要作用。两

个三音细胞相互咬合则构成了四音动机，在182小节的乐曲

中反复出现达到29次之多(动机原型)，占总体小节数将近六

分之一的比值。这个四音动机与之后将要分析的极具中国特

色的乐思II有着鲜明的区别，歌唱性的旋律进行，舒缓的织体，

类似于非严格卡农式的主题交替“轮唱”出现⋯⋯，仿佛又使

我们的耳畔萦绕着晚期浪漫主义瓦格纳式的“主导动机”。除

了四音主题的多次出现，作曲家还对主题出现时相对应的织

体部分进行了节奏比例的巧妙布局。在所有单数段落，音乐

的织体分别以两端的等比节奏6：6和展开中的非等比节奏8：

3、7：3、4：3、9：3来设计，作曲家这样做的目的是为了体现出乐

思循环展开时的变奏性。

在谈到如何在这部作品中体现“中国因素”时，作曲家强

调说：“在没有民歌、戏曲主题的‘准’中国原素渲染下，以控制

音高结构音程函量的手段来体现中国韵味是远远不够的，如

果将节奏因素与音程函量同时加以考虑就会对中国风格的形

成产生强有力的影响”。正是像作曲家所说的那样，在《钢琴

前奏曲与赋格5首》与《原始的音迹》中，虽然没有民歌和戏曲

主题的直接引用，但作品中仍然体现出强烈的民族风格，这是

作曲家充分结合音程函量与节奏这两点因素的结果。在《原

始的音迹》这部作品中，所有体现中国风格的双数段落，都大

量运用了中国民间锣鼓的打击乐节奏。交替节拍的进行；频

繁变幻的节拍重音；纵向音高结构整体构成的五声音阶等等，

都体现了鲜明的中国风格，由于篇幅所限这里不一一举例。

在这部作品中，两个三音细胞之间的大小二度是作曲家

“对比”理念中的重要因素之一，而大小二度在动机的范畴内

进行自由变化的过程，又可以看作是作曲家谋求“融合”的重

要手段。与其说《原始的音迹》是中西两种风格相互碰撞的一

部作品，倒不如说是中西风格交织融合互相渗透的一朵奇葩。

作曲家从作品开始呈示出性格完全不同的两个音高材料之后，

便开始进入发展过程，使两组材料充分交织在一起。作曲家

之所以采用动机与集合两种思维方式来构思这部作品，首先

考虑到的就是动机与集合的主要区别。动机的灵活性与集合

的严密逻辑使两组音高材料既能很好地交融在一起，又使全

曲的纵向音高结构在相对有序的组织下展开进行。

单独分析完代表中西两种风格的乐思I与乐思II(将三

音细胞，动机统称为乐思)的鲜明对比因素之后，我们不禁要

想一个问题，风格迥异对比鲜明的两个乐思是怎样融合统一

在一部作品中成为一部高质量的作品呢?

