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一体俱融曲尽其妙

——合唱《家住安源》解析中的感悟

迄今为止，针对样板戏时期(或后样板戏时期的现代京

剧)作品的评说与研究课题的数量似乎与日俱增，从整体上看

仍然还是以政治上、社会学方面或文学创作上的涉猎为主要

层面，完全从音乐艺术上进行更加客观的、全面的探讨和研

究，如若说是风毛麟角应当也不为过。笔者原本有意于近期

以样板戏为主要研究对象，着力从音乐艺术研究的角度进行

一番尝试，以期抛砖引玉与同行之间进行一番商榷。偶然间，

闻听徐占海的合唱作品《家住安源》，使之情绪激荡，思绪万

千，奋然提笔，写此小文，一吐为快，以飨读者。

当今学术界在研究样板戏时期作品艺术价值的高与低，

历史意义E功与过，或是与非的层面上，无非显现出两大阵营，

一是所谓的“改革派”；二是所谓的“保守派”。然而，两派论争

的焦点始终还徘徊在京剧是否还应当姓“京”的问题上。笔者

认为，双方的争论其实早就应当有了结果。因为，若从京剧形

成的历史上观察，京剧其实原本就不姓“京”。大家都应当承

认，京副唱腔的主体是由“皮黄”两种腔系所构成，所谓的“皮”

与“黄”就是两个不同地域风格、不同腔系风格的形式，二者之

间所构成的不同地域文化与腔系风格经过了长时间的不断传

递、融合，其中还吸收了—些其它剧种的腔调，如“南梆子”、“四

平调”、“娃娃调”、“汉调”、“昆曲”等，又由于宫廷文化(也可以

说是“京”文化)的介入后，才形成了今天我们所说的传统京剧

(原称平剧)。简言之，京剧本身就是中国汉族不同音乐文化
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之间相互传接、不断融合的产物。也可以这样认为，京剧本身

就天生的具有了那种包容性以及与其它文化相互交叉、相互

渗透、一体俱融的自然属性。由此可见，无论是“文革”前的现

代戏改革，还是“文革”中的样板戏的兴起，之所以都选择了以

京剧这门传统艺术作为主体形式，应该是不难理解的。

所谓“样板戏”是十年文化灾难催生出来的艺术形式，它

所带来的政治以及当时的社会特征与属性，是不言而喻的。

然而，对传统京剧这一古老文化注以现代气息以及与西方文

化之间的传接、融合方面，应当予以更加客观的评价和更冷静

的研究。应当理解，所谓传统文化的系统准则和自身价值体

系在整体上绝非是清—色的，其中的社会结构与文化构成也

并非一定是通体同质的。因此，那种固守文化边界的民粹主

义观念是注定要得到时代的报复，他们的本质和出发点是惧

怕丧失自己的文化特质，没有厘清文化和传统在现代社会的

旅途中所占有的地位以及应当顺应时代发展的必然趋势。我

们今天宽泛与冷静的或者说客观的思索，暂且不提及“样板

戏”与生俱来的政治胎记，就其文化与艺术顺应文化历史发展

的属性上看，应当是一种文化或艺术进步的体现。尤其是现

代京剧《杜鹃山》的音乐与唱腔创作更是在不同文化之间传递

的频次更密；交叉的跨度更大；融合的手段更强，至少在音乐

与唱腔创作的技术方面达到了前所未有的高度。剧中主要唱

段之一《家住安源》就已经充分地体现了这一点。《杜鹃山》在
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音乐与唱腔创作中的—个最引人注目的特点就应当是：汲取

了19世纪以来最终以瓦格纳(winlelIn Rjchard wh纳er’

