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摘要

进入20世纪以后，在西学东渐的情势下，我国的专业音乐创作诞生并开始了近百年

来借鉴和吸收西方近现代音乐文化精华的过程，走过了一条漫长而艰辛的探索之路。其中

和声的民族化是中国新音乐创作中的一个永恒话题。自西方的和声技术为中国的音乐创作

所借鉴，作曲家们就开始了和声民族化的探索。1979年以后的新时期，随着西方音乐近现

代作曲技法和流派的广泛传播，作曲家们在全面借鉴的同时，力图将中国传统音乐语言渗

透到现代作曲技法形式中。90年代以来，我国专业音乐创作在深入的发展中逐步走向成熟。

这一时期创作及理论界对于各种和声技法的探索试验和研究，无论从研究领域的广度和探

索的深度都大大拓展了。本文选择1996-2000年《音乐创作》所刊登的60首钢琴独奏作

品进行和声分析研究，试图归纳出这一时期作曲家在和声技法方面的探索和收获。

关键词：《音乐创作》 钢琴独奏作品和声技法



Abstract

With the flow ofwestern knowledge into China in the early 20m century,Chinese musicians

gradually started professional music composition．The process of learning from the quintessence

of modem western music lasted nearly a century and it Was indeed an extremely long and tough

road．

Ever since then,the localization of harmony has been an eternal subject．The investigation

into harmony localization began soon after the western harmonic techniques were utilized for

local music composition．After 1 979，with the wide spread of contemporary composition

techniques and different genres in westem music，Chinese musicians were not content谢m pure

imitation anymore and they tried hard to embed Our traditional music language into modem

composing methods．In the 1 990s，professional music composition matured in China．During this

period of time，music theoreticians as well as composers conducted a lot of studies and

experiments on various harmonic techniques，and excitingly,both the breadth and the depth of

the research were remarkably enhanced．

In this thesis，we select 60 piano solos which were published in the renowned Chinese

periodical“Musical Works”during the five years 1 996-2000 and we make an in—depth analysis

on these pieces from the perspective of harmony．We attempt to cover the exploration and

harvests by the musicians of this period in the aspect of harmonic techniques．

Key words：“Musical works”；Piano solos；Harmonic techniques
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绪论

绪论

1955年5月，以马思聪为主编，贺绿汀、李焕之为副主编，中国音乐家协会创办了第

一本《音乐创作》。它是国内以五线谱形式发表专业音乐作品的重要刊物，成为了作曲家

们发表专业音乐作品的主要园地。1956年lO月由不定期出版改为双月刊，1959-1965年

曾被改为月刊。文革中因局势动荡，1966年出刊两期后停刊。1980年复刊后改为季刊，

到2003年第四期共刊出200期，发表音乐作品几千首。《音乐创作》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。它的创办和发行极大推动了我国音乐

创作的发展，展现了全国老中青作曲家们的创作意念、追求，以及创作风格，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"①。

而在《音乐创作》所囊括的音乐作品的宝库中，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。特别是改革开放20年以来，由于对西方近现代各种音乐流派

及其技法的借鉴运用，以及对作品民族性的追求，使得我国钢琴音乐创作在多元化方向有

了更新的发展，技法风格更加成熟而且多样，创作出了大量具有鲜明民族色彩和个人风格

的作品。钢琴作为一种多声思维的乐器，其音乐创作很好地体现了我国作曲家以多声思维

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。其中的作曲技巧，特别在和声技法的运用方面，可谓是中西合璧、丰

富多彩，既继承了传统，又有开拓创新。

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《山居秋瞑》)；

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

。王震亚．‘音乐创作》出刊200期回顾．人民音乐，2004年第2期
I



绪论

不少的探索和努力：比如对传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，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。音乐创作及理论界对于各种新技法的探索试验和研究，无论从研究领域的广度和探