在如何将两个性格鲜明的乐思进行融合这一问题上，作

曲家做了以下几点考虑。

其一：两个三音细胞音程函量的主要对比因素在于大小

二度，而单独的大二度叠置三音细胞与之前的乐思I如果不

运用集合运算而是单从表面进行观察，很难找到两个三音细

胞的共同点，因为作曲家的目的，就在于运用两个能代表中西

风格、个性鲜明的乐思。所以，作曲家希望找到两个个性鲜明

风格迥异的三音细胞之间的“契合点”，这个契合点既要在乐

思I中能够找到；也不能破坏乐思II的性格形象，这个“契合

点”就是纯四度。因为动机I中的音程进行就是纯四加小二，

而连续的纯四度横向旋律进行或四度叠置和弦又能很好的表

现出民间锣鼓热闹空洞的音响氛围。所以，乐思II不仅仅具

有表现汉民族风格的单一效应。还起到了融合中西两种风格，

链接乐思I、II的“调和剂”作用。

其二：非调性音乐的“动力性”基础也是作曲家考虑最多

的问题。在这部作品中，作曲家运用性格明显不同的两个乐

思进行展开其实也是“奏鸣原则”的一种回归。

其三：动机思维与集合思维的结合运用使风格迥异的两

个三音细胞在对比之中相互融合，融合之中体现对比。将两

个三音细胞既看做是音乐展开基础的动机形态，又抽象为具

有核心意义的音级集合，以动机的自由贯穿和集合的严格反

演相辅相成，这样做的结果是为了使音响活跃而不死板，并且

可以保证整体音乐组织的严密性和逻辑完整。

2．原始细胞裂变对纵向音高结构产生的影响

如果说，动机思维对作品的材料呈示、旋律进行、音程函

量自由过度等方面部起到了积极作用，那么，运用集合思维则

是作曲家控制全曲纵向音高结构以及严格控制音程函量的有

效手段。

每一位作曲家在创作非调性音乐时，都会考虑到在没有

功能和声控制的前提下，如何把握整体的纵向音高结构关系。

集合，虽然可以有效控制局部以及整体的音高结构，但纯数字

的计算方式又使作曲家们觉得，这样创作出来的作品过于理

性与死板。姚恒路教授在创作时，也经常考虑，是否可以综合

两种或两种以上的写作思维方式，使之互相取长补短，相得益

彰呢?这首作品即是作曲家尝试将动机思维与集合思维相融

合写作的一部作品。

其中。音程函量的严格与非严格是作曲家在《原始的音迹》

控制三音细胞与三音集合的重要手段之一。

作曲家在这部作品中，运用两个原始的对比三音细胞作

为基本材料构思全曲。随着乐曲的发展，两个三音细胞在集

合思维下同样进行着变化，与动机思维控制的横向音高结构
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不同，集合思维更多体现在对纵向音高结构的控制。两个三

音细胞用集合表示分别是集合3-4[0，l，5】100110和集合3-6

【0，2，4]020100。在乐曲开始的第一个五音和弦(例13A)，左

手声部的三音和弦就是集合3-4，右手四个音是由两个3-4集

合构成的四音集合4-20(同时也是动机I的四个音)。纵向整

体音高结构形成集合5-2I【0，1，4，5，8]202420。虽然从表面

形态上很难看清第一个和弦的纵向音高结构形态，但是经过

集合运算，五音集合的构成很快就被清晰地肢解开。

中西风格不同的两个三音集合并不是仅仅在各自的单数

段落与双数段落中交替出现，虽然表面上作曲家将两个风格

各异的动机形态划分得“泾渭分明”，可实际上通过集合分析

可以清楚地看到，在开始的A、B两段，两个三音集合就已开

始互相渗透、互相融合。如果将12个三音集合进行分组，可

以得出例14中的结果。进行分组的原则是依据三音集合的

音程函量，含有三全音的三音集合3-5、3-8、3-10摘除出来单

列一组；其余九个三音集合分为两组，含有'b--度的三音集合

为I组；不含有小二度的三音集合为II组。这样分组之后，我

们就可以清晰的看出，3-4领衔的I组和弦与3-6领衔的II组

和弦各自所发挥的作用。在各个段落之中，3-4与3-6集合与

动机I、II的对比作用依然十分明显，但两个三音集合所“辐

射”出的同组三音集合则对“融合”对比因素起到至关重要的

作用。

在例13的A段中，第一小节开始完全是集合34的不断

罗列与循环。在第-d,节的后半部分，代表集合3-4典型性格

特征的小二度音程，以其转位大七度的形式在旋律声部做渐

快加强进行。作曲家将此处分成三个声部已经暗示了整部作

品的音程函量意图。单从第一小节后半部分的纵向音高结构

来看，形成了六音集合6-ZA0【O，1，2，3，5，81333231，看不出什么

特别的地方，可将三个声部逐层分析便可发现，高音声部的小
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二度代表了作曲家强调的“西方风格”；中间声部的纯四度音