1813～1883)为代表的西方歌剧中主导动机(Lci仃notive)的写

作特征，所谓的主导动机是一种具有主题意义的“音响信号”，

根据剧中的主要人物形象、性格、思想和情感等要素分别创作

出—个个鲜活并充满个性包含某种具有特定含义的短小的音

例1．

柯湘主导动机

唱腔

乐片断的形式。而在京剧《杜鹃山》的音乐创作中，作曲家能

将剧中人物的音乐主导动机不留痕迹地揉进唱腔之中，使传

统的京剧唱腔注入了新鲜的、充满时代气息的音乐元素，这种

在不同音乐文化之间相互传递、相互交融而拓展出的结晶，不

能不说具有十分显著的“一体俱融”的艺术诱惑力，当然对于

现代京剧音乐创作而言，也可以说是一个不小的创举。

．：l ，，，◆“／二、、、} ，，／，，，，’
j ；，．，-。

段落 A B 衔接段落 C

反二黄摇板 二黄原板—流水—散板板式 反二黄中板 反二黄原板

bE宫清角为宫(bA) 呱宫调性 bE宫 。E宫

2／4 2，4一l／4一散板节拍 4|4 2／4

速度稍快 速度逐渐加快至散板速度 缓慢 中等速度

激昂 号召与鼓动情绪 叙述或控诉 反抗与声讨
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想，不容忽略。在创作过程中，所面临的困惑与困难是可想而

知的。作品高质量的创作也绝不可能是异想天开。—蹴而就

的。尤其是作品的演唱是以女声并且是民声为团队基础的

——沈阳音乐学院北方女子合唱团，更可能造成演唱风格上

的冲突或障碍。大家都知道，对于合唱——这一西方古老的

音乐表现形式来说，写作风格以及相关技术的一旦把握失准，

绝对是失败大于胜算。

笔者首先站在作品风格处理的技术龟度仔细研读了徐占

海的这部合唱作品，令我惊叹不已的是作曲家早已胸有成竹

的在作品风格的把握上下大了力气，做足了文章。所谓风格

处理在合唱作品中无外乎应注意的是作品在纵向的和声处理

与横向的声部运动以及复调写作中各声部在流动状态下显现

出的风格特征。

在纵向和声的处理过程中，作曲家既要考虑到作品在和

声整体音响上的共鸣以及与旋律在调式上的融合，又要考虑

与京剧唱腔旋法特征上风格的统一。在多方面元素的权衡

例2．

馒自由地J。∞

下，在以功能和声体系为参照标准的框架下，依据京剧唱腔的

特殊调式化语汇，对和声的材料以及运行规律等进行了恰如

其分的雕琢。譬如，在作品开始的“家住安源”一句中，作曲家

为了突出象征作品主题意义的第—句，先从第三女高音声部

飘逸出音乐的主题，第二小节分别由第二女中音以及第一女

中音交替的在调式的v音以及Ⅷ音上出现主题的变型化运

动，第三小节又转移到了第二和第一女高音分别在调式的v

音上开始动机式加入。这种由各个声部逐渐渗透的方式造成

了音乐在—开始就以遥遥远方传来的主题仿佛在不同节拍点

的回声过程中相继交汇在一起。在纵向逐渐完成了—个个以

复合功能为主要特征的和弦流，它们并随着声部的汇齐，以渐

强的处理停顿在调式v级音为低音的复合式主和弦上，这一

和弦由于复合了调式的vl级音，当然也构成了—个五声性和

弦结构。这种由横生纵，又有复合和弦的结构特征，又保持着

民族性的五声化结构特点的音响造型，展现了一幅写意境界

的水罨画卷，同时也预示着整个作品的戏剧性特征。(见例2)