索的深度都大大拓展了，研究成果已经了然可见。因此作者选择1996-2000年五年时间作

为文本研究的时间范围，通过在前辈研究成果的基础上进行归纳和总结，以及自己的探索

性思考，得出了一点收获和感悟。

本文着重从和声角度对这些作品进行本体的研究、归纳、分析和概括，力图展示作曲

家在这一时期钢琴音乐创作中和声手法的探索和收获。和声在钢琴作品中是作曲家最为重

视的因素之一，“它对声部关系的组织，音乐形象的塑造，曲式结构的形成都具有重要作

用。”②在纵向上，各声部的乐音根据特定的结合原则构成各种和弦，在横向上，各个和弦

之间的有序连接构成了和声进行，而纵横两方面的结合和音高的有序组织，使调式调性得

到明确。(有时候调式调性是潜伏在音乐后面有控制地发展，是隐性而不是显性的)并且

在这60部作品中和声的多样性比其他因素体现的更突出，在民族风格的追求上作曲家下

力也最多，因此对这些作品中的和声进行分析研究对今后创作也很有借鉴意义。

具体来说，和声包括调式调性，和弦结构与和声进行。而作为和声研究的本体，自然

离不开作品的主题材料。我们通过研究主题材料，找出一些特殊的音程关系，从而挖掘其

中和声的内涵。主题材料是作品最基本的语言部分，它总是跟传统环境、母语密切相关。

可以说，中国现代音乐创作的艺术生命都源于传统，作曲家们总是通过在传统音乐中寻找

素材母体，来摸索音乐创作的各种可能性。因此本文首先从主题材料的分析出发，对其音

高素材来源与民间音乐传统的关系作了分类。然后，作者又分别从调式调性，和弦结构与

和声进行的角度，对这一时期作品和声构成的几个方面进行了分析、归纳和概括。其中和

声与调式调性是相辅相成的，它建立在调式调性基础上，反之调式调性的确立也离不开和

声。而和弦结构是和声技法的基础材料，任何一种创新的和声技法都势必围绕着对传统和

声材料，即和弦结构的改造。和声进行与和弦结构相似，也是和声技法的基本点，在和声

进行的纵横关系中，声部运动的方向和形式也时有变化。

论文绪论部分是文献综述。分别从《音乐创作》、其中的钢琴音乐文献、60部钢琴作

。杜晓十编．和声学，高等教育出版社，2005年7月．P3
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绪论