程既是动机I的主要音程，也是集合3_4音程函量中的一项

(更重要的是，在前文曾经分析过，纯四度音程就好比两个对

比乐思的调和剂，起到了构成乐思IIb，融合乐思I、lI的作

用)：低音声部的和弦是集合3．7，已经是II组和弦，而中间声

部的E、A与高音部的拌F音和F音又分别构成集合3．4与3．7，

两个三音集合以暗示的方式在A段中已经开始融合的过程。

如果将中间两个音E、A与高音部的F、。F和低音部的三个音

G、A、C进行结合又会出现两个代表中西风格的四音集合4．26

【0，3，5，8]012120和4-4[0，1，2，51211110。这种巧妙的音高结

构安排并不是偶然，作曲家在作品中大量运用了这种“隐讳”

的融合方式，使两个性格鲜明的乐思完美的结合在一部作品

之内。

在例13的B段中，前两小节的集合3-6与第三小节的3．1

同样存在着两个不同组集合之间的对比与融合关系，大二度

叠置的三音和弦到小二度叠置的三音和弦，不仅仅是动机音

程函量的变化过程，也是集合的对比过程。在B段的第4、5

小节，高音声部的连续小二度进行和低音声部的大二度进行

与A段对比元素相融合的处理方式一样。在B段的第七小

节，三个声部同时出现了集合3-6。

在《原始的音迹》中，作曲家力求运用最为简洁原始的材

料突出中西两种风格的对比与融合，大小二度的音程函量对

比以及动机性格的对比成为作曲家着力刻画两种风格特征的

主要手段。所以，在纵向音高结构上，作曲家也尽量使集合思

维与动机思维相互融合，充分发挥三音集合对于三音细胞构

成动机的互补作用。在作品中，很少出现六音以上的纵向音

高结构，简洁的三音材料在作曲家笔下进行着充分的对比、展

开与融合。但是代表乐思I、II的三音集合虽然极力突出标

题中对于“原始”的追求，可在作品中，两个以上的三音集合相
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互碰撞仍然对纵向音高结构起到了一定的影响，四音、五音、