在作品的第二段落，随着声泪俱下般的控诉，达到了作品

段落的局部高潮，伴随着“烧死了我亲娘弟妹一家数口尸骨难

收”情绪的渲染，作衄家哪肯轻易放过这样一种情感极度宣泄

的机会，在第一、二女高音声部齐唱旋律的背景下，其余的四

个声部以大七和弦、半减七和弦、以及非三度叠置的(或带有

附加音的小三和弦)和声运动，—气呵成地解决到了调式的主

七和弦上。这种主七和弦其实在作品的开始处就已经埋下了

伏笔，只不过是以主和弦的附加六度音架构的。在例3中是

以大七和弦的结构作为特征的，尽管在主音上附加了—个大

七度音构成了一种不协和的特质，但是在已经由大七和弦开

始的，并且在过程中连续七和弦以及附加音和弦的整体贯穿，

家佳安源

顺理成章地结束于主七和弦上，从风格上看，这种连续七和弦

以及附加音和弦等元素的涌现，当然与作品开端的和声风格

有着较强的承继和发展关联，应当说就是一种逻辑上必然。

另外，在例3的第三小节的第三女中音声部开始出现的。D音

以及第四小节第一女中音又一次对bD音的强调，视为在调式

系统上进入到电燕乐宫调式虽不无道理，但是笔者更倾向于

该处有着明显的向下属调性(bA)离调的企图。因为，例3开

始是由bA大七和弦为引导，经过了g半减七和弦与飞小三附

加音和弦的肯定，直到最后转入电大七和弦的整个过程，体

现了从。A——鬯调性运动的痕迹。

一
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例3．
突慢f|}新慢

另外，作曲家在对七和弦中二度音程声部层次的设计上

是由噙和G的小二度作为铺垫，进入到G和F大二度之变

化，运动到协、c和bB小二度与大二度构成的局部高潮，最后

例4．
sc■Ⅲ3

Ahol

在D和bE的小二度的重现完整地建构了这—部分的音高组

织。不仅体现了作曲家洒脱的心态和现代的技术理念，同时

也揭示出作曲家缜密的逻辑思维。(见例4)

作品在横向声部构思与写作方面，更凸显出作曲家在风

格融合上的关注。在创作过程中，如何尊重文化特质，更主要

的是要尊重传统文化为作品的再生成所构成的基因链条，绝

对应当成为创作的主要前提。尤其在横向声部的流动上，所

可能构成的风格链条更应是显而易见，或是引人关注的要素。

我们在前面已经提及到《家住安源》的主导动机之特征，也正

是主导动机的贯穿使得作品在风格上得以统一。徐占海也敏

锐地感觉到，主导动机应当是作品贯穿的命脉，在各个声部中

以各种不同的形态贯穿主导动机所架构的音乐特质不仅决定

了作品在音乐上的统—性，同时也必然带来了作品在风格上

的融合性。《家住安源》开始的第一小节就以主题性的下行级

进为特征，在完成第一句“家住安源萍水头”后原唱腔以过门

的形态在弦乐上强调了下行级进式的主题特征，徐占海将其

改为合唱式的衔接，强调了唱词中的“萍水头”。以唱代替了过

门后，更彰显出合唱的艺术魅力。然而，对主题化了的下行级

进做了更大幅度的强化，和声分别以三度平行的方式不惜重

墨的渲染。当然在此后阶段各个声部在横向流动中的主题化

特征的勾勒时时闪现，尤其在“汗水流尽难糊口”—句结束后，

蚋

一
～

椭

舢

舶

万方数据



16 乐府新声(沈阳音乐学院学报)2010年第2期

第一女高音以-E——JD——c下行级进，下方第二、三女中音 作曲家在音乐的统一元素控制下对作品的风格予以相当准确

之间仍然以平行三度做下行级进的衬托，以精美的对位手段 的拿捏。

与主导动机浑然为一体，完成了作品的第—段落，无疑体现了

例5．

^． 水——二头萍水
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牛 汗水 流 尽 难 糊 口难糊 口