品的综合技法与分类、本文的和声技法研究视角等方面对选题进行了阐述，第一章是主题

材料，分三小节。对作品创作的主题素材进行了分类，包括直接或间接来源于民歌或戏曲

的主题素材，以及新创造的主题素材。第二章是调式调性，分为两小节。第三章是和弦结

构，分为四小节。第四章是和声进行，共两小节。第五章是结语一探索与收获，从和声
理论以及创作实践的探索与收获两方面来综合概括。在本文分析的60首作品中，不是每

一部作品都创作与1996-2000年这一阶段，有的写作时间较早，但总体上讲，仍然体现了

鲜明时代特点和作曲者个人较成熟的风格。

3



第一章对主题材料的分析

第一章 主题材料的分析

第一节 直接来源于民歌或戏曲的主题素材

本世纪30年代贺绿汀等作曲家创作中国风格钢琴曲之时，中国钢琴音乐的创作就开

始了民族化探索的历程。迄今已创作出了数量可观的作品。运用传统手法写作的民歌或者

民歌改编类就占了绝大多数。其中既有直接移植各地民歌的小型作品(如桑桐《民歌钢琴

小曲三首》)，也有借鉴传统器乐曲调创作的更接近器乐思维和语言的作品(如《彝家口弦

舞》)。本文作者首先从主题素材的角度，将这60首作品作了三类划分。

第一类是直接来源于民歌或戏曲的主题素材。由于中国音乐强调横向线性思维，各地

民间音乐旋律优美、特色鲜明。因此，直接移植民歌或戏曲主题，编创民族化的旋律自然

成为钢琴音乐表现中国音乐最有效、最自然的手段。这一时期出现的此类题材众多。比如

徐昌俊的《民歌主题钢琴小品二首》、施王伟的《即兴曲》、谢功成的《民歌主题赋格曲二

首》、桑桐的《民歌钢琴小曲三首》、黄万品的《川西风情钢琴睦二首》、周乐的《茉莉花》、

徐振民的《夜深沉》、龚耀年的《中国民歌钢琴小曲四首》、安鲁斯的《山东民歌主题变奏

曲》、麦丁的《远方的客人请你留下来》等等。以上列举的曲目有2首是根据戏曲音乐(越

剧、京剧)而改编，于此可以看出对民间旋律的取材有偏向于可听性、群众性的倾向。很

多虽有民族性但无广泛群众性的乐种(比如说唱音乐等)则未纳入选材范围。

这些作品的编创方法有移植和创编两种。移植是直接采用较完整的民间旋律进行改编，

本质上是将单声思维的旋律改编为多声织体。侧重于从纵的方面发展，利用音区、音型、

和声的不同变化来达到新的音响色彩的变化，使民间旋律产生新的表现效果。

如黄万品的《川西风情钢琴曲二首》，选自同名组曲(共4首)中的前两首。这部作品

是作者深入川西地区采风时摘取、议、羌民间音乐旋律素材而作。乐曲短小精干，朴实生动，

川昧浓郁，色彩绚烂，并且在音乐进行中跳进较多，音域较宽，旋律音程结构常常是纯四

度和小三度的交替。第一首《花灯》表现了川西民间唱花灯的喜庆热闹场面。每分钟108

拍，C商调式，后曾转入属调g羽调式，但在最后一句“合尾”部分又回到了原调式。这

首乐曲的一大特点是旋律的装饰性变奏，在每一短小乐句片段之后就会有一次变化的重

复。左手低音层和声织体未变，但右手旋律由松到紧的节奏，以及加入装饰音以后上下旋

律弧线的改变，这样的对比变化，使得旋律给人的印象深刻。第二首《童谣》，每分钟120
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第‘章对_卡题材料的分析

