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中国不同时期钢琴代表作品民族意蕴的比较研究

摘要

钢琴何时传入中国，仅从目前最早的有文字记载的史料来看，钢琴传入中国，

是以意大利传教士利玛窦·金尼格在公元1601年将钢琴作为礼物，送给明神宗为

标志的。至今已有400多年的历史。直至20世纪初，随着中西方文化交流的同益

扩大，西方作曲理论的传入和中国作曲家留学西洋学习作曲技术之后，我国作曲

家便开始了中国钢琴音乐创作的探索之路。

从1915年赵元任发表第一首钢琴曲至今，在不同的历史时期均有经典的、为

大家所公认的、具有民族意蕴的作品问世。而学术界对这些作品和作曲家进行大

量的、深入的、具有开创性的研究成果己经汗牛充栋。他们对其中的作曲技术手

法、民族风格、演奏技巧等等，均进行了多方位的研究，可谓是硕果累累。通过

阅读这些文章，我们可以体会到，中国钢琴曲的创作，经历了一个艰苦探索的过

程，并从中领悟到，作曲家们为创作具有中国民族意蕴的作品的良苦用心及令人

值得钦佩和自豪的精彩构思和独具个性的创作理念。但笔者也注意到，对不同历

史时期的钢琴代表作品和作曲家的研究，均是对某一个作品和作曲家个体的孤立

的研究。而对这些作品的民族意蕴问题进行系统的梳理和深入的对比研究，目前

尚属空白。如果对这些作品进行民族意蕴的对比研究，就可以触摸到中国钢琴作

品创作发展渐进演变的脉络，领略不同作曲家、不同作品中的民族意蕴和审美情

趣，以及作曲家的个性创作风采。所以，笔者认为，对这些不同历史时期的钢琴

代表作品进行比较和梳理，对今后钢琴作品的创作和发展，具有一定的积极意义，

也对演奏这些钢琴作品、了解和把握这些作品的民族意蕴及内涵，具有重要的参

考价值，同时，或许也是对钢琴作品研究领域的一个有益的尝试和补充。

作者在查阅大量的资料时还发现：许多论述钢琴曲创作的文章，只是单单从

作曲技法和作品风格展开论证，对这些钢琴曲创作的时代背景及其与时代背景的



关系，所论甚少，对作品中所蕴含的民族意蕴进行系统的对比研究还未见诸报端。

本文就此问题进行了系统的梳理和对比研究。这也许是较为系统的、进行对比性

的、阐述钢琴作品中所蕴含的民族意蕴问题，以及作曲家们进行创作时、其作品

与时代背景关系的一个探索性成果。笔者也祈愿读者在阅读本文时，不但了解各

个时期钢琴代表作品中所蕴含的民族意蕴问题，同时对一些作品的时代背景及其

与时代的内在联系也有所了解。

当前，在我国钢琴演奏与教学的实践活动中，演奏和分析中国钢琴作品的、

可资参考和借鉴的资料已经假多。其中，不乏闪烁着学术光芒的文章。这些文章

对进行钢琴演奏和钢琴教学实践活动，具有非常重要的指导作用。同时，笔者在

多年的学琴和钢琴实践活动中深深地体会到，演绎和诠释中国钢琴作品可资参考

的音响、音像资料和学术文章已经假多。但也注意到，本文对中国钢琴作品进行

归纳和整理并形成逻辑关联性的系统梳理及民族意蕴的比较研究，对于学习钢琴

演奏艺术和进行钢琴教学及钢琴作品创作的人们来讲，具有一定的参考价值。并

能帮助他们熟悉了解不同历史时期中国钢琴代表作品的民族意蕴及这些作品之间

的种种区别，进而提高钢琴艺术的学习者和教学工作者及创作者，对钢琴作品的

整体把握和整体审美思辨的能力。这也是笔者撰写本文的目的所在。
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Abstract

When、VaLs piano first in仃oduced int0 C11ina?It is marked by the sending of a11

a11cient piallo oVer 400 years ago from Matteo蹦cci，a11 Italiall missiona巧to me

emperor of Ming Dynast)，as a present at that time．With the expanding cultural

exchaIlge and the introduction of westem theoretical tecllIliques of composition，as、Ⅳe11

as Chinese musiciaIls’ studyillg abroad， composers in our countl了 be92u1 their

explorations in composition．

Since the appe蹦mce of the first piece of piano music in 1 91 5 by ZhaoⅥ1anren，

many classical well—l(nown觚d meaning如1、vorks haVe come out in di虢rent historical

periods．And le锄ers}KⅣe acMeVed f．mitml de印·going and creatiVe researching results

inCluding composition techniques；national st)rles；perf-onning skills，aIld so on．From

reading those anicles，we may find that it took a hard time to缸ll，e the firSt st印s，aIld we

can feel the leanlerS’handwork 0n creating music with national naVor and their

admirable ideas．But meanwhile，we may note that researches on musical works and

composers of di丘brent time periods were all indiVidual and single ones．Thus it is still a

Vi唱in field for a systematic clearing—up and VeIrtical comparison行om which readers call

touch the gradual deVelopment of piaIlo works and e坷oy the beauty aIld specialty in

di仃erent composers aIld works．So，the comparison aIld study of works of di丘．erent

periods call not only be used for ref．erence to later deVelopmem of piano works，it also

does 900d to the perfo眦aIlce ofworks and is Valuable for the uIlderstanding of national

meallings竹lrough the works．Also，it is a beneficial trial a11d coHlpensation for the

I．esearch field of piano works．

n啪ugh the study on this topic，it is also found out that in m锄y anicles about

、Ⅳorks of piano a11d its composition，demonstrations were often carIlied om only f．rom

composition techniques a11d styles，but the historical back铲ound aIld the relationsllip
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be觚een the demon删ions a11d theirhistorical back黟ound were missing．Tllis anicle
fills this blaI墩，thus caIl be regarded aLs a creatiVe result of systematic research on

relation b帆联jn composition and 11iStorical back笋ound．It is hoped that through the

reading of it，people can feel the national meallings contained in the representatiVe

works and know the aboVe mentioned relationship．

Nowadays，there are plenty of materials that we can refer to in our study aIld

a11alysis of works of the piano including some excellent articles Which are help向lto

piaIlo teaching aIld its pe—、oHIlallce．From years of practice in teaclling aIld pe面rnlaIlce，

the author feels mat it’s eaSy to find audioVisual materials alld academic anicles about

the ime印retation of Chinese、Ⅳorks of piano．But it is also noted that the s蚴arization
of the works alld reordering of logical co彻ection as well as comparatiVe research on

national meanings can undoubtedly inspire both me leanling alld teaching of piallo

courses．They are also Valuable ref．erences f研the composers because they can leam and

如niliarize the national meanings of Chinese representatiVe works in di虢rent王listorical

periods and the di虢rences of咖)es，thus eIlriching and improVing the le锄ers and

teachers．Besides，they a代supplementary to the general mastering of and improVement

oftheir aesthetic taste．This is also the pu印ose of this thesis．

Key words： piallo historicaibackgmund nationals够les pianowords

comparatiVe stady
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引言

钢琴是一件自1601年从西方传入我国的乐器，至今已有400多年的历史。20

世纪初随着中西文化交流的日益扩大，西方作曲理论的传入和中国音乐家留学西

洋学习作曲技术之后，我国作曲家便开始了中国钢琴音乐创作的探索之路。直至

今同，我国一代代音乐家薪火相传，使这件外来乐器在中华大地上开花结果，并

已成为被广大人民群众所喜闻乐见的和与日常生活紧密相连的重要乐器。与此同

时，国内国外对钢琴创作的研究性文章层出不穷，特别是国内研究钢琴创作在我

国的发展历程和创作技法及音乐诸方面的成果，可谓是琳琅满目。但对不同时期

钢琴代表作品的民族意蕴创作特点、进行系统梳理的文章并未出现。

民族意蕴：是钢琴艺术作品中透射出来的中华文化特征、民族风俗、民族个

性、民族韵味和民族审美习惯的总称。它包含了作曲家们在创作作品时所运用的

作曲技术和审美构思的所有元素和意图。他是五千年中华文化，根植于人们心中

并被一代代传承发展下来的、审美核心价值观的集中体现。也是音乐作品具有顽

强生命力和充满艺术魅力的灵魂所在。所以，笔者认为，开展这方面的研究与探

索，并对不同时期的钢琴代表作品，进行民族意蕴方面的梳理比较、是一项颇有

意义的事情。这些研究成果，或许对今后钢琴教育教学和钢琴作品的创作，在一

定程度上会起到参考借鉴的作用，对钢琴演奏者了解某一个作品的民族意蕴及作

品所处的时代背景会产生一些帮助作用。如果能够达到上述目的和效果，也是笔

者为我国钢琴事业的发展尽了自己的绵薄之力。由于笔者学识所限，文中肯定有

挂一漏万之处，甚至有些观点存在谬误。恳望专家、师长们给予指正。

第一章各个时期中国钢琴代表作品创作的时代背景

汪毓和先生在《关于钢琴音乐艺术在中国的发展》一文中指出“一百多年来，

我国近现代音乐文化的发展，乃至整个政治、经济、文化、教育、艺术等各方面



的影响，都是中国人民在西方政治、经济、文化的影响下所经历的反对帝国主义

侵略和中国封建阶级压迫(包括其文化影响)的历史的具体体现。⋯⋯当时，想

要完全遵循我国原来的传统体制，完全排斥一切欧洲的影响，就不可能使一个旧

的清帝国改变成一个新的中华民国。同样，想要保持我国音乐文化的一切旧有传

统，拒绝一切欧洲的影响，也就无法建造起近代中国的新音乐”。

第一节新中国建立之前的艰难跋涉

自赵元任先生1915年创作发表的第一首钢琴作品《和平进行曲》至今，中国

钢琴音乐作品的创作，已经走过了近百年的历程。辛亥革命推翻了腐朽的清王朝

的统治，结束了中国两千多年的封建统治，建立了民主共和的政权。但是，这来

之不易的革命成果很快被袁世凯窃取。于是，出现了军阀混战和连绵不断的战争。

1928年以蒋介石为首的国民政府完成形式上的统一，但地方势力对国民政府的对

抗不断，日本帝国主义在华培植的殖民地傀儡政权(如伪满洲国)和汉奸政权(汪

伪政权)，以及列强在上海等地霸占的租界外，还有中国共产党领导的工农革命政

权。这种种不同政治势力和政权的同时存在，就是当时中华民国政治的特色所在。

然后又经过了八年抗战、解放战争、建立中华人民共和国。新中国历经了土地革

命，大跃进，文化大革命，粉碎“四人帮”，十一届三中全会之后，进入了改革开

放时期。这其中的每一个历史时期，都对当时的作曲家，在政治、经济、文化等

方面，不可避免的与时代思潮发生紧密的关系。

《和平进行曲》是目前为大家所公认的我国第一首钢琴创作曲目。《和平进行

曲》是赵元任先生写成于1914年，发表于1915年《科学杂志》第一期，这首作

品是赵元任在留美期间发表的作品。而此时的赵元任先生远离故土，身处异国。

国内1911年辛亥革命爆发，满清统治结束。1912年南京政府成立，黎元洪、袁世

凯相继登场，紧接着爆发了“二次革命”，国内政治局势动荡不安，危机四伏。1914

年第一次世界大战在欧洲爆发，世界局势战火纷起，尸横遍野，生灵涂炭。此时

身处美国求学的赵元任先生，不可能超然世外。《和平进行曲》的创作，也一定是
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他对国内国际的战乱形式的担忧，并祈愿和平早日到来的思想的体现。这也恰恰