六音集合在作品中也是层出不穷，个性鲜明。

前文中已经将三音集合进行了细致分类，按照乐思I、II

的性格特征将12个三音集合分成I组和II组，以此可以更加

清晰的分析出其余三音集合在作品中所起到的作用。在下面

的分析中，将对四音以上集合在各个段落内部的出现形态进

行分析。通过分析我们可以发现，已经进行分类的三音集合

仍然对这些集合的形成发挥着重要的影响。

在所有单数段落中，三音以上集合最重要的当属四音集

合4-20了。由于4．20集合就是前文分析过的由两个相同三

音细胞I共同构成的动机I。而代表西方风格的单数段落又

是以一种舒展的歌唱性的情绪为主，所以，在所有的单数段落

中，很少出现超过六音的纵向音高结构和弦，取而代之的是多

个横向线条的自由对位。在所有单数段落，大部分的横向音

高集合都围绕着4．20进行。在相同集合不断反复的过程中，

音乐的动力性会有所减弱，所以，作曲家会选择由相同的4-20

集合组成不同的集合来增强音乐的动力性因素。在单数段落

中采用“辐射性”集合形式，以3-4为核心细胞，再以3-4的音

程函量第一项为分类标准辐射出1组三音集合：在两个三音

集合3-4的共同作用下，又“裂变”出代表单数段落主要性格

特征的动机I——集合4-20：随后在作品的展开进行过程中，

多个4．20集合又结合为其它多音和弦。以上的一系列集合演

变过程，由三音——九音集合的裂变，都是在原始细胞3．4这

一辐射点散射得来的。

在所有双数段落中，作曲家力求用打击乐节奏以及二度

叠置和四度叠置和弦来代表中国风格。在双数段落中，有两

个最为重要的三音集合，一个是乐思II，在例13B中的开始大

二度叠置三音和弦——集合3-6[0，2，4]020100；另一个是乐

思II。，分解四度和弦一集合3-9【0，2，7]010020。如果我们再

进一步观察其纵向音高结构的集合关系，就可以发现，所有双

数段落中的四音以上集合主要都是由例14中的II组和弦组

合而成，在这些三音集合的结合之下，裂变出了大量代表中国

民族五声调式典型音列的四音、五音集合。

通过上面的分析我们可以总结出作曲家将三音细胞在集

合思维控制下所产生的纵向音高结构形态主要有以下特点：

一、以三音集合为基础，将两个甚至三个同组三音集合相

结合，从而引出三音以上集合。在相同三音集合互相融合过

程中可以引出不同的多音集合。

二、创作过程中集合思维与动机思维的并存，导致分析过

程中的集合分析与动机分析并存。在例13B段中的开始前三

小节，作曲家将集合3-6与集合3-1放在相邻的小节，这对于

呈示材料的开始段落来说具有着不同的意义。如果单纯用集

合思维来进行考虑，音程函量的高度对比性无疑会使两个集

合在呈示段落中显得格格不入。可是在动机思维的控制下，

大二度叠置的音程函量缩减为d,--度叠置就顺理成章了。再

加上作曲家意欲用两种思维方式构思全曲：并且极力表现中

西两种风格的对比与融合，所以，在分析过程中将两种分析方

法进行互补，也是十分有必要的。

结语

通过前文的分析我们可以看出作曲家在不同时期创作的

作品，所使用的作曲技法，以及纵向音高结构形态都不尽相同。

通过这三部作品的技法演变过程，也可以简略看出作曲家自

身成长和发展的经历。这不仅仅是姚恒路教授个人的成长历

程，也映射了一大批中国作曲家对中国专业音乐发展所做出

的不懈努力。随着中国专业音乐在改革开放之后30年突飞

猛进的发展，中国作曲家的专业音乐作品也与世界接轨并在

世界范围内产生一定的影响。

每一位中国专业作曲家进行创作时，无一例外地都在为

作品中如何植入中国音乐元素而绞尽脑汁。在对中国元素的

运用上，如何传承，怎样传承，都与作曲家创作作品的体裁、题

材⋯⋯有着直接的关系。所以，根据作品的需要，有“选择性”

的传承中国民族民间因素是有一定必要的。

姚恒路教授在谈到《雁北印象》的创作时说道：“标题中的

雁北、印象，揭示了我创作这部作品时所选用的民歌材料区域

和和声技法的风格。”在这部作品中，鲜明的民歌主题有作曲

家采风所得来的《乡间行》主题；有根据二人台曲牌改编的《恒

山高》、《嬉戏》、《山村小唱》主题；有作曲家根据山西民歌风格

自行创作的《闹红火》主题，这三种主题来源都离不开“雁北”。

由此可以看出，作曲家在创作的过程中已经鲜明的选择了这

部作品所要表现的民族风格地域性。

《钢琴前奏曲与赋格5首》虽然是作曲家探索近现代西方

作曲技法与中国音乐元素相结合一部作品，可是，如何将西方

典型的前奏曲与赋格体裁，在兴德米特技法下体现出“传承”

的中国民族风格，是作曲家创作这部作品时考虑最多的问题。

姚恒路教授提到：“用兴德米特和声方法为中国民歌配置和声

在谭小麟先生在世的时候就已做过大量尝试，非常成功。是

否可以再进一步的开发兴德米特作曲技法，将中国元素以其

它方式植入作品中．进行中国风格与西方技法的融合尝试，是

写作这部作品的初衷。”于是在分析中，我们看到了优选nl组

和弦的“扩大化使用”，以及中国民间锣鼓节奏的大量运用。可
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以说．作曲家的每一部新作品都是在尝试以往所没有尝试过