拍，g羽调，天真活泼，同样运用了旋律变奏发展的手法。8句体乐段先在g羽调式呈示，

然后转入同宫d角调式重复，最后旋律在g角调式换调变奏一次。又比如桑桐先生的《民

歌主题钢琴小曲》之第一首《拔根芦柴花》，bB宫调式的主题旋律分为起承转合的四句，

江苏民歌主题旋律先在中音区完整呈现，然后提高八度变奏一次。情绪显得更加轻松愉快。

和声仍然采用五声纵合化和弦结构，但伴奏声部的节奏和织体(琶音、和弦等)有所不同，

并且有加衬和弦音。第二首《撒拉令》取材于撒拉族民歌。同样是主题之后加一次变奏，

钢琴织体丰满而细腻，和声序进中突出隐伏线条进行与非三度叠置和弦的并用，突破了功

能和声的束缚。虽然是抒情小品，钢琴织体中却流露出管弦乐的多层次思维，音乐的跌宕

起伏中有一种内在的激情。又如龚耀年的《中国民歌钢琴小曲四首》，旋律上都没有太大

的改变，发展手法以装饰变奏为多，技术简洁朴素。徐昌俊的《民歌主题钢琴小品二首》

则主要突出了和声、织体、节奏的变化，运用了巴托克式多调式叠置手法，音响效果更具

有动力性，紧张性。他们的作品只是变奏的幅度和样式有所不同。

创编是通过摘取民间旋律的部分主题从纵横两方面进行发展。这类作品变奏幅度较大，

作品既保持了民间旋律的主题，又将其表现力进行了拓展。如周乐的《茉莉花》取材自广

为流传的江苏民歌，通过七次变奏而写成。其变奏并未套用西方变奏手法，而是在保留原

曲民间特色的基础上，扩大钢琴的表现力。如第一次变奏采用对位式复调写作手法，对比

声部在每旬主题句尾长音处进入以作空间补充，音乐连绵不断，此起彼伏。第二次变奏仍

保持原调，但速度加快，节奏和情绪具有欢快活泼的舞蹈性特点。第三次变奏由g徵调式

变成吣徵调式。低声部仍保持原曲调的旋法特点。各次变奏始终保持着五声性旋律音调，

因此并未破坏原曲的民族风格。另如安鲁斯的《山东民歌主题变奏曲》，主题是一首g宫

七声调式。作者对它进行了五次装饰和性格的变奏。如通过伴奏织体、速度和情绪的转变，

以及和声上特殊的转调处理，采用戏曲板式节奏，旋律移调模进、异调对置等手法，逐渐

在音乐中展衍出戏剧性的情绪。在热烈奔放中有一种尖锐豪放的音响。《远方的客人请你

留下来》是麦丁采用云南彝族撒尼风格曲调编创的民歌，其中揉进了《放羊调》的音乐。

这首在大江南北广为流传，颇受赞誉的民歌，后来又被作曲家改编成了钢琴独奏曲，主题

主要运用换调模仿进行变奏。没有渗入不协调的或随意性的发挥，令人始终感受到其中浓

郁的地方风味。

谢功成的《民歌主题赋格二首》实际只被选录了一首，标题为《刨洋芋》。这是一首

a羽调二声部小型赋格曲。主题完整地采用了一首山西河曲民歌，曲调呈波状起伏，优美
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第一章对丰题材料的分析