说明了中国目前己知发表的第一首钢琴曲与政治形势的密切关系。
一

1919年，中国的先进分子们，掀起了波澜壮阔的新文化运动和气壮山河的“五

四”爱国运动，将戊戌、辛亥时期所开启的思想文化启蒙和政治革命全面推向深

入。1924年，国共两党第一次合作，导致北洋军阀的反动统治分崩离析。1927年

蒋介石发动“4．12”大屠杀，致使国民革命最终失败。至1928年，国民党统治者

确立了其在全国的统治地位，实现了中国形式上的统一局面。自1927年至1937

年这十年间，国内局势趋于缓和，在新文化运动和五四运动的影响下，文化艺术

事业也得到了较大的发展。当时，中西融合的思潮呼声很高，国立艺术院“介绍

西洋艺术”“整理中国艺术”“调和中西艺术”“创造时代艺术"的口号很具时代特

征。

1927年，我国第一所音乐教育机构——国立音乐专科学校在上海建立。它主

要以传授西洋音乐知识和技能为主要教学内容，并按照欧美的音乐教育机制，开

始了培养中国“科班”音乐人才。于是，不少地方也建立了音乐专科，同时开设

了钢琴课程。钢琴专业的专业化教育得到了初步的发展。在培养作曲人才方面，

贺绿汀先生曾回忆说：“30年代黄自先生教我们和声时，他总是以赵元任的作品为

例”。可见当时对于钢琴音乐的创作不但讲授作曲技法理论，同时也注意引用早期

中国作曲家的作品，以期培养民族化的思维方向。1933年黄自创作的《春思》钢

琴伴奏曲和1936年贺绿汀创作的《牧童短笛》就是在国内局势趋于和缓的背景下

创作的。

在当时国内新文化运动思潮的影响下，在历经数年的战乱之后出现的和平背

景下，作曲家们的心态平和了，在战乱之后他们有不可压抑和阻挡的创作冲动。

而创作曲目的内容和意境已经开始刻意烹饪“中国风格钢琴曲”的佳肴。尤其是

贺绿汀的《牧童短笛》所运用的中国写意画手法，描绘出了一幅精美的F日园水墨

画。魏廷格在《论我国钢琴音乐创作》一文中指出：“《牧童短笛》以它清脆、优

美的‘笛声’，第一次给予了明确有力的回答。它告诉人们：(1)欧洲音乐理论大



体上是可以同中国音乐实践相结合的。但是不能生吞，活剥，必须以中国审美之

‘胃’，给予消化，只吸收对中国音乐的艺术‘肌体有益的部分’(2)经过改造了

的外国技巧，完全可以表现出中国气质”。这其实也就说明了“洋为中用”是行得

通的，而且完全可以做得非常出色。这就使得中国早期钢琴音乐代表作品《牧童

短笛》当之无愧的成为里程碑并在世界乐坛上占有一席之地。

赵元任、黄自、贺绿汀三位作曲家承前启后、薪火相传，从西洋音乐理论的

框框中开辟出了一条中国化之路，并逐渐走向成熟。赵元任的《和平进行曲》是

在国内军阀混战，第一次世界大战爆发的背景下创作的，而黄自的《春思曲》、贺

绿汀的《牧章短笛》是在国内相对和平的背景下创作的。两相比较，不难看出政

治局势对音乐家的创作思想的影响。

1937年七七事变，爆发了伟大的抗R民族解放战争。中华儿女们同仇敌忾，

爱国激情汹涌澎湃。全国的文化工作者宣传、奔走、呼号、演唱愤怒谴责日本帝

国主义的侵略罪行。抗日文化救亡运动达到了空前的高潮。

由于抗日战争时期特殊的政治背景，全国出现了抗日民主根据地(解放区)

的文化，国统区的文化和沦陷区的文化。有中国共产党领导的抗日民主根据地已

进入人民当家作主的新民主主义社会，而沦陷区在同寇铁蹄的蹂躏下沦为殖民地。

国统区仍然是半封建半殖民地，是官僚买办地主的天下。他们的文化各有明显不

同的特点。除了这三种不同地区以外，还有上海“孤岛”时期的文化．而香港和东

南亚华侨的抗日文化应看作是中国抗同时期文化的海外延伸，也是抗R时期文化

的一个有机组成部分。但是不管是身处何地，广大的文化工作者一致对外，全民

总动员，共同抵制日本帝国主义的侵略。

茅盾在《炮火的洗礼》一文中指出“在炮火的沈礼中，中华民族就更生了!

让不断的炮火洗净了我们民族数千年来专制制度下所造成的缺点，也让不断的炮

火洗净了我们民族百年所受帝国主义的侮辱。”(注：《茅盾散文速写集》，人民文

学出版社，1980第307页)

卞萌在《中国钢琴文化之形成与发展》一书中指出“这一时期中国新音乐文
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化的发展，主要集中于开展群众歌咏运动和进行群众性革命斗争需要的音乐作品

(主要是群众声乐作品)的创作，广大爱国、革命的音乐工作者在实际斗争中，

以汗水、鲜血直至生命换来了群众音乐创作的累累硕果，这些作品代表了时代的

呼声，鼓舞了人们的斗志，促进了历史的进步，并将永垂千秋。然而另一面，对

于器乐(特别是钢琴)艺术而言，由于受社会环境和各种客观条件的制约，无论

在创作、演奏与教育诸方面，基本都处于停滞状态。(注：《中国钢琴文化之形成

与发展》华乐出版社1996年8月第一版第25页)所以，在八年抗战的形势下，

钢琴音乐的创作由于各方面因素的制约停止了。这也恰恰证明了政治局势动荡所

造成的结果，只是在这一时期仅有丁善德，范继森、吴乐懿及英国留学归来的李

翠贞等人，在国内成功的举行了钢琴独奏音乐会。整个钢琴教育与创作及演奏诸

方面陷入了低谷。

1945年抗同战争胜利的中国面临着两种命运的抉择。蒋介石坚持内战和独裁

的方针，企图在全国范围内恢复和加强大地主大资产阶级的统治，将中国引向黑

暗。中国共产党则坚持在和平民主团结的基础上，建设独立自由与富强的新中国，

将中国引向光明。这就是当时的“走向光明还是走向黑暗”的问题。于是，国民

党蒋介石悍然发动了内战。中国共产党在毛泽东的领导下，经过了五年艰苦卓绝

的战斗，从小到大、从弱到强，经过了三大战役的决战，终于推翻了国民党蒋介

石反动政权，建立了新中国。

1945年抗日战争胜利前夕，丁善德由钢琴家转向作曲生涯，他在德国作曲家

弗兰德尔的指导下，于1945年5月完成了《春之旅组曲》的创作，并于1945年

底发表。这是丁善德创作并正式出版的第一部作品，这部作品被编为第一号。

《春之旅组曲》创作于抗日胜利前夕，表达作者盼望抗战胜利，迎接光明到

来的心情。这是因为1944年——1945年无论是欧洲战场和亚洲战场，德国和日本

侵略者己经开始节节败退。在欧洲战场苏联红军势如破竹和美国盟军交相辉映；

在亚洲战场，被占领国反击念势节节旺盛。直至美国相继在日本广岛、长崎投下

两颗原子弹。中国战场上苏联红军从东北长驱直入，中国军民在正面战场上攻势



迅猛，日本侵略者的末日即将来临。

丁善德正是在这样的形势之下，被压抑了多年的爱国情愫凝结为一个个跳动

的音符。
‘

《春之旅组曲》由《待曙》《舟中》《杨柳岸》和《晓风之舞》四首短曲组成。

《待曙》的解释是：等待曙光的来临，表达了漫漫长夜中盼望天明的焦躁心情。《舟

中》、《杨柳岸》皆表达了丁善德惆怅、彷徨，对时局捉摸不定的思绪。《晓风之舞》

表达了欢呼胜利，人们欢腾庆祝的场面。

笔者认为，这部组曲，是中国第一部以钢琴作品反映对政治局势的最直接表

白，也是音乐脱离不了政治生活背景的一个明证。

《花鼓》是作曲家瞿维于1946年夏末秋初，在哈尔滨松花江畔一家临江而设

的水上咖啡馆中，借用这家咖啡馆的雅马哈钢琴创作的。瞿维在《钢琴曲(花鼓)

的产生经过》一文中这样说道：“在这里还要谈谈秧歌运动对我的启迪。1942年，

毛泽东同志在《延安文艺座谈会上的讲话》的发表，标志着中国革命文艺运动进

入了一个崭新的发展阶段。‘鲁艺’的同志们学习了这个光辉的文献后，明确文艺

为工农兵服务的方向，产生了要在艺术实践中予以贯彻的热切盼望。⋯⋯‘鲁艺’

的学生在这样的形势下，根据历来陕北农村都要在春节闹秧歌的习俗，把这种形

式作了革命性的改造，创作了一大批反映新生活并富有民族特色的作品，受到广

大人民的欢迎。⋯⋯仅仅有了为群众服务的愿望是不够的，还必须找到最有效的

使艺术作品被接受的途径和方法。过去，群众对‘鲁艺’的演出反映很冷淡，只

在知识分子中得到认同，而在新秧歌运动中的演出就不同了，受到广大人民包括

工人、农民、战士、干部的热烈欢迎。这前后的对比，对我的教育是十分深刻的。

这就促使我去考虑：如何写器乐作品的问题。”(注：《中国钢琴作品分析与演奏》，

人民音乐出版社，第41页)