注； 带——标记的为士导动机的下打级进音型．

当然，在横向声部运动中，不仅是对位技术以及与纵向和

声关系的精准，还要体现出京剧唱腔的本来韵律和风格，这是

检验作曲家创作意识与艺术天分的—个重要指数。徐占海在

瞬息多变，纵横交错的合口昌织体运动中，巧妙地融合着京剧行

腔的艺术风格和它所带来的一系列可能感受到的韵律，以非

凡的想象力探索到启发这种过程的实质性细节，这种必备的

艺术情怀与技术情节已经超出了人们的判断力和想象能力。

无处不见的横向运动的声部线条黏合着音乐主题以及京剧唱

腔的腔系风格，并借助着它们原生的艺术基因刺激着音乐中

的每—个细胞，它们相互交织在—个完整的肢体内共同地呼

吸着、生长着、流动着⋯⋯。它们源于一个共同的肌体又被人

为地注入了更新鲜的元素，并相聚相融地生成了另一种更加

引人瞩目的新生态。一种超凡的想象空间容纳了多元的音乐

文化，彼此交织、传递、融合并无限拓展着，这一无限空间的发

源地就是音乐语言互生、互动的源泉。

此外，不得不提及的是有关作品的技术写作与音乐形象

相结合的问题。我们都知道，合唱文化在欧洲已历经了几百

年的发展过程，在16世纪就已经达到了相当高的艺术境界。

合唱艺术是通过上天赋予人类最直接的方法，来表达或传递

一种崇高的情感信息。合唱作品从形态上看应当是“群体的

多声的，是纵向的立体的；随着音乐时值的横向延续，各声部

分别在纵向形成音响碰撞而成”。川也就是说，合唱作品本身

邮
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不仅需要具备深厚的和声写作技术，更应具备的是复调思维

的融合。只有二者浑然天成的相互融合才可能达到一种纵横

合一的形态。前文虽已经涉及到了有关技术方面的问题，但

毕竟是结合风格问题而谈的，下面我们就写作技术与音乐形

象相结合的问题做一简单的陈述。

在作品的第—段落，我们已经做了—部分技术层面的分

析，作曲家为了表现其娓娓道来的更准确地说是血泪斑斑的

控诉，以复杂精准的对位技术转折并盘绕式的进行着，作曲家

没有被限制在一字接一字、—句接一句的方式来进行创作，而

例6．

以炽热的情感和超常的想象力调动了六个声部不同运动的空

间和时差。将作品的字与字、句与句不留痕迹的宣泄而出。更

令人感动的是，在此段落中作曲家为表现旧社会矿工在矿井

内那种“地狱里，度岁月，不识冬夏与春秋”的悲惨境地。在第

二、三女高音与第一女中音三个声部以及后来进入的第一女

高音飘出的对位旋律背景下，第二、三女中音声部以一种固定

音型式的写作方式，贴切地刻画出矿工在井下举步维艰的节

奏动态。不仅与主要旋律声部相配合构成了节奏与和声上的

张力，同时更准确地描绘出音乐应有的生动形象。(见例6)。

tJ

^I_ ^ 一￡、 、d—_L、

u 五，墼 磊岁V月‘7糸识——冬——
^l d，，——、 ～d，’———、

赵壁菏；，．。l壬j。l随j j j l～象
“地地狱 度里 ／不堑岁‘月 一 不 识 冬

tJ
’ ‘ ‘ ’ 。 ’

地 馥 里 度 岁 月 地 戥基 度

乒．k． ，． 1．

由于篇幅的原因，有关匕述第一段落的写作技术与音乐

形象相结合的问题，还可参见例2、例3、例5进行进—步研究，

不再赘述。

作品的第二段落情绪发生了变化，以反抗与声讨语汇刻

画了矿工们组织起来以罢工的方式进行斗争以及矿主血腥镇

压的形象。作曲家为实现这—形象将六个声部集结成三个层

次，其中第一、二女高音声部构成了主要旋律声部：第三女高

音和第一女中音以平行混合音程进行的方式和第一、二女高

音声部架构出扩大时值的不严格模仿，这种不严格的并且将

时值扩大了的模仿，不仅仅造成了声部间节奏上的对比关系，

在音乐形象上着重点描出恶势力的残暴行径，仿佛在主要旋

律的下方凝聚着一股汹涌奔腾的潜流冲击着、激荡着人们的

内心：而第二、三女中音以一种动力十足的固定音型推动着音

乐的发展。可见到三个层次各行其道、相辅相成、凝结着一种

内在的情感冲动将音乐推至段落的高潮。(见例7)
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例7．
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在以运用模仿技术写作的过程中，作曲家不仅考虑了音