的想法，在不断的尝试创新过程中，作曲家才能不断的成熟进

步。

《原始的音迹》中，作曲家选择将大二度音程、纯四度音程

与民间锣鼓打击乐节奏作为中国风格的象征性因素。不仅如

此，作曲家还在作品中又将两种因素融合在一起，以二度叠置

和四度叠置和弦来模仿打击乐音色。通过对上面三部作品中

中国因素运用的简要回顾，可以总结出，作曲家对中国民族因

素的运用是根据创作的需要有“选择性”的进行传承的。王安

国教授在《现代和声于中国作品研究》曾经提到，“要将民族音

乐特点化为具体的艺术表现手法，若只停留在占有民间音乐

材料，熟悉民间音乐形式的阶段，至少是不全面的，还必须努

力掌握民族音乐的传统规律、深入理解民族音乐的精神实质，

从民族性格和审美观念的角度去领会我们民族音乐真正优异

和独到之处，这样方能自如而准确地进行表现技法的创新。”

所以说，在熟练掌握中国民间音乐精髓的同时，有“选择性”的

对其加以开发利用，才算是真正传承民族文化的真谛所在，单

纯在作品中罗列民间音乐素材不但不能使作品的质量有所提

高，反而会适得其反。

本文分析的三部作品从和声技法上来看，随着时间的推

移都有所不同，从《雁北印象》的和声民族化探讨：到《钢琴前

奏曲与赋格5首》，对兴德米特和声方法的借鉴；再到《原始的

音迹》，对音程思维——动机与集合的自由运用。虽然三首作

品运用的作曲技法都不相同，但有一点是作曲家在30年创作

生涯中始终坚持的，那就是，寻求西方作曲技法与中国音乐元

素相融合的宗旨。在习作练习中，创作可能是为了熟练某种

技法，而如果以创作高质量的作品为首要目的，则技法往往要

屈居于次要，音乐本身才是主要。两者相辅相成的关系是很

难割裂开的，作曲家才是其中的关键。

从作曲家第一部作品《雁北印象》对五声化和声的探索

(不放弃调式调性)——到借鉴兴德米特作曲技法创作的《钢

琴前奏曲与赋格5首》(放弃调式，强调十二个音的平等性，但

仍然坚持调性主音。)——再到运用动机思维与集合思维创作

的《原始的音迹》(音程关系即决定中西风格，无调性)。这是

一条很有趣的链条，它映射了作曲家探索的轨迹以及成长经

历。也侧面向我们提供了作曲家借鉴西方作曲技法的准则

——“针对性”的借鉴。音乐发展到今天，我们在尽可能地了

解和掌握各种各样的新技法之余，也应该有能力判断与辨别

哪种技术手段是我们能够接受并可以结合本民族音乐元素进

行开发利用的。

一部好的音乐作品，材料的选择与技法的运用虽然都对

作品起到至关重要的作用，可是真正能够体现作曲家智慧的，

却是怎样将材料与技法完美地融合在一起，构成一部高质量

的作品。这不仅仅需要作曲家对音乐素材敏锐的观察力和对

作曲技巧的熟练掌握，更重要的是作曲家自身的创造力。

在本文分析的三部作品中，几乎每～部作品都饱含了作

曲家智慧的结晶，每一部作品也都有各自的亮点。《雁北印

象》中d'--度叠置模仿打击乐音色的《闹红火》，王安国教授在

《现代和声与中国作品研究》中就已当作典范举例说明过；till

琴前奏曲与赋格5首》中对于IIl组优选和弦的运用是秦西炫

教授在2002年出版的《兴德米特和声理论的实际运用中》首

次以文字形式发表的，而作曲家创作这部作品时间为1990年，

当时作曲家身在英国，完全是在自己对兴氏理论的掌握和理

解下完成这部作品的，可见这部作品的想象力是超前的。在

《原始的音迹中》作曲家首次尝试将动机思维与集合思维结合

在一起完成一部作品，并将以上两种思维方式统称为“音程思

维”，在动与静、变与不变的两种技法的控制之下，以简洁的材

料，将中西两种个性鲜明的对比风格三音细胞完美融合在一

部作品之中。可以说，作曲家的创造力决定了作曲家的成败。