《花鼓》的创作灵感，是来自于1937年瞿维在家乡常州，看了抗敌演剧第一

队的演出，其中有一个采用安徽民歌《凤阳花鼓》的曲调，填了动员人民抗日的

新词。9年后，瞿维在哈尔滨时，脑海中忽然l、人j现了这样一个情景。于是瞿维有了



“此一时彼一时”的感觉。他觉得用这个音调来表现欢喜激动的情绪，营造热烈

的气氛非常合适，于是，一首钢琴名曲就此诞生了。从瞿维谈对毛泽东《在延安

文艺座谈会上的讲话》的体会和当时社会政治形势对他的影响，《花鼓》的创作初

衷也就不难看出了。

第二节新中国建立之后钢琴曲创作的热潮

1949年10月1同中华人民共和国诞生。刚刚经过了战争的国家千疮百孔，百

废待兴。根据这种情况，中央人民政府于1950年6月30日颁布了《中华人民共

和国土地改革法》，它规定废除地主阶级封建剥削的土地所有制，实行农民土地所

有制。《土地改革法》公布以后，在3．1亿人口的新解放区分批的、有计划的、

有领导有秩序的开展了土改运动。到1953年春，全国除了新疆、西藏等少数民族

地区以及台湾省外，基本上完成了土地改革任务。我国存在两千多年的(建立于

战国，公园前1475年)的封建土地所有制瞬间分崩离析。这一重要举措大大激发

了人们的劳动积极性，使得第一个五年计划顺利实现，充分显示了社会主义制度

的优越性。

“土改运动"被认为是中华人民共和国建国初期的一项最重要的措施，它起到

了“提纲挈领”的作用。与此同时，中央人民政府开展了镇压反革命运动以此稳

定社会局势，还采取了一系列整顿经济秩序的有效措施。教育、文化事业也随着

新中国的建立，迅速蓬勃的发展起来。

从“天下大乱，到天下大治”，作曲家们的心态也发生了变化。当人们沉浸在

安宁祥和的生产劳作和幸福生活所带来的喜悦之中时，作曲家开始关注人民细腻

的情感并试图用钢琴的音乐语言表达出来。

1952年，作曲家桑桐创作了《内蒙民歌主题小曲七首》。这是解放之后作者在

中央音乐学院华东分院(后称上海音乐学院)任教时，对民歌比较单纯、朴实的

风格进行处理手法的探索。七首作品的名称分别是：(一)悼歌、(二)友情、(三)

思乡(四)草原情歌、(五)孩子们的舞蹈(六)哀思、(七)舞曲。从标题我们
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可以感觉到作曲家在选取创作素材时，主要是以关注和诠释人们的内心世界和情

绪起伏为主流的创作思路。

1947年桑桐在国立上海音乐专科学校，师从奥地利作曲家施洛斯教授。并用

无调性手法创作了我国第一首钢琴曲《在那遥远的地方》。之后他根据刘诗嵘讽刺

国民党特务的一首词谱写了《狗仔小调》这首歌曲，并在学生中广为传唱。1948

年为了免遭国民党特务的逮捕，由上海转移到了苏北解放区，还将自己的名字改

为桑桐(原名朱镜清)后参加了解放军，并随军南下。1949年11月调入中央音乐

学院华东分院(后称上海音乐学院)任教。

从桑桐1947年到1952年短短五年的经历中我们可以看出作曲家从战乱到和

平环境之下的创作心态和审美取向所发生的变化。当然，这肯定是时局所导致的

结果。

与此同时，1948年毕业于南京国立音乐学院作曲系的黎英海也创作了《民歌

小曲50首》。1954年毕业于四川音乐学院作曲系的黄虎威，也于1958年创作发表

了《巴蜀之画》。1959年吴祖强、杜鸣心为庆祝建国十周年，在苏联舞蹈家彼·安·古

雪夫的倡议下和北京舞蹈学校编剧班共同创作了一部新舞剧《鱼美人》。吴祖强在

其《谈钢琴独奏<鱼美人>选曲》的文章中谈到：“⋯⋯《鱼美人》音乐的一些段

落被作为钢琴曲弹奏其实在舞剧首演时就已经开始，⋯⋯一些音乐片段实际此时

已在学院传播，加之演出后社会反响强烈，又正值‘大跃进’时期，表演专业教

学内容‘民族化’的呼声高涨。”

无论是桑桐、黎英海、黄虎威还是吴祖强、杜鸣心，在建国后的十年内所创

作的作品和建国前的作品比较，已经紧紧抓住“民族化”的创作思想不放，为追

求作品中一定要体现出浓郁的民族意蕴的内涵而做出不懈的努力。当然这和当时

的政治形势和文艺创作思潮是分不开的。

笔者认为，如果说建国后十年的创作是围绕“民族化”，倾向人们内心世界情

感的描述和歌颂祖国秀美山川风光和爱情的话，那恰恰说明五十年代政治形势对

音乐创作领域，还没有完全体现出“强制性”的一面。作曲家还甚至可以根据自
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己的好恶和体会来进行创作。

总的说来，上世纪五十年代，无论是在国家进行各种建设及政治运动此起彼

伏的时候，钢琴音乐创作还是比较繁荣的并且达到了空前的进步。进入上世纪60

年代以后，由于三年“自然灾害”和“大跃进”左的思潮带来的影响，钢琴曲的

创作进入徘徊状态。

第三节在极左思潮夹缝中的无奈选择

1966年至1976年的“文化大革命”是新中国成立以来遭受的一场最为严重的

民族灾难。全国自上而下的大动乱，使各行各业陷入停顿，损失惨重，国民经济

到了崩溃的边缘。知识分子被关进了“牛棚”学校正常的教学秩序被打破并被“造

反派"占领夺权，文艺团体也被解散或停止正常的排练演出。文化领域成为了“文

化大革命”的重灾区。仅1966年8、9月间，上海音乐学院就有著名教授杨嘉仁，

李翠贞，陆修棠因不甘忍受人格的侮辱和毒打，先后含冤而去。上海乐团钢琴演

奏家顾圣婴也被强迫下跪、打耳光。终于不堪受辱与母亲弟弟一家含恨离世。钢

琴被当成封、资、修的东西被砸毁或被当作废品处理或查封充公。整个乐坛一片

萧条，钢琴文化被无情地扼杀。

在此境况之下，不甘心放弃自己钟爱的钢琴事业的演奏家殷承宗，经过苦苦

思索，决定把钢琴搬到天安门广场去弹奏当时流行革命歌曲。此举受到成千上万

的红卫兵的喜爱。于是他又尝试着把“革命样板戏”中的京剧曲调揉进钢琴演奏

中，竟然写出了几首钢琴小品，并成功地进行了“钢琴为京剧伴奏”的演出形式，

并拍了钢琴伴唱《红灯记》的电影传遍了全国。

1969年12月殷承宗和刘庄、储望华、盛礼洪、石叔诚、许斐星等作曲家集体

完成了钢琴协奏曲《黄河》。《黄河》不仅保留了原《黄河大合唱》的艺术内容，

并成功地将钢琴技巧与《黄河大合唱》的主要旋律，进行了高度的艺术结合，这

使得这部作品成为了“文化大革命”中最著名的钢琴作品，同时，也是在钢琴艺

术创作中的一次最有影响的主要实践。
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由于钢琴伴唱《红灯记》和钢琴协奏曲《黄河》在“文化大革命”的夹缝中

奇迹般地得以被允许上台演奏，“钢琴改编曲”这种形式在一定条件下被允许保留

下来，也成为了当时钢琴曲创作的唯一形式。于是，黎英海将同名民间琵琶曲改

编为钢琴独奏曲《夕阳箫鼓》和王建中根据同名民间唢呐独奏曲改编的《百鸟朝

凤》等作品，就是在这样的背景下诞生的。

在“文化大革命”特殊的政治背景下，这种使钢琴创作者特别尴尬境地，也

使得作曲家们在一种无奈的状态中只有用改编的办法完成创作了。

第四节思想解放百花齐放的创作繁荣时期

1976年10月，祸国殃民的“四人帮”倒台了，“文化大革命”终于结束了。

紧接着是拨乱反正，为大批在“文化大革命”中被冤屈的人平反昭雪。1978年12

月中国共产党第十一届三中全会确立的“改革开放”政策极大地调动了全国人民

的积极性，使得各项事业开始重振旗鼓，走向复兴。1979年2月召开的全国艺术

教育会议精神，给中国的音乐教育事业带来了欣欣向荣，蒸蒸同上的勃勃生机。

与此同时，钢琴作品的创作进入了空前的繁荣阶段。尤其是进入了上世纪80

年代，随着政治思想领域的逐步解放。许多作曲家开始了对钢琴创作新风格的大

胆探索。他们有的直接运用各种无调性变体手法；有的运用十二音技法；更有一

些音乐家则自己开始独创作曲理论体系，使钢琴曲的创作风格进入了多元化，个

性张扬的时代。

这一时期具有典型意义的作品有：陈铭志运用十二音体系技法于1982年创作

了《钢琴小品八首》；汪立三以民族音调和色彩性调式和声为基础创作了《他山集》；

高为杰运用白创的“十二音场集合技法”创作了《秋野》；赵晓生以自创的“太极

作曲系统”以周易六十四卦逻辑系统创作了《太极》；’陈怡的《多耶》；周龙的《五

魁》；邹向平的《即兴曲——侗乡鼓楼》等等。

由此可以看出，政治的昌明和思想的解放，是音乐艺术创作繁荣的大背景。

纵观中国钢琴曲创作的各个阶段，我们就会得出这样的结论：“音乐艺术创作的繁
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荣是和社会政治经济文化的背景密不可分的，作曲家很难挣脱时代背景的制约，