乐写作技术方面的对位原则，对音乐发展的态势以及音乐形

象的生动塑造更是进行了精雕细刻。音乐作品中对音乐形象

的准确刻划，首先来源于作曲家对生活的认知，具备了这种认

知之后，在构成了他对外界的刺激因素的反应，这种反应愈强

烈、愈准确，表现在他创作过程中驾驭作品的技术手段当然也

就愈娴熟。当然，在技术运用的过程中对待音乐风格的态度

也应当是端正的，尽管我们的技术手段是高明的，往往忽略的

是整体音乐风格的可适性，出现了技术手段与音乐风格相脱

节的现象，最后的结果一定是可想而知的。我们知道，技术要

服从风格，风格也必然依赖技术。二者之间不应该出现任何

的断裂与缺失。面对技术手段与音乐风格的问题，徐占海采

取了一种明智而有效地处理方式，既能体现出较高超的技术

手段，又能表现出原有的音乐风格，并使之相互之间融合。当

然在创作的过程中真正能实现这一目的是不容易的，正所谓

“言之易，做其难”。面临着西方作曲技术手段的应用，如何与

中国的音乐文化风格(京剧固有的旋法风格)相互交融，首先

要对技术规则进行合理的转换，使其跨越文化距离的藩篱，伸

例8

延出另一种技术层面使其完全服从于音乐风格的要求，不仅

需要技术手段的精湛，更需要作曲家的文化积累和良好的心

态。

在作品的第三段落，音乐表现出一种号召性和鼓动性。

以逐渐加快的京剧摇板节奏宣泄出“秋收暴动风雷骤”具有十

分强烈的革命性语言。作曲家为了表现风起云涌的秋收起义

场面，在音乐技术上采用了三个层次(第一、二女高音的同度

结合与第三女高音与第一女中音)的模仿，它们的模仿关系分

别为三度和四度依次进行，使其纵向结合成较准确的并具有

共鸣音响特质的三和弦进行，充分展示出一呼百应的革命场

景。在第二、三女中音声部又以一种固定音型的节奏律动，用

打击乐的锣鼓音效为衬词，表现了京剧摇板的节奏律动。然

而，作曲家在运用模仿技术时，并没有一味地使用严格模仿的

手段，其目的是考虑到每个声部在横向运动时的风格问题，不

仅仅是民族化风格的体现，还应具备着京剧腔系风格之韵律。

(见例8)
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此外，作曲家为了使作品在音响上更加丰富，更加与音乐

风格或音乐形象相吻合，站在现代思维的角度上。审视着音乐

发展的必然路径，调动其它音乐元素以及其它音响元素，可谓

是煞费静b。“对于—个没有客观文学细节束缚，想象力得以自

由飞翔的作曲家来说，合唱写作不可避免地带来种种困难”。脚

如何克服所谓“文学细节”的束缚。当然还应当以“文学细节”

作为突破口，寻觅“文学细节”可能给我们带来可能“自由飞翔”