抒情。分上下两个分句，结构方整，节奏平稳。答题以e进入，转到属调。从37小节开

始，主题在c角调式上陈述，开始了展开部。全曲最后几小节为尾声，截取了主题和对题

的音调，最后稳定收束。作曲家在灵活运用对比式、模仿式及纵向移动等复调手法的同时，

结合民间音乐常用的发展手法一主题与变奏，将民歌素材缜密、逻辑地贯穿于赋格曲各
部分，完成了这首具有独特民族气质的乐曲。全曲最后几小节为尾声，截取了主题和对题

的音调，最后稳定收束。自始至终用二声部呈述，对题相对固定。乐曲采用西方复调作曲

技法，但主题素材是典型的民族曲调，有意突出了作品的民族风格和特色。它是用传统赋

格写法表现我们民族音乐的一种尝试和探索，意在吸收西方作曲技法的同时弘扬我们的民

族音乐。

而徐振民的《夜深沉》和施王伟的《即兴曲》都是分别取自京剧和越剧而改编。其中

《夜深沉》是中国传统戏曲器乐曲牌的代表作品，为京剧《霸王别姬》舞剑时所用的场景

音乐。原音乐以京胡等弦乐器演奏，南堂鼓配合。这部作品一开始就在高声部采用了西皮

定弦的主题，曲调流畅，节奏明快，并结合戏曲板式变化体，浓郁的京剧色彩一下子就淋

漓尽致地展现出来。在和声织体节奏等的运用上，京剧音乐与现代音乐的混合色彩体现出

了传统与现代相融合的气息。(主题见下例，第一行至第二行末小节前)之后，作品在原

主题基础上进行扩展和变奏。

谱例1(徐振民《夜深沉》)
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第一章对i题材料的分析

第二节 间接来源于民歌或戏曲的主题素材

还有一类作品，它们虽然取材于民间音乐，但有别于前两类素材作品——既非声乐作

品的简单移植，也非单纯的创编曲，而是对民间音乐素材进行深入的吸收和消化，再结合

运用新的作曲技法。体现了作曲家在音乐创作中追求民族性与现代性的完美结合。这类作

品有许新华的《彝家口弦舞》，许志斌的《小奏鸣曲》，邹向平的《即兴曲——侗乡歌楼》，

焦爽的《回旋曲——喀什的集市》，莫尔吉胡的《山祭》，庄壮的《跑龙灯》，黄田的《拉

木鼓》，徐孟东的《秦韵》，业原的《边寨乐》，宋明筑的《打跳》，黎杰的《钢琴小曲二首》，

高映华的《(彝乡组曲>选段》，姜一明的《鹾藏民风小组曲》，张朝的《滇南山谣三首》。

例如邹向平的《即兴曲——侗乡歌楼》，该作品具有浓郁的地方风味，作品取材于黔

东南山区具有古老文化传统的侗族人的民间音乐侗族大歌。作曲者摘取了某些侗族大歌的

旋律因子，比如核心音程、音调，创作了这首即景抒情的乐曲。并且将自己的主观激情与

幻想寄予异情异境之中，使这部作品听起来极富感染力，如一幅黔东南独有的山寨风光展

现在我们眼前。

此曲的主题材料是采用核心音程、音调来结构的。谱例2(邹向平《即兴曲——侗乡

鼓楼》)是它的引子开头部分，所含音程包括：大、小三度、大小二、七度，增四、纯五

度，其中小三度在使用次数、声部位置中显示出突出的重要性，是全曲的核心音程。上例

中d_f音程贯穿了前后，是全曲最基本的音调，也是核心动机之一。引子中运用了侗族音

乐常用的平行音程(这里采用了平行大七度)和游移调性的写法。音响层次分为中、高、

低三层，节奏和织体组合各有其特点。第二行音乐由b_d_e-f四音阶移位连环构成。

谱例3(邹向平《即兴曲——侗乡鼓楼》)是引子之后第一个主题材料，也是第一情节。

由引子部分的核心音调材料来组织的。它来自于b_d十f四音阶的移位，其中三个变化速
度表现出较自由即兴的特点，有着古老歌腔和随歌起步的韵味。而侗歌中有一种叫“多耶”

的歌舞形式，其歌调优美，仿若踩着节奏翩翩起舞，因此这里的创作可看作受“多耶”的

启发。

7



第一章对主题材料的分析

谱例2(邹向平《即兴曲——侗乡鼓楼》)

谱例3(邹向平《即兴曲——侗乡鼓楼》)
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又如张朝的《滇南山谣三首》，这是一部独具地域色彩感的钢琴组曲，根据云南彝族民

间音乐基调写成。虽有很强的民族风格，但又不是简单的民俗性作品。作品由《山娃》、《山

月》、《山火》三个各具特色又高度统一的乐章构成。反映了作者对少数民族原始心灵的独

特感受。比如《山娃》刻画了山区儿童顽皮、活泼的形象，在听起来有些离奇、独特的旋

律中有一种质朴的美感。短小的引子由模仿鼓声特点且带有山谷回声的音型写成。之后突

然进入一个快速的，由主题调式写成的经过句，然后引出主题a(如下例)。
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第一章对主题材料的分析

谱例4(张朝《滇南山谣三首》之《山娃》)
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上例中，调式音阶似乎可看作降五音的四声羽调式，6 l 2 b3，但羽调式的感觉已小明 j

显。在右手旋律呈示过程中，调式音轮换突出，依次为D(下属音)，bE，C，A音，色彩

的不断变化似乎描绘了儿童的顽皮活泼。而这里的幢音正是云南民间音乐的特性音，左手

#G音所产生的作用也是特性装饰效果，因此作者正是抓住这些富有民族地域色彩的特性音

来刻画了山区儿童天真烂漫的形象的。

另一个例子如李世相的《无词歌》，主题是五声性A羽调式。而羽调式是蒙古民歌最

常用的一种调式。从旋律来看，具有蒙古族民歌中悠扬、抒情的长调的基本旋法特征。比

如节奏较舒缓自由，多用长音拖腔，并且重用八度下行的大跳旋法，局部旋律线常表现出

“拱形’’的形态(即表现出两头低，中间高的特点)等等。其中低声部的减五度(增四度)