音乐和政治经济、文化的关系是密切的”。

第二章对各个时期中国钢琴代表作品民族意蕴的解析

从中国钢琴作品创作的历程中，我们不难看出每一个作曲家在进行创作构思

时，都或多或少地、不自觉的将作品的内涵及民族意蕴来覆盖作品的全貌。这显

然是作曲家被博大精深的中华文化浸染的结果。选取某一历史时期最具典型意义

的钢琴作品进行民族意蕴方面的解析，对于触摸中国钢琴作品的民族意蕴的脉搏

跳动是十分有意义的。同时我们也会对中国钢琴作品的核心内涵有一个较深入的

了解，并对这些作曲家在创作过程中的不懈追求和创新精神产生由衷的敬佩。

第一节钢琴创作初期的探索与追求

钢琴这件西洋乐器，随着近代西洋音乐的传入和国内新式学堂的兴办，这一

乐器不仅被用来作为传教的工具，同时也在教会学校的教学中教习。当时许多学

生通过学习逐渐掌握了钢琴演奏技术，但在本世纪初期至“五·四”运动以前，

创作极少，只有赵元任的《和平进行曲》等几首钢琴小品，演奏水平也很低。20

年代后，在萧友梅创办的北京女子高等师范音乐科等学校开设了钢琴课，至1927

年萧友梅在上海创办的“国立音乐院”和上海艺术大学音乐科等学校均设立了钢

琴专业课，为我国钢琴艺术的发展奠定了基础，我国钢琴音乐创作也开始了初创

阶段。

1914年一1949年期间，笔者认为最具有代表性的钢琴作品有：赵元任创作的

《偶成》；黄自创作的《春思曲》；贺绿汀创作的《牧童短笛》；瞿维创作的《花鼓》；

丁善德创作的《春之旅组曲》。

1918年赵元任的钢琴作品《偶成》发表于美国。虽然这首作品创作于异国他

乡，但这部作品确是充满了中国民族意蕴的作品。“偶成”的意思类似西方音乐的



“即兴曲”、“音乐瞬间”之类，手法类似《花八板与湘江浪》。《偶成》的主旋律

是一个中国民间小曲风格的五声性旋律。赵元任在创作时，为这个旋律加上了许

多装饰性的倚音和颤音，使得作品的风格具有诙谐幽默的韵味。《偶成》的结构为

带再现的三部曲式，另外加上了引子和尾声。引子的音乐主要是两个和弦(主和

下属和弦)构成，在高音区轻奏并模拟中国打击乐小镲的音色。乐曲的第一旋律

也是模拟小镲的音色。这种手法的运用，开启了中国钢琴创作模拟民族乐器音色

之门。也是最能够体现民族意蕴的创作手法之一。全曲的调式为：第一段为G徵

调式，中段为D大调的色彩，但D大调的导音升C被巧妙的隐藏起来，而中段后

半部分的旋律中这个导音要转回原调，所以采用了还原C，可是旋律依然保持了大

调的色彩，最后结束在G徵调上。再现段只是将旋律中大调式的色彩改换成徵调

式，然后就径直走向结尾。由此看来，赵元任是中国音乐家中在钢琴创作上面最

早运用调式转换手法来表现民族意蕴的作曲家。值得一提的是，在中段的音乐中，

赵元任频繁地改换钢琴织体，一会儿双音(第25小节)，一会儿是双手同行(第

29小节)，一会儿又是反复交错(第41小节)，使得音乐情趣频生。这首作品中最

能体现民族意蕴的是模拟小镲音色和调式转换手法的巧妙运用。

黄自《春思曲》创作于1933年。这是黄自创作的一首艺术歌曲，但由于钢琴

伴奏部分非常出色成功，于是被认为是早期的一首伴奏形式的钢琴曲。这首作品

旋律优美，以非常鲜明的旋律，刻画出主人公对心上人深厚真挚的感情。作品采

用了12／8拍，作品结构是带再现的单二部曲式。全曲开始以F为主音的连续下

行，表现了主人公凄然哀伤的情绪。钢琴伴奏部分反复出现一种固定节奏性：墨

墨羔 墨丕茎 圣圣茎 丕圣圣；主题在左手伴奏部分以低八度形式同时出现。

第二部分打破了旋律伴奏织体的稳定性，出现了调性色彩的转换。分解和弦衬托

着旋律，切分节奏的多次运用，以此体现出主人公内心激动的情绪。在全曲高潮

部分，伴奏织体由松散的形式转入柱式和弦，营造出主人公炽热的情感。歌曲的

结尾是再现全曲第一句的伴奏织体。黄自在勾画民族意蕴方面，采取了用钢琴造

型的手法(如春雨潇潇、柳丝轻扰和杜鹃啼声的描绘)极富中国韵味；并以不和
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协和弦色彩型转调描写“陌头杨柳，分色上帘边”的意境。虽然曲中具有一些晚

期浪漫派音乐的痕迹，但中国民族意蕴的营造依然占据了主导地位。从而使我们

依然能从中品茗出具有民族意蕴的滋味。
‘

1934年，由俄罗斯著名作曲家亚历山大·车列浦宁(中国名：齐尔品)个人

出资倡办了我国音乐史上第一次“征求中国风格钢琴曲”创作评奖活动，共有6

首中国钢琴独奏作品脱颖而出。其中，由贺绿汀创作的钢琴独奏曲《牧童短笛》

获得了此次比赛的一等奖。在这一作品中，作曲家贺绿汀以其清晰透明的旋律线

条和简洁的曲式结构向世人展示了中国音乐的魅力，也从某种意义上向世界表明，

西洋音乐理论和乐器是可以同中国的音乐实践相结合的。

《牧童短笛》是被公认的我国第一首成熟的钢琴曲，之所以“成熟’’是因为

全曲“民族意蕴’’的体现贯彻始终。其中摹仿优美、清脆的“笛声”所创作出来

的流畅主题旋律，具有浓郁“中国风味”，并充满了田园色彩，像一幅清秀淡雅的

水墨画，给听众以诗情画意之感。此外该曲在写作技术上，也多处体现出了中、

西融合及民族意蕴方面的特点。例如：在旋律写作方面，《牧章短笛》以传统音乐

常用的音阶调式、旋法为基础，音调具有江南音乐朴素、流畅的风格特点，左右

手演奏的旋律结构类似民间乐曲的“旬句双”，这种具有呼应、对答、重复的旋法

使活泼、欢快的音乐形象更为鲜明、生动。在和声写作方面，《牧章短笛》的和声

运用总体上应归纳在大小调功能范围，但同时也运用一些细微、精巧的和声处理

来避免大小调功能结构与民族音调之间风格的矛盾。例如，为达到作品的前后对

位风格的统一，作曲家采用了平行的三度下行与持续的低音，减弱了功能进行。

从而形成了既有欧洲古典和声那种简洁、典雅、严谨的规范意义，又不时透发出

民族意蕴的特点。

在复调写作方面，《牧章短笛》是近代钢琴音乐在探索中国风格复调方面取得

重大进展的标志作品。此曲运用了自由对比的二声部复调，五声化旋律处理成多

种自由对位的形态，描绘了两个牧章吹着短笛怡然自得的情景。旋律采用五声性

旋法，三四度结合的终止式以及重复法与对偶句为主的音乐发展手法。尤其是他



把西洋对比复调技法与中国民间支声复调的因素巧妙结合起来。当上声部活跃跑

动时，下声部以对比式复调相伴衬，使上下声部首尾相合，体现了江南丝竹中“鱼

咬尾”手法的充分运用，从而使得旋律生动活跃，衔接紧凑，妙趣横生。中国民

族意蕴就在这“你繁我简，你简我繁’’的复调写作手法中体现得淋漓尽致。

在曲式结构方面，《牧章短笛》是一首应用西方复三部曲式写作的代表作品，

但其中不乏民族传统思维的体现，如再现部的变化再现性质，正是与我国民间音

乐中“装饰加花”手法的结合，达到了变化再现的目的。《牧童短笛》既体现了欧

洲复调技术的规格与精神，又融进了中国式的旋律思维，从而成功地显示了西方

对位技法与我们的民族音乐语汇相结合的巨大潜力，可以说《牧童短笛》是我国

钢琴音乐史上具有创造性罩程碑式的代表作品。

《春之旅组曲》是由我国著名作曲家丁善德先生于创作于1945年抗R战争末

期，日本侵略者正式投降的前夕的一部钢琴组曲。作者借助于刻画旅人的各种心

情，反映了自己以及广大同胞盼望抗战胜利、迎接光明未来的内心感受。

这部组曲包括四首短曲：《待曙》、《舟中》、《杨柳岸》、《晓风之舞》，这四首

标题，就像四幅春满江南的水彩画，秀丽而动人。音乐写法上相当工整、沈练，

对音乐主题因素的挖掘和发展也很具特色，整体手法上也具有浪漫主义特色，如

色彩性的转调和音程关系等。但作品反映出的情感、风格和精神内涵都具有明显

的中国民族意蕴色彩。

一、《待曙》，表现了慢慢长夜中期盼黎明的焦躁心情。此曲结构规整，由前

后呼应、变化统一的两乐句乐段构成。结束时作渐慢收束，恰当的表达了期盼黎

明的惆怅心情。

二、《舟中》，这是一首气息宽广的优美船歌。作者运用三连音的伴奏织体，

生动的表现了轻舟荡漾的意境。中间段落应用了半音关系的调性布局(C大调转到

降D大调)，这种色彩性的调性对比手法，扩充了前曲惆怅心情的情绪发展。

三、《杨柳岸》，此曲和第四曲标题均取自宋代词人柳永《雨霖铃》词中的“杨

柳岸，晓风残月”。此曲描写了河岸上飘动的杨柳，暗喻政治时局的不可捉摸。丁
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善德曾在回忆文章中说道：“这一段中，我力图用从弗兰德尔那里学来的强调色彩