的空间。

作曲家首先站在了比“文学细节”更高的文化层面上，审

视京剧艺术为创作素材可能带来的创作灵感，记得徐占海这

样讲过“世界上没有一种打击乐能够独立地完成对人物、事件、

情感、神态、体态以及环境的刻画，唯独中国戏曲打击乐可以

作为例外”。既然中国戏曲打击乐有这样一种得天独厚的艺

术魅力，利用它的或模拟它的音响特征，势必会在作品中得以

更加美妙的效果。在例7和例8中的第二、三女中音声部均

例9．

有所体现，它们无论在写作技术上，还是在对音乐形象的进一

步塑造上以及在音乐风格的紧密融合等诸方面，都起到了不

可低估的文化意义和艺术价值。当然，这种音效方面的模拟

绝不是简单的音响上的模仿，音乐技术上的支撑显得尤为重

要，否则将会出现一种冒然的、不合时宜的或者是矫揉造作的

反响。如例9在作品的第—段落结束后，第二段落的开始阶

段，原作唱腔仅仅依靠三小节的过门便过渡到第二段落。而

徐占海则在此过门音乐元素的提示下完成了以打击乐锣鼓音

效为特征的一系列由—连串复合功能的运动，加入、撤出等手

段完整的和声化进行，其中第二、三女中音声部是以属、主双

重持续音为背景，此背景已经具备了复合功能的特点，此后第

三女高音与第一女中音又以主、属复合的特质进入，两小节后

第二女高音又以主功能特征加入，声部的由少聚多又逐渐减

少描绘出戏剧化特征，揭开了第二段落开始“揭竿而起”的反

抗与声讨的帷幕。(见例9)
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令人更加注目的是在开始出现“工友和农友一条革命路