作为特性音程贯穿了全曲。这些方面都体现了浓郁的蒙古族风格色彩。

第三节 新创作的主题素材

新创作是指在传统音乐的基础上，经过作曲家的分析、判断、提炼、重新设计、规划、

想象，进行新的创作，从而产生出新生命。作曲家需要不断去学习传统的民间音乐和戏曲

音乐，来丰富自己的创作语汇，并运用其素材，根据个人风格来自由创作。

比如徐振民的《唐人诗意两首》，这是一部独特的标题性作品。作曲家透过现代人的
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第一章对主题材料的分析

视角理解、领悟古人的思想境界与文入气质，@在创作中将“东方与西方"、“传统与现代”

融为一体。该曲创作于1998年，一经首演便获得了业内人士的一致好评，并于2002年获

得中国音乐界“金钟奖"。由于《音乐创作》只收录了其第一首《登幽州台歌》，本文便以

《登》为例，说明其主题材料运用的情况。

这是一首再现单三部曲式。全曲由一个带倚音强奏和弦开始(如谱例5(徐振民《唐

人诗意两首》之《登幽州台歌》)所示)，纯四、纯五度叠置结构和弦的使用营造了一种空

旷悠远的意境。第--'d"节开始，主题段落A(第2_10小节)由两乐句组成。第一句(第2_5

小节)旋律比较平缓，节奏相对均匀，力度为pp，并且大量运用四、五度叠置结构，继

续保持了前面营造的宁静、雅致的氛围。其中有两个核心音型：音型a，(出现在第2小节)

级进下行后又跳进上行，这个音型贯穿了全曲；音型b(出现在第4小节)的主要特征是

同音反复，在全曲居于次要地位，也是核心动机之一。第二句(第6_lO小节)在第一句

基础上发展，但对比很大，体现在旋律的起伏与节奏上的复杂对位上，主要运用核心音型

a的倒影逆行，并且核心音型的音程度数扩大。

从六个声部中每一声部的横向线条来看，主题片段不是简单的柱式和弦织体，而是有

着严密的音高组织规律。是运用了核心音型的原型、移位、音程扩大与缩小、倒影、逆行、

倒影逆行的综合。

到了中部(第15之4小节)，主要对核心音型a的倒影逆行进行展开，通过调性频繁转

换，节拍不断变换，速度的加快等等，将全曲推向了高潮；再现前的连接段落及紧缩再现

段也都对核心音型的原型、倒影、逆行与倒影逆行进行了展开和综合

姚恒璐的作品《原始的音迹》(谱例6(姚恒璐《原始的音迹》分析))创作于1991

年，这是作者探索将中国民间戏曲和打击乐节奏素材与西方近现代作曲技法相结合的一首

无调性钢琴小品。全曲采用音程思维来组织材料，核心音程包括乐思I和乐思II，在段落

A开始时为乐思I：d、----度加大三度，音程含量是0，l，5，左右手第一个和弦都是由此结

构组成。

。徐振民曾说：“《唐人诗意两首》所选的两首诗作在传世的五万余首唐诗中应属最具代表性的卜品。乐曲的内涵完伞源

自我对涛作的理解和领悟。”——杨凌云《徐振民钢琴曲(唐人诗意两首)的分析与演奏提示》，星海音乐学院学报2007．06
10
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谱例5(徐振民《唐人诗意两首》之《登幽州台歌》)
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谱例6(姚恒璐《原始的音迹》分析④)

右手： 左手：兰嘉三三妻
上例是作品中段落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

④音乐创作，2000年第4期
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大二度叠置产生的，音程含量是0，2，4。

谱例7(姚恒璐《原始的音迹》分析)

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。以下是这首钢

琴小品材料分布和结构的整体布局：

谱例8(姚恒璐《原始的音迹》分析⑤)