对比的手法，也就是不同调性、调式的交替运用，来加强意境的表现。这些手法

在当时来说是新的，因而引起了人们的关注”。
一

四、《晓风之舞》，这是一首欢快、戏谑的舞曲。表现作者向往抗战胜利，和

庆祝光明、欢呼胜利的热烈场面。此曲的节奏音型鲜明，仿佛热烈的锣鼓和舞蹈，

在作曲技法上也有很多新意。

丁善德的《春之旅组曲》可以说是他青年时期谱写的重要音乐作品之一，作

者试图反映民族危难时期的人民的精神面貌，努力使内容与形式达到高度统一。

他的音乐具有中华民族的传统气质，在技法上一方面运用质朴、洗练的音乐语言，

另一方面又大胆的运用新颖的和声、调性、调式、转调等手法，这些都是乐曲的

独到之处，也是我国钢琴音乐创作中有着民族意蕴风貌的精品。

诞生于1946年的钢琴曲《花鼓》是作曲家瞿维为庆祝抗战胜利之后，为描写

中国人民无比喜悦的心情而创作的。

1942毛泽东同志在《延安文艺座谈会上的讲话》中提出“文艺为工农兵服务”，

文艺作品要有“为中国老百姓所喜闻乐见的中国作风和中国气派”的号召。作曲

家瞿维即受此思想影响于1946年创作出了钢琴曲《花鼓》。同时借鉴了当时延安

新秧歌运动及新歌剧《白毛女》创作手法的，是运用民间传统五声性旋律曲调与

西洋作品体裁、写作技法的优秀结合。所以是我国四十年代初期，代表我国钢琴

音乐创作技术和创作思维的一部典型作品。

在曲式结构与旋律写作方面，《花鼓》全曲结构为再现性复三部曲式，五声性

的民族律也贯穿体现在引子、首部、中部、再现部中。《花鼓》引子部分运用五度、

四度叠置和弦来模拟民间常见的喜庆锣鼓的效果，并且这个锣鼓节奏型一直贯穿

始终，为乐曲起到了烘托热烈气氛的作用。该部分要求演奏者使用交叉指法演奏，

这种写作方法加大了钢琴表演技巧的难度，一定意义上开辟了钢琴音乐的写作空

间。《花鼓》首部中的主题音调直接来源于流行在安徽风阳等地的民间歌舞《凤阳

花鼓》的曲调，写作中几乎完全按民歌原有五声宫调式面貌呈现出来，但又不是



原封不动的移植到了钢琴上，而是运用了多种表情力度等创作手法，来体现人民

群众的热烈欢乐场面。《花鼓》的中部主题是由首部民间音调的直接变奏而来，但

与首部快速热烈的情绪产生了鲜明对比，使用柔情似水的抒情旋律，为听众营造

了一个焕然一新的新意境。《花鼓》的再现部分则是利用加花变奏的手法，使主题

旋律又逐渐活跃起来，达到了全曲的高潮。

在和声写作方面，《花鼓》借鉴了《牧童短笛》的写作经验，例如使用在三和

弦基础上附加的六度音和弦，此外，在和声织体上使用两个纯四度音程的叠加，

这种手法主要是模仿琵琶四根空弦的定音排列。这些和声技法的尝试，都是为了

突破西方传统和声的制约，刻意营造中国民族意蕴而进行的尝试。

在调性写作方面，《花鼓》的中段连接部分则运用了西欧早期浪漫派作曲家的

调性转换手法，使单一锣鼓节奏产生了明亮的色调变化。

从以上的几方面可以看出，在使用外来的作曲技法体现民族意蕴的创作方法

中，我国近代的作曲家们都在不约而同的进行卓有成效的探索和努力。瞿维创作

的《花鼓》则是在上个世纪四十年代钢琴音乐创作中体现民族意蕴方面作出出色

探索的成功典范。

第二节和平时期钢琴作品创作的发展与追求

上世纪五十年代，无论是在国家进行各种建设及政治运动此起彼伏的时候，

钢琴音乐创作还是比较繁荣的并且达到了空前的进步。进入上世纪60年代以后，

由于三年“自然灾害”和“大跃进”左的思潮带来的影响，钢琴曲的创作进入徘

徊状态。

桑桐的钢琴作品《内蒙民歌主体小曲七首》创作于1953年，是以内蒙古民歌

旋律为基调写成的各有特色和情趣的七首钢琴小品，分别为《悼歌》、《友情》、《思

乡》、《草原情歌》、《孩子们的舞蹈》、《哀思》、《舞曲》。乐曲通过诗情画意的墨笔

表现了内蒙人民真诚纯朴和多姿多彩的生活情景，漫溢着浓郁的民族意蕴。在作

品的创作手法上也很好的兼顾了中国民族调式和西洋大小调体系的不同，将二者
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进行了有机的结合。全曲和声安排精巧细致，既具有传统调式和声的丰满和纵向

的质感，又有中国民族风格的细腻和横向线条；织体丰富多变，既有线性的，也

由柱式的，舞曲式和宣叙式交相互映。这也是一部在建国初期和平的环境下，成功

表现民族意蕴的钢琴曲。

黄虎威的钢琴组曲《巴蜀之画》创作于1958年，是以四川民歌为主题创作的

一部民族意蕴浓厚的抒情组曲，是用音乐描绘生活场景的音画式作品，具有很浓

的四川方言特点，即音调柔和婉转，平缓抒情，韵尾托的长，多用颤音和下滑音

装饰，具有很强的歌唱性。全曲有六首形象鲜明，篇幅不大的精致小品组成，各

首之间藕断丝连，在总的艺术构思下相对独立。

第一首《晨歌》主题音调源自四川蒲江民歌《割草歌》，用中国传统羽调式写

成，曲式结构为乐段重复，左手五度和三度音程更迭得背景式伴奏，好似割草人

的歌声在山谷中回荡所引起的共鸣，而在高音区使用了“ppp”的力度尽现了山区

清晨的宁静。

第二首《空谷回声》，主体音调采用了四川茂县藏族民歌《山上的积雪，好似

一朵花》。曲式结构也为乐段重复，主要通过力度上的强弱对比，表现空谷中的歌

声及其回声，伴奏部分大量使用了具有民族特色的四度、五度平行进行，使音色透

明、纯净。

第三首《抒情小曲》的主体音调引自四川江油民歌《隔河望见姐穿青》，使一

首极具民族意蕴的情歌对唱曲，在抒情的旋律中还透露溪水潺潺流动的特色音效。

第四首《弦子舞》，主题音调引自阿坝草地藏族民间歌曲“弦子”的旋律。这

是一首颇为特殊的乐段移调重复的小舞曲，它的转调独具特色。作曲家利用原歌

舞曲旋律向下属转调的特点，再重复的时候，巧妙地将整个乐段移高纯五度从属

调开始，这样，乐曲就自然地结束在主调上。这种巧妙的写作手法，可以使这首

乐曲连续演奏，直至尽兴为止。

第五首《榕城春郊》，主题音调引自四川汉族民歌《大河涨水》。曲式为单三

部结构，是一首单一主题的抒情曲，乐曲以绿色的基调描绘出一幅古老都江堰的



田园风景画。

第六首《阿坝夜会》，采用了阿坝草地藏族的民歌旋律，描写了一个节日夜晚，

人们载歌载舞直至天明的畅快场面。全曲六首作品的曲调都源自四川不同地区的

民歌，经作曲家巧妙地创作改编，其中的一些片断更是体现了“有声表无声、有

限表无限”的美学原理，曲中的画面式音响和耐人寻味的文化内涵更是将本曲的

民族意蕴表达的淋漓尽致。 ．。

钢琴组曲《鱼美人》是由我国著名作曲家吴祖强和杜鸣心联袂于1959年创作

完成的，是由舞剧《鱼美人》音乐改编而成，故事取材新颖，具有神话色彩，全

曲和声、配器色彩丰富，优美的故事中不乏少许奇妙、怪异的色调，也正是这些

画龙点睛之笔使的全曲民族意蕴更加浓郁。

《水草舞》是这首组曲中影响较大的作品之一，乐曲优美雅致，小行板的速

度，带引子的三段体曲式。引子用拟人手法的音符，形象地描绘出纤细柔软的水

草在清幽的水中随波轻摆，飘逸迷人的姿态。乐谱直观上疑似凝固的建筑，实则

是一条流动性很强的旋律线，不同的音区转换形成特殊的音响效果，好似一群水

草在海水中游动。第一部分由重复性的两个乐段组成，第二段在第一段的基调上

作了六个小节的补充，旋律的发展以右手琶音和左手分解和弦为核心，好似水的

轻抚，生动地刻画了水草在水波中摇曳的形象。此部分虽为重复性的双乐段，但

在却无明显的变化，给人留下广阔的遐想空间。中段风格比。前段有明显变化，是

一段抒情性乐段，采用卡农手法，用特殊的节奏音型变现出一种神秘的气氛，好

似水草在海底自由自在、歌飞舞引的欢乐畅游，又疑似水草在清幽水底的寂寞和

期待心情。再现部也是重复性的双乐段，再现I段为完全再现，给人寻觅、回味

的感觉。再现II段既回顾了全曲，又作为小的连接部引出尾声乐曲在pp的力度上

平静的结束。这组钢琴曲的作曲技法已经达到炉火纯青的高度，作曲技法手段的

运用丝毫没有生硬、勉强之感。所以这部组曲使钢琴曲创作的艺术水平整体上达

到了空前的高度。当然，民族意蕴的体现也就一览无余了。
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第三节极左思潮对创作钢琴作品的狭隘限制

由于钢琴伴唱《红灯记》和钢琴协奏曲《黄河》在“文化大革命"的夹缝中

奇迹般地得以被允许上台演奏，“钢琴改编盐”这种形式在一定条件下被允许保留

下来，也成为了当时钢琴曲创作的唯一形式。

钢琴协奏曲《黄河》是根据冼星海《黄河大合唱》改变的而来，由殷承宗、

储望华等集体创作而成，这首钢琴协奏曲气势雄伟浩大，音调极富民族意蕴，是

一部表现人民战争伟大主题的乐曲，乐曲打破了西洋协奏曲必须由三个乐章组成

的陈规，由四个乐章组成，除第一乐章前奏外，其余三个乐章分别代表了中华民

族斗争历史的过去、 现代和未来，突出了音乐的民族特色。

第一乐章前奏《黄河船夫曲》没有运用西洋大型套曲规定的“奏鸣曲式”结

构，而是运用了“回旋曲式”，使用民族D宫调式一气呵成，音调借鉴运用了我国

民间劳动号子，形象的表现了船工们与黄河水搏斗的宏大场面，在乐曲的插部中，

旋律线弹奏还运用了民族乐器琵琶音色，使乐曲更具民族特色，优美中不失坚定

的信念，在经过一番紧张的搏斗后，船夫们到达了胜利的彼岸。

第二乐章《黄河颂》为有头尾无再现的多段体式，降B宫调式，乐曲以质朴

而壮阔的的气质，雄壮舒缓的旋律把人们带到了历史的回忆之中，为人们展现出

一幅流动的画面，乐曲时而描绘惊涛拍岸、奔放不羁的黄河水，时而描写黄河一

泻千里、浩浩荡荡的壮观景象，既赞美我们民族摇篮的伟大，由歌颂了中国人民

勤恳耐劳的伟大精神。

第三乐章《黄河愤》由引子加七部分组成，此章主要源自《黄河大合唱》中

的第四首《黄河谣》和第六首《黄河怨》，开始便模拟明朗、清澈的竹笛，吹出了

具有陕北风格的引子，紧接着钢琴模仿古筝奏出欢快而明亮的曲调，展现出一幅

春光明媚、欣欣向荣的战斗生活场面。乐曲进入第一部分，这是采用 《黄河谣》

主题，在降E宫调式上面描写了气势磅礴的黄河水以及两岸人民安居乐业、生机

盎然的景象。但日寇的入侵打破了这旱祥和宁静的生活。乐曲随后几个部分表现
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了同寇铁蹄下人们的悲惨生活以及人们化悲痛为力量于日寇进行殊死搏斗的决