上走”这句唱词时，三个女中音演唱主要旋律，而第二、三女高

音声部以“工农兵联合起来向前进”这一革命歌曲作为副旋律

衬托着，既使音乐产生了对比和不断强烈的效果，也完全符合

了当时农民运动的文化背景。在整个作品的将要结束时，音

乐以京剧流水板式(1／4拍)逐渐推向高潮，音乐形象以“工友

和农友一条革命路上走”号召性的语言，表现出蓬勃而起的秋

收暴动之场面。作曲家在不断重复这段唱词的前提下，在女

高音三个声部合唱的衬托下，女中音声部发展到无固定音高

的呐喊着“工友和农友一条革命路上走”雄壮口号，在这样一

种以群体的呼喊声和高亢的旋律交织在一起，充分而形象地

演绎出革命洪流不可阻挡的汹涌浪潮，将音乐推向最后的散

板阶段。此处的绝妙之笔绝不仅仅是一种写作技术的登峰造

极，而体现出作曲家的心境已经达到一种既内敛又开放、既丰

富又统一、动态变化而又圆融整一的美学境界。 、

另外，有关合唱《家住安耱勤的伴奏问题也不妨提上几笔。

作曲家选择两件乐器作为合唱的伴奏。一是，双排键电子管

风琴；二是，京剧打击乐中的板鼓。笔者认为，双排键电子管

风琴的选用，作曲家顾及到了传统与现代音响的双重元素相

互融合的思维内涵。我们知道，在西方早期合唱中的主要伴

奏乐器就是管风琴，管风琴的雄厚、庄重、肃穆的音响与人声

的融合已经渗透到人们的文化记忆之中。然而，电子管风琴

无论在发声原理上，还是在音效上以及演奏的技艺方面都凝

聚了现代科技的精神和手段。因此双排键电子管风琴可以十

分逼真地模拟交响乐队的音色，无疑会为作品提供了戏剧性

的效果与现代音响的情结。再有，选择京剧板鼓作为伴奏乐

器之一，不仅赋予作品以中国戏曲母本之特质，同时也为作品

中的整体音响布局以及音色的对比和情绪的宣泄等起到了推

波助澜的效应。当然，这两件看似风马牛不相及的乐器选用，

也折射出作曲家有意在不同音乐文化的交叉、互补、相融的理

念下进行着大胆的并且是有益的尝试。

在与徐占海交流时，他对有关合唱作品《家住安源》的创

作也谈及了一些想法。由于完成作品的时间较短，又是委约

为女声合唱团写作，无疑给创作带来一些困难和问题。譬如，

要克服女声合唱所遇到的生理上及艺术上的限制，诸如音域

较窄，音色较单一等等。徐占海说：“将来还可能将作品发展

为第二版本，以混声无伴奏合唱的形式进行再次创作。”我们

期待着徐占海更成熟、更经典的作品面世。

综上所述，随着不断地、深入地研读和理解徐占海合唱作

品《家住安源》之后，仅以此文难以表述作品更深层次的奥妙。

然而，“借—管以窥全豹”，徐占海的创作理念、文化信念、艺术

造诣以及浸透作品中那真实的，充满激情的情感，令我们感到

由衷的敬佩。音乐创作，尤其是当今对于合唱作品的创作，尽

管数量上看是与日俱增的，但总还给人们留下一些创作思想、

美学观念以及技术运用等诸多方面的遗憾。不必讳言，这里

面包含着一些文化观念方面的问题。我们共同面临着中华民

族博大精深的传统文化和艺术美学思想，当然首先要在内心

里尊重、接受、研究它，使之完全进入到我们的思想之中。其

后如何与当代社会，当代美学追求以及当代创作技术手段相

融合，从而拓展出—个具有深厚文化底蕴，并具有当代文化情

怀的广阔天地，是一个至关重要的问题。面临传统文化的不

断流失，现代技术手段日新月异的今天，我们怎样承袭传统文

化的精华，怎样运用现代技术手段，并使之兼融互摄，构成一

个生机盎然的“美”的世界，不仅仅是几个人的努力就能实现

的。通常我们在观念上会不知不觉地将传统与现代对立起来

看，时而眷恋着“传统”；时而又迎合着“现代”，末了徘徊于“传

统”与“现代”之间筋疲力尽，而一事无成。笔者认为，传统文

化与现代文化仅仅是一个时间次序的概念，而不是一个空间

位置的定义。传统文化也可能以现代的形式去表述，所谓的

“样板戏”究竟属于传统文化，还是归类于现代文化呢?其实

二者之间不是那样泾渭分明的，将来若干时期后，样板戏所构

成的特殊文化现象终究会成为历史，成为传统，应当是毫无疑

问的。当然，我们肯定每一种文化的纯粹性，但是文化终究只

是一种历史现象。不管哪一种文化是多么独特、多么深厚和

纯净，终究会随着历史的迁移，另一种或多种文化的介入、渗

透或兼容的趋势是不可阻拦的。中国具有着五千年文明的历

史，西方有着先进的文化与技术。我们在面对二者之间的文

化态度切不要顾此失彼，“如果我们亦步亦趋地跟着西方文化

后面走，我们永远都是第二流跑龙套的角色。所以，一个民族

要强盛，固然不可夜郎自大，但是也不可妄自菲薄，这两个极

端都是要避免的”。01中国传统文化的最高境界是：“万物并育

而不相害，道并行而不相悖”。(《中J勃第三十章)它也是所渭

“和而不同”的哲学思想更进一步诠释。当今的世界早已成为

了一个由多元文化建构的系统，这种多元文化的存在以及将

来的发展可能以目前难以预见的方式改变着我们的传统文化

系统，历史长远的影响将是在人类文化传统的不断冲蚀下、不

断整合下获以重生。当然也必然可能是，真正流传不朽的民

族文化在综合与融合中不断拓展，获得新质，形成新的形态，

成为当代文化艺术的一股强大的潮流。

注释：

【l】钱大维著《合唱训练学》，上海音乐学院出版社，上海，

2009年第1页。

【2】阿·特·达维逊著，秦西炫杨儒怀译恰唱作曲技巧》，
人民音乐出版社，北京，1986年第5页．

【3】斌东西文化的差异》赵林h却：／^·删eduwx．co珊『w铂．
gl【柚xl啪cu卸inglu“pingIun／200512／20051206204934
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