又如谭金刚的钢琴音画《印象》之三《舞》是一首简短的带引子的三部型结构作品。

作者在大学期间创作的这部作品表现了一幅自由而肆意，舒展而极具气魄的舞蹈场面。以

四五度音程为主要动机材料。引子刚开始，出现了以甲行四度叠置构成的小小七和弦。主

题开始后低声层以“G"音作持续音，呱音围绕这一主音作装饰性循环，在中间层则出现

以“F’’为主音持续的四度叠置进行，这两个主音构成小七度。高音层仍是小小七和弦。

似乎是在每层都有一个临时主音。并且由于四度分层，有一种多调性叠置的感觉。

《a小调帕萨卡里亚与赋格》是林华先生1999年为国庆50周年而作的一首钢琴作品，

全曲宛如一幅历史画卷，我们不仅从中体会到历史的沧桑和严峻，也为曾经的民族仁人志

士为国家和民族的振兴而不懈奋斗，努力探索的精神而感慨@。l一8小节主题(固定低音)

的旋律线条迂回曲折，特点鲜明，带有京剧的某些运腔特征，在八小节的主题中，出现了

几次大跳进行。其中A、C、D、G四音动机分别构成了小三、大二、纯四度音程，而这几

种音程，又是中国五声调式的特性音程，具有民族音调的意味，虽然作者命名a小调，同

∞音乐创作，2000年第四期

。张磊， 复调音乐作品解读释例——谈林华先牛的《a小调帕萨卡利亚与赋格》， 艺术交流2003
12
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时又有民族调式的倾向。这一四音动机也是全曲音调素材的来源。在固定低音中出现的两

个留音F、D，也很有特色，不仅京剧的拖腔味十足，而且还丰富了主题的节奏。为以后

复调手法的运用打下了伏笔。而主题线条的平行八度呈示无疑增加了音响厚重感，体现了

历史庄重感。

谱例9(林华《a小调帕萨卡利亚与赋格》)

五声性音调的最大特点是音级关系的非倾向性，以及色彩的中庸性。作曲者为了实现

自己的审美追求，往往加上清角(变徵)或者变宫(闰)等“偏音’’，扩展音列；或者运用

变音，强调特异色彩，或者保持这一本色。如林华的另一作品《G大调序曲、圣咏与赋格》，

作品的赋格主题出现在套曲的后面部分，采用了雅乐七声音阶，写成了带变徵音的G羽调

式。

13
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第一节 调式

第二章 调式调性的分析

(一)以五声调式为基础的中国民族调式

五声调式在我国有着非常悠久的历史。春秋时代的《管子·地员篇》中，就记载着用

三分损益法(五度相生律)求五音的的律学理论和对五音的命名。无小二度和三全音的五

声调式及以五声音阶为基础和骨干的七声调式，成为我国汉族及许多少数民族旋律的调式

基础，广泛地应用于我国的民间音乐和专业音乐创作中，体现出华夏民族悠久的调式思维。

我国五声调式普遍流传。有的民族以特殊方式来运用五声调式，如苗族角音与降半音

的角音并用，角音还可以向上滑向徵，向下滑至商，形成独特的风格；彝族徵调式宫音与

升高半音的宫音并用⋯⋯，但都不失为五声调式。可以认为以五声音阶为中心的音乐文化，

是中华民族共同心理状态的一种体现。所以本文笼统地概况为以五声调式为基础的中国民

族调式。这60首钢琴独奏作品中便不乏这样的例子。

比如像徐昌俊的《民歌主题钢琴小品二首》，桑桐的《民歌主题钢琴小曲》，龚耀年的

《中国民歌钢琴小曲四首》，安鲁斯的《山东民歌主题变奏曲》、莫尔吉胡的《山祭》等，

都是运用民族调式的例子。

作曲者焦爽创作的《回旋曲——喀什的集市》是一首带有明显的新疆维吾尔族地域色

彩的作品。维吾尔族音乐源远流长，有着较深厚的音乐文化积淀。在采用的音乐调式体系

方面，除了波斯一阿拉伯体系外，他们还同时采用欧洲音乐体系