心。

第四乐章《保卫黄河》是带插部的变奏曲式，主题在多次的变奏中得到更深

层的发展，同时，变奏中旋律、和声、调式调性变换也表明保卫家园斗争的深入。

引子部分既有模仿铜管乐在C宫调上奏出嘹亮的战斗号角，《东方红》的音调也随

之响起，在全曲的结束部分推出庄严雄伟的《东方红》旋律，表明中国人民在伟

大领袖毛主席的带领下，经过艰苦卓绝的斗争，最终取得了完全胜利，同时也宣

示着中华民族的崛起。

钢琴曲《夕阳箫鼓》是黎英海先生根据同名琵琶曲改编而来，该曲描绘了中

国秀丽的山川景色，既是一幅工笔精细、色彩柔和、清丽淡雅的山水长卷，又是

一首极富民族意蕴的东方夜曲。

全曲共分十个部分，包括引子、主题、七个变奏、尾段。分别根据作品内容

的不同进行了小标题的标示：1、江楼钟鼓；2、临水斜阳；3、月上东山；4、风

回曲水；5、花影层台；6、水深云际；7、渔歌唱晚；8、洄澜拍岸；9、桡鸣远濑；

10、歙乃归舟。引子部分散板节奏，乐曲开始节奏用先疏转密的同音反复来模仿

鼓声，后面用不同八度下行装饰音的同音反复来模仿箫声，所以此曲标题《夕阳

箫鼓》就由此而来。主题部分为从容的小慢板，整个主题由核心(卜2小节)作五

声音阶式自由模进和变化发展而构成。旋律线以平稳的波浪型迂回下行，各乐节、

乐句之间的首尾连环相扣，形成由我国民族特色的“鱼咬尾”的旋律发展手法。

此部分的每次模进都是严格的五声音阶模进，但每个模进环节都有新的、不相同

的装饰加入，使其旋律飘逸新颖、富有个性。尾声为自由的慢板，对比复调把(叠

句)低音和(主题)高音交织在一起，恬静而静雅，变化的叠句和三次不同的补

充终止使音乐缓缓结束，欢腾时的箫鼓声、歌声、浆声都慢慢的消失在宁静的夜

色里。该曲在钢琴写法上吸收了中国传统的和声织体手法、空泛的四五度和声、

琵琶、古筝等民间乐器的演奏特点，并加以拓展丰富。在调式调性上采用了五声

商调式，风格柔和优美，在尾声补充终止中用了一个变徵装饰音，与宫音形成增
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四度音程，其虽短暂，但给人“万丛绿中一点红”的意外惊叹，给旋律披上了一

件有奇异色彩的外衣，而这又用在全曲的结尾处，更是令人感到余味无穷。使民

族意蕴的表现手法淋漓尽致。

《百鸟朝凤》原是流传于我国河南、河北、山东一带的一首民间唢呐曲，后

经我国当代著名钢琴作曲家王建中改编为一首具有浓郁民族意蕴和独特艺术特色

的钢琴曲，乐曲以热烈欢快的旋律描摹百鸟争鸣之声，表明了生机盎然的农村自

然景色，展示出劳动人民乐观，豪爽的精神面貌。

钢琴曲《百鸟朝凤》在多声音乐的写作上，最大限度的保留了原唢呐曲的旋

律特点，同时插入了河南豫剧的音调，并采用了大量民族特色的四五度和弦，以

此衬托旋律所隐含的情趣，是浓郁的乡土色调更具民族意蕴，乐曲按中国民间曲

式分为五段，采用了民间艺术行云流水调式的回旋结构和多段插入结构，曲中还

运用了很多小二度装饰音，大胆借鉴和移植了唢呐吹奏时的滑音、花舌音的技法

特点。第一段以中速为主，基本保留了唢呐曲开场的音调，序奏中采用了笙二四

五度交替音程，这种省略三音的和弦形式，是对三度叠置和弦进行改造，以适应

民族风格旋律的常用手法。乐曲还运用民间“句句双”的手法，曲式规整，音乐

诙谐幽默，高亢明亮，富有很浓的民间生活气息。第二段为活泼的快板，开始的a

部分素材源自河南豫剧，经过作曲家精心调配，句法更加短促有力，节奏上运用

了节拍重音后移，休止符及切分音，突出了北方方言中声调重音的特点，此段中

还大量运用了倚音、 颤音、波音等弹奏手法来模仿布谷、黄鹂等各种鸟鸣，音

乐生动形象的表现了百鸟个展其技、生机勃勃的自然景象。第三段的音乐表现内

容仍以鸟鸣为主，但较前段而言更加愉悦、活泼。这罩还采用了虚实相间的手法，

在倚音奏出的旋律中，可以感到鸟的和鸣：第四段速度比较自由，通过两个小节

的颤音奏法，从听觉上非常形象的表现了蝉鸣，之后直至第五段都是百鸟和鸣的

热闹场面，乐曲速度也逐渐加快，力度也逐渐加强，将乐曲推向高潮，最后乐曲

在欢快热闹中结束。

钢琴曲《百鸟朝凤》是采用西方乐器来表现中国古代音乐的韵味和民族风土



人情，充分表现了钢琴音乐的民族意蕴，达到了雅俗共赏的艺术境地，是最富民

族风格和民族意蕴的中国钢琴作品之一。

第四节多元化的创作手法使钢琴创作奇葩绽放

’1976年10月“文化大革命”结束。党中央为大批在“文化大革命”中被冤屈

的人平反昭雪。1978年12月中国共产党第十一届三中全会胜利召开。1979年2

月召丌的全国艺术教育会议精神，给中国的音乐教育事业带来勃勃生机。

《钢琴小品八首》是陈铭志教授于1982年采用十二音序列作曲手法，根据罗

忠铬先生的歌曲《涉江采芙蓉》的音乐创作的一部钢琴小品套曲。全曲共由《田

园》、《诙谐》、《山歌》、《叙事》、《对话》、《舞曲》、《吟唱》、《固定低音》八首小

品组成。由于这部套曲在运用西方近现代十二音创作手法的同时，对其进行多种

民族手法和技术处理，使它具有了强烈的民族意蕴，受到广泛赞赏和推崇。

套曲整体结构于统一中求变化，采用固定旋律的多种变奏来达成各小品曲之

间的变化与联系，同时这种用一条旋律进行变奏的手法普遍运用于中国民间器乐

体裁当中，作曲家在总体音乐构建中利用了这个特征来达成整体民族意蕴的实现。

另外，在十二音音乐的创作中，主题通常表现为短小动机形态，然而在《钢琴小

品八首》中，多处主题均由悠长气息的旋律替代，如《诙谐》、《山歌》的主题就

是用完整音列构成的长乐句。这种用法是向中国单音音乐思维靠拢的有效途径，

清晰的五声旋律音响更能充分体现中国音乐的描绘及形象性特征。

在和声的运用上，作者削弱西方三度叠置和弦的强烈倾向性，大量使用五声

性结构和弦，如四、五度叠置和弦、多音复合型和弦等手法，制造出独特、中和

的中国意味。在《固定低音》中的大二度连续音型使用，模仿并体现出热烈的中

国锣鼓风格。实际，这种摹仿民间锣鼓节奏、戏曲音乐板式以及民间复合节拍的

节奏手法，在这部作品中比比皆是。总之，这部作品是一部站立于西洋十二音技

法之上，高度结合民族音乐语言来表达民族意蕴的典范之作。无论是对中国钢琴

音乐创作技术还是新的风格创立上，都给予了重要的启示。

22



钢琴前奏曲与赋格套曲《他山集》，是1981年汪立三领悟中国文化精髓，以

中国独有的文化现象——“书法”与“古琴”为切入点，并结合我国古老的符号、

旋律、民俗等，完成．的一部结合西方创作技法与深沉中国意蕴的重要代表作品。

全曲共包括五首带有标题的前奏曲与赋格组成，分别是：#F商调《书法与琴韵》、

A羽调《图案》bA徵调《泥土的歌》、G角调《民间玩具》及F宫调的《山寨》。并

每曲前都带有暗含乐曲内容的诗歌。

汪立三在该曲的前言中曾表达“我想登上另一个山头去回顾、去展望。那激

荡的是线条吗?那沉吟的是音响吗?正如在古老的中国艺术里我看见上下求索的

灵魂、升华的灵魂。”我们不难从其中体会作者想用欧洲之技术，发展中国钢琴创

作新风格并以此来体现民族意蕴的祈愿。

作者采用了多种技法来完成民族意蕴的表达，首先，最直接的体现为民族音

调特点的使用。如《泥土的歌》，作者借鉴陕北民歌“信天游”双四度框架跳进音

程、微分音及音腔等音调特点，以求达到旋律的豪放的山歌性质和民间色彩；《书

法与琴韵》中直接模拟古琴音调特征，旋律松弛而缓慢，音色及演奏上也力求表

达古琴音乐的圆融与淡雅，利用对古琴滑音、颤吟式音响及刮奏的模仿来求得形

神的兼备。

其次，还体现在和声、复调手法的民族化运用。实际这种手法的使用在我国

早期钢琴音乐中，进行民族意蕴的探索中已经大量存在，如多叠最三和弦、省去

三音的三和弦和四、五度叠置三和弦等，但这些只是削弱西方音乐特征，在实质

上并未达成建立突出的中国民族手法之目的，然而《他山集》中则着力探讨了复

调音乐的民族风格，在和声上综合使用了非三度叠置和弦、音串和弦、平行和弦、

固定低音和声及多调重合等手法，并且纵横思维交错，与复调手法一起完成了这

部绚丽多彩的体现中国民族意蕴的钢琴作品。

第三，多种中国文化意向在音乐结构、内容上的表达。作者在整体音乐构思

中尤其注重在这一点上统筹，这些表达是多方面的。中国音乐自古以来就体现了

高度的综合性特征，尤其与文学、绘画、造型等类别的联系。而汪立三的这部套



曲恰恰运用了这种典型的中国风格标题音乐写作手法，它给这些曲目赋予了明晰

的抒情性和形象性，每首作品开始的诗歌尤其张显了中国画诗一体、音诗一体的

传统。

另外，在《书法与古琴》一曲中，作者抓住了书法艺术灵动之线条、多变之

笔法的生动画面，运用节奏的自由、调性的游移、和弦的持续与旋律的动静结合

等表达生动的书法气韵，具有更深层的传统文化象征意义。

因此，这部钢琴作品是一部中西结合的杰出范例，是达成汪立三“我们中国

现代作曲家应以民族性与现代性的结合而独树一帜，走向世界、大放异彩。”愿望

的重要一步。

高为杰于1987年创作的《秋野》是我国现代无调性钢琴音乐代表作品之一，

也是作曲家第一部完全用白创的“十二音场集合技法”创作而成的钢琴作品，具

有浓郁而强烈的中国民族意蕴，曾在1987年获得中国钢琴作品演奏比赛新作品第

一名，并于1987年入选ISCM国际现代音乐节演出。

所谓“十二音场集合技法”，即音级集合理论与十二音序列作曲技术的结合，

是将一个十二音场内的十二音分割成若干个音级集合来组织音乐。它与十二音序

列的相同之处在于：一个十二音场诸音级集合必须出齐方能进入下一个十二音场；

不同之处则在于：诸集合之间的排列与各集合内部各音级的排列均是无固定线性

顺序。这种无调性和泛调性的技术设计以及音级集合作曲技法的使用，都给作品

带来了横向的音调表现空间，为听众描绘出了一幅幅充满民族意蕴、色彩斑斓的

秋野景色，表达出作曲家对人生意义的思考和对美好理想的追求。

全曲共分五个部分。分别为：引子、地、人、天、尾声五个部分。从作者对

《秋野》音乐结构的设计既可以看出作品表现内容的民族化特征。“引子”部分，

利用散板节奏对萧瑟秋景进行了全景式的描绘；第一部分：“地”，是用躁动的织

体、暴烈的音响描绘风啸雷雨、地动山摇的自然画卷，也暗喻出喧嚣、浮躁的人

类尘世；第二部分：“人”，描写了人类对喧嚣尘世的厌倦和对回归自然的向往，

该部分是利用了十二音技法中的原型、倒影、逆行与倒影逆行手法，刻画出了从
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山林深处传来的清新悠远的山歌，将人带入了质朴、纯净的意境之中；第三部分：