中国专业音乐今后的发展道路也将是中国作曲家充分发挥想

象力与创造力的康庄大道。

纵观中国作曲家的创作道路，民族元素的传承与西方作

曲技法的借鉴可以说是量的积累阶段，厚积而薄发是融合创

作必不可少的预备环节。可是我们不能忽略一点，那就是无

论创作着的音乐家所感受、感觉与思维的是什么，都为同样的

主要社会影响所支配，因为音乐家本身就是社会生活中的一

部分。而作曲家无形之中就是在为所生活的社会环境以及本

身所向往的“生存环境”而努力地进行创作。正如创作与理论

不可割裂的先后关系一样，任何音乐分析的层面同样逃离不

开对于美的审视，作曲家在创作的过程中所写下的每一个音

符其实都是在考虑“美”与“不美”，此时的“美与不美”的含义

可以充分发挥个人的想象空间，因为它所包含的范围无处不

在。而分析者同样逃离不开“美”的纠缠，几乎任何一门作曲

技术理论的分析都与“美”有着千丝万缕的联系。虽然本文

研究的重点是姚恒璐作品中的纵向音高结构，对于作曲家的

美学原则涉及甚少，可是和声与美学之问相互渗透相互影响

的重要联系是不可否定的，希望在以后的学习中对这方面能

有更为深入的研究。

中国博大精深的民族文化是作曲家取之不尽，用之不竭

的“材料源泉”，中国作曲家所面临的问题不仅仅是怎样开发
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利用这些宝贵资源，更重要的是，运用怎样的思维方式、何种 【lo]秦西炫．兴德米特和声理论的实际运用．人民音乐出版

作曲技法，在创作过程中如何将材料与技法进行融合与统一， 社，2002

达到作品所要表达的音响效果。传承与借鉴都是理论与技术 【II】保罗·兴德米特著罗忠铬译作曲技法，第一卷，理

层面的积累过程，融合，才是作曲家发挥个人想像空间，展现 论篇．上海音乐出版社，2003

聪明才智的真正环节。如果把传承与借鉴看作是理论与技术 【12】阿伦-福特．【美】杨衡展译、郑荚烈校对．无调性音乐

的积累阶段，那么“融合”则可以看作是作曲家的实践。实践 的结构．武汉音乐学院资料，1988

的成功与否不仅仅取决与理论阶段的积累程度如何，还取决 【13】姚恒路．新音乐分析方法教程．湖南文艺出版社，2004

于作曲家的创造能力和思维想象力。而传承、借鉴、融合这三 【14】彭志敏．新音乐作品分析教程．湖南文艺出版社，2004

个环节之间的链接关系又直接决定着中国专业音乐今后的发 【15】王进．20世纪和声中的个性写作风格与共性思维基础．

展。 教育科学出版社，2002

本文及硕士学位论文在成文阶段得到了姚恒璐教授和王 【16】李吉提．中国音乐结构分析概论．中央音乐学院出版

进教授的悉心指导和帮助，在此特向两位老师表示诚挚的感 社，2004

谢。 [18】王安国．现代和声与中国作品研究．西南师范大学出版

注释：

[1】引自Ⅸ通过对几部和声论著的比较分析看我国五声性

调式和声理论的发展》张志海《黄种》，2002年第一期。文中

将黎英海Ⅸ汉族调式及其和声》、吴式楷“和声学教程协、谢功成

马国华《和声学基础教程》中所提出的对于四五度叠置和弦的

观点归为第一类；将王震亚《五声音阶及其和声势，张肖虎《五

声调式极及其和声》、刘学严《中国五声性调式和声及其风格

手法》等学者的观点归为第二类。

[2】王安国《现代和声与中国作品研究》，西南师范大学出

版社2004年，第25页。

[3】引自秦西炫著((兴德米特和声理论的实际运用》中许

勇三先生的序言．

[4】引自秦西炫著《兴德米特和声理论的实际运用》中许

勇三先生的序言33页。
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