“天”，作曲家使用了雨声的形象刻画，来表现抽象的“天”。应用了三十二分音

符的节奏密度，使音乐气息连贯，犹如秋天细雨连绵不断，描绘出了风吹落叶，

淅沥作响的情景。“尾声”部分，是对引子部分的呼应与回归，使音乐趋于平息而

归于结束。

作品《秋野》抒发了作曲家对秋野景色的种种感受，并且运用突出中国民族

意蕴的作曲技法，表达了对宇宙和谐的向往，呼唤天人合一的宁静。而这种人文

寓意和哲学思考都是在中国文化的思维中显现出来的，所以作品的表现内涵体现

出了强烈的民族独特性。整个作品表现出了现代作曲技术与深层的民族精神内涵

表现的结合，为体现民族意蕴开辟了广阔空间，也为民族音乐语言与现代作曲技

术进行整合走出了一条新路。

赵晓声的钢琴独奏曲《太极》创作于上世纪80年代末期，于1987年11月获

得了在上海举办的“中国风格钢琴作品创作及演奏”国际音乐比赛小型作品大奖。

此一作品与早期“中国风格”的钢琴曲有很大程度的不同，最明显之处就在于，

整体音响上并不明显具备以往表层意义上的民族风格。

赵晓声本人曾在“我对中国风格的理解”为题的学术研讨会上发言中说：“我

对中国风格的理解，可分为三个层次。第一是作为音乐的技术语言，即各种构成

音乐的因素，这是表层的；第二是和某一民族相联系的特殊的东西，特殊的意识

形态；第三是能沟通人们之间的感情、心灵的，这就是神韵。”

钢琴独奏曲《太极》，在作者所说的以上三个方面都有胆大的尝试及体现。在

技术语言上，《太极》虽不具备表层意义上的民族风格，但内在的音乐发展手法的

“民族化”体现则尤为突出。该作品是由一个最简单、最核心的音程(小二度)

为发端，通过层层扩张、发展、膨胀、增厚，达到包含所有音(十二音)顶端(或

“高潮点”)，再层层收缩、下降、凝聚、汇拢，最后重新回到起点，音乐形态上

趋向于对称再现特点，体现出了：“一生二、二生三、三生力．物”，“万物归一”的

总体意向特质。



《太极》的内在发展动力在于64个由于卦式变化而引起数(音的多少)和质

(音程涵量)方面呈现有规律、有组织变化曲线的不同音集的相互关系。而这一

理论来源正是中国传统思想《周易》。一作者也讵是以《周易》中阴阳之间相互消长

的复杂运动为依据，寻找出了音集所含之音数和音程涵量之有规律增减的规律，

在创作构思上体现出了鲜明的民族特殊意识形态。

此外《太极》的音乐构造是企图将西方音乐中体现“矛盾对立统一”的奏鸣

曲式原则与东方音乐中体现“阴阳互相衍变”的大曲原则混合。奏鸣曲式原则的

精华在于对比、矛盾、冲突，虽有渐变，但以突变(对比)为主；而我国的汉唐

大曲以及明清戏曲的成套唱腔则是由散到序，由慢及快，再回到散的渐变过程。《太

极》在结构上试图将这两种结构和为一体，以材料上的互相对比与呼应(类似奏

鸣曲)与整体上逐步渐变(而不是截然分割的段落)相结合，形成“中西合璧”

的“结构二重性”。在这些技术语言设计上，也都反映出了东、西方文化思维及意

识形态的不同点。

《太极》的八个段落分别为：破一乘一起一入一缓一庸一急一束，暗示与“八

卦”相关，实际上来自唐大曲结构：散一缓一庸一急一散的大致速度逻辑，另一

方面，这八个段落又隐含着拱形对称或倒装再现的奏鸣曲式。但此处的“奏鸣”

的精髓已依附于东方化连续不问断的演变原则。而作者所说的神韵层面，也可从

以下方面找到线索。例如：作品音域包含钢琴最低音区至最高音区范围内，在不

同音区的音色层次设计，源于古琴的四种基本音色：散音(空弦音)、按音(按弦

音)、走音(滑音)、泛音。作品中，通过钢琴最低音区的音响，尤其是贯穿全曲

的低音C等音，体现出了古琴音质宏亮、富有共鸣的音色特征；而最高音区的清

新音响，与古琴特殊的泛音音色也有很大关联。这两种音色的结合，正体现了清

澈、透明的泛音依附于浑厚、凝重的散音之上的古琴典型音质，渲染了淡雅、空

灵的太极境界。而古琴音色中的按音与走音形成了实与虚的两种基本性质截然不

同的声音。实音肯定、虚音飘忽；实音明晰，虚音幻想。这种音质的虚于实与我

国汉族语言上的语音语调(平仄、顿挫)都有直接的密切关系。而中国音乐的韵
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味很大程度上就体现于这一虚一实之间。这种阴阳上去、抑扬顿挫带来的也正是

音乐上的虚实隐现、颤滑吟诉。

钢琴独奏曲《太极》不仅在音乐结构、语汇、意境、声韵、音响等方面显现

出相当程度上不同于欧洲传统的钢琴音乐，作品中富有民族意蕴的精彩构思，也

从宏观到细节体现出显著的特点。

第三章各个时期中国钢琴代表作品民族意蕴比较综述

从中国各个时期钢琴代表作品民族意蕴的解析中，我们可以看出，不同时期

的作曲家们在进行钢琴曲的创作中无一例外的把体现中国民族意蕴的各种音乐元

素，创造性地融入作品中。他们承前启后、薪火相传，将他们脑海中的乐思变为

～个个跳动的音符，闪烁在中华民族的音乐长河中。

第一节钢琴作品中民族意蕴创作观念不断发展的比较研究

经过了近一个世纪的探索与追求，中国钢琴曲的创作一步步走向更为成熟的

多元化，民族个性更为张扬，创作手法多姿多彩，作曲技法不断出新的阶段。

早期钢琴曲的创作，由于创作者首先为尽快在20世纪初普及钢琴教育的需要，

所创作的作品大多是相当于儿章钢琴初级教材的程度。比如：赵元任的《和平进

行曲》、《偶成》，李荣寿的《锯大缸》，萧友梅的《哀悼进行曲》，沈仰天的《钉缸》

等。这类钢琴曲的共同特点是，构思简单、曲式短小，易于初学者演奏。但这些

早期的钢琴小品，对中国钢琴曲的创作与发展具有重要的意义。这些作品往往以

欧洲的的功能和声为主导，结合民族音调的旋律，使得早期钢琴作品的民族意蕴

元素中不时流露出模仿西洋音乐的痕迹。

经过了近二十年的发展，也随着国内专业音乐教育机构和教学体系的不断完

善，以及钢琴教育在我国一些大城市的小规模普及中国作曲家的创作视野和作品

规模也明显有了提高。在齐尔品出资举办的“中国风味钢琴曲创作征奖比赛”活



动中，贺绿汀的《牧章短笛》、俞便民的《小调变奏曲》、陈田鹤的《序曲》和江

定仙的《摇篮曲》等均参加了比赛。这些作品的共同特征是：曲式结构简洁，旋

律线条清晰、流畅透明，和弦连接轻盈洗炼，显然没有大段沉重冗长的连接倾向。

这些作曲家已经刻意的在创作中营造中国民族意蕴的意境。尤其以《牧童短笛》

最具代表性，这也使得这首作品成为了中国钢琴曲的第一首成功之作，具有罩程

碑的意义。贺绿汀曾回忆说：“30年代黄自先生教我们和声时，他总是以赵元任的

作品为例”。这恰恰说明了作曲家们薪火相传、承前启后的审美姻缘。和早期钢琴

创作相比较，此时的创作技巧和民族意蕴的体现已经更为进步和成熟。

1945年抗日战争胜利前夕，丁善德在德国作曲家弗兰德尔的指导下，于1945

年月完成了《春之旅组曲》的创作。丁善德曾在回忆文章中说道：“我力图用从弗

兰德尔那里学来的强调色彩对比的手法，也就是不同调性、调式的交替运用，来

加强意境的表现。这些手法在当时来说是新的，因而引起了人们的关注。”对于丁

善德来说，把学到的新的作曲技法运用到中国作品中，以此来体现作品中着意刻

画的民族意蕴风采，已经和此前的钢琴作品相比，在理念上有了更新和发展。

1946年作曲家瞿维为庆祝抗战胜利，抒发中国人民无比喜悦的心情，创作了

《花鼓》。在创作中，作曲家借鉴了当时延安新秧歌运动及新歌剧《白毛女》创作

的手法，运用安徽《风阳花鼓》的民间五声性曲调，巧妙地将西洋和声技法于此

相结合，成功的模拟民间喜庆锣鼓的效果，将人们的欢庆场面展现的异常生动。

笔者认为，如果丁善德是将西洋最新作曲技法嫁接到民族音乐创作中去，瞿

维则是突出了中国民间的创作素材与西洋的巧妙结合。两者相比较，虽然都是为

体现民族意蕴而创作，但却又在创作技法上面各有侧重，都不失为探索表达“民

族意蕴”审美观的典范之作。
’

第二节和平环境下钢琴曲民族意蕴的比较研究

新中国成立之后，和平的环境使作曲家们历经战乱被压抑的创作热情迸发出

来。其中桑桐于1953年创作的《内蒙民歌小曲七首》颇有代表意义。
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桑桐采用了内蒙古民歌旋律为基调谱写了《悼歌》，《友情》，《思乡》，《草原

情歌》，《孩子们的舞蹈》，《哀思》，《舞曲》七首钢琴小品。在创作技法上，精巧

细致的和声安排，既具有传统调式和声的丰满和纵向质感，又有中国民族风格的

细腻和横向线条。每首小品无不透出浓郁的蒙古族风格，使得中国民族意蕴的韵

味之美在音乐中生动的体现无遗。这也是在钢琴作品创作的历程中，采用一系列

蒙古族民间音调的首部成功之作。

1958年，黄虎威采用四川民歌为主题音调，创作了《巴蜀之画》。这是一部民

族意蕴浓郁的抒情组曲，是用音乐描绘生活场景的音画式作品。共有六首形象鲜

明、篇幅短小的精致小品组成。作曲家采用了乐段移调重复，四、五度平行进行，

五度和三度音程更迭的背景式伴奏等多种创作技法，将四川民歌的风格特征展现

的淋漓尽致。笔者认为，运用许多种作曲技法来体现民族意蕴和民歌特征于一组

钢琴作品之中，此前的钢琴组曲在技法的运用上与《巴蜀之画》相比较而言，显

得有些单一。

钢琴组曲《鱼美人》，是由作曲家吴祖强和杜鸣心联袂与1959年创作的，组

曲选曲于舞剧《鱼美人》的音乐，取材新颖别致，具有神话色彩。这也是我国首

部选曲于一部完整的舞剧音乐之中的钢琴组曲。它标志着我国钢琴曲的创作，由

原来的零散组合升华为从整部舞剧音乐选曲的巨大进步，与国外组曲相比这是一

个突破。钢琴组曲《鱼美人》，全曲和声配器色彩丰富，音乐表现手法复杂多变，

音乐语汇的运用信手拈来，勾画出色彩瑰丽、充满飘逸之感的迷人意境。这组钢

琴曲的作曲技法已经达到炉火纯青的高度，作曲技法手段的运用丝毫没有生硬、

勉强之感。所以这部组曲使钢琴曲创作的艺术水平整体上达到了空前的高度。当

然，民族意蕴的体现也就一览无余了。

正当作曲家们按照艺术创作的规律不断攀升的时候，极左思潮的干扰和“文

化大革命”的浩劫，使得钢琴曲的创作进入了徘徊低迷的阶段。



第三节特殊时期钢琴曲民族意蕴的比较研究

1966年至1976年的“文化大革命”使中国音乐的创作遭受了空前的劫难，钢

琴曲的创作也不例外。钢琴被当作封、资、修的东西被砸毁或被当作废品处理或

查封充公。但是在钢琴家殷承宗和其他作曲家的努力下，钢琴伴唱《红灯记》和

钢琴协奏曲《黄河》的成功上演，使得钢琴曲的创作以“钢琴改编曲”的形式，

奇迹般地在“文化大革命”极左思潮的夹缝中生存下来。

在一批钢琴改编曲曲目中，尤其以殷承宗、刘庄、储望华、盛礼洪、石叔诚、

许斐星等作曲家根据冼星海创作的《黄河大合唱》集体改编完成的钢琴协奏曲《黄

河》；黎英海根据同名民间琵琶曲改变的《夕阳箫鼓》；王建中根据同名民间唢呐

曲改编而成的《百鸟朝凤》最具代表性。

钢琴协奏曲《黄河》的改编者，打破了西洋协奏曲必须有三个乐章组成的陈

规，由四个乐章组成。除第一乐章前奏外，其余三个乐章分别代表了中华民族斗

争历史的过去、现在和未来。突出了民族意蕴和民族特色。作曲手法有模拟竹笛，

古筝乐器音色来塑造音乐形象之处，也有变奏中旋律、和声、调式调性变换，既

有模仿铜管音色的演奏，也有描绘黄河惊涛拍岸、奔放不羁、一泻千里、浩浩荡

荡的壮观景象。这些手法的运用无不着力体现出中华民族不屈不挠的精神和音乐

艺术的民族意蕴。在中国钢琴曲的创作中，《黄河》钢琴协奏曲首次赋予了钢琴曲

描绘波澜壮阔画面的功能。与以前所有钢琴曲相比较，其民族意蕴的含义个性更

加鲜明，场面宏大，思想性更为深刻。

《夕阳箫鼓》是黎英海于1972年根据同名琵琶曲改编而成的。该曲描绘了中

国秀丽的山川景色，既是二幅工笔精细，色彩柔和，清丽淡雅的山水长卷，又是

一首极富民族意蕴的东方夜曲。《百鸟朝凤》是王建中根据同名民间唢呐曲改编而

成的钢琴曲，作品最大限度地保留了原曲的旋律特点，同时插入了河南豫剧的音

调，以钢琴来模仿百鸟争鸣的音色，情绪热烈欢快，是一首具有浓郁民族意蕴和

独特艺术特色的钢琴曲。
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《夕阳箫鼓》和《百鸟朝凤》两首钢琴曲，相比较而言都在创作中采用了模

拟民族乐器音色的手法，音色层次丰富多彩，雅俗共赏，独具艺术魅力，深受大

众喜爱。

文章到此，我们纵向进行创作手法和作品民族意蕴等方面的比较就会发现：

从早期钢琴曲的创作到七十年代中期，评价七十年代改编的钢琴作品时，我们已

经忘掉了在作品中搜寻是否还会有模仿西洋作曲手法的痕迹，这恰恰说明：中国

钢琴曲的创作，无论是在体现民族意蕴方面，还是在作曲理念及技巧方面，作曲

家们的创作水平已经达到了新的高度。

随着“四人帮“的倒台，”“文化大革命”的结束，钢琴作品的创作即将迎来

奇葩绽放的春天。

第四节思想解放赋予民族意蕴新的内涵的比较研究

1976年10月“文化大革命”终于结束了。改革开放，思想领域、艺术领域的

解放，激发了作曲家们被压抑了十年之久的创作激情。尤其是进入了上个世纪80

年代，许多作曲家开始了对钢琴创作风格的大胆探索和尝试。他们有的运用无调

性变体手法；有的运用十二音技法；更有一些作曲家独创作曲理论体系，使钢琴

创作风格进入了多元化、个性张扬的时代。

在一大批新创作的钢琴曲中，具有典型意义的作品有：陈铭志运用十二音体

系技法于1982年创作的《钢琴小品八首》；汪立三以民族音调和色彩性调式和声

为基础创作的《他山集》；高为杰运用自创的“十二音场集合技法”创作的《秋野》；

赵晓生自创的“太极作曲系统”以周易六十四卦逻辑系统创作的《太极》等等。

上述四首作品中民族意蕴的解析已经在第二章第四节有详细的评述。但在本

节我们对这些作品，进行民族意蕴的对比研究时会发现如下几点：

l、在进行民族意蕴比较研究时，作品之间相同相似的作曲理念和作曲技法大

大减少了。

2、作曲家们对民族意蕴本质的追求没有改变，但民族意蕴的内涵被赋予了新
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的内容和风格迥异的面貌。

3、传统的民族意蕴的审美价值被弱化，代之被与世界接轨的、新的音乐审美

价值观所取代。

4、突破传统作曲理论体系的束缚，成为了许多前卫作曲家追求的目标。

5、在人们建立新的民族意蕴审美习惯的同时，使人们出现了审美意识的暂时

迷惘，从而显得无所适从。

突破传统的民族意蕴的审美价值观，赋于民族意蕴新的含义，是作曲家在钢

琴曲创作领域观念的进步。钢琴曲的创作观念更为开放和自由，作曲家的个人审

美价值观可以尽情的融入音乐作品之中。这种种现象说明这种局面的出现，是政

治昌明，社会进步，人们尊重音乐艺术创作规律的科学态度，这必将带来钢琴音

乐文化的繁荣和民族意蕴含义的更加多元化。



结语

本文分三章分别阐述了中国不同时期钢琴代表作品与时代背景的关系；以及

对不同时期钢琴代表作品民族意蕴的解析；最后，对不同时期钢琴代表作品的民

族意蕴进行了比较研究。

通过大量阅读有关对于钢琴艺术方面的研究性文章，笔者发现如下三方面的

问题需要解决：

l、目前，国内还没有发现针对各个时期钢琴代表作品创作时代背景进行系统

性研究的成果。

2、对各个时期的钢琴代表作品的民族意蕴问题，还没有见到进行系统梳理和

解析性质的结论性文章。

3、未见到对各个时期钢琴代表作品进行系统的民族意蕴的比较性研究成果闯

世

基于上述三点，笔者在阅读大量有关钢琴艺术的研究性文章时，萌发了针对

上述三个问题进行系统性研究的想法。经过进一步调查和论证，笔者认为，针对

上述三个问题进行研究是存在可能性的。经过近一年的阅读、调查、系统梳理、

分类归纳，终于完成了论文的写作。 ，

本篇论文系统地研究了如下几个问题：

1、系统地研究了自赵元任1915年创作的《和平进行曲》以来，各个历史时

期钢琴代表作品与时代背景的关系问题；

2、系统地专门就各个时期钢琴代表作品民族意蕴问题进行了解析；

3、系统地针对各个时期钢琴代表作品的民族意蕴问题进行了比较性研究。

如果本文就此问题所得出的研究性结论，能够对从事钢琴演奏、教学、理论

研究及创作的音乐工作者们，提供一些参考的话，那将会使本人倍感欣慰和喜悦。

同时也是本人为钢琴艺术事业的发展，贡献了自己的一份绵薄之力。
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后 记

光阴荏苒，时光如梭，还未来得及细细品味，三年的研究生生活已匆匆走过，

在这三度花开花落的一千多个日子里，最要感谢的就是悉心教导和培养我的尊敬

的河南大学艺术学院的各位老师，他们的谆谆教诲将使我受益终身。

特别要感谢的是我的恩师——指导老师孙精诚副教授对我这三年来的辛苦培

养和悉心指导。在论文写作与修改过程中，孙精诚老师以他丰富的知识和严谨的

治学态度给了我很大的鼓励和帮助。恩师永记，这份沉甸甸的情谊将成为我一生

中最为宝贵的精神财富。

论文写作过程中，得到了其他老师和同学的帮助，在此对他们表示感谢!

最后，还要感谢我的父母，对我学习的大力支持和帮助，我所取得的进步是

与他们的关怀，鼓励分不开的，在此深表谢意!

张英华

2008年4月于河南大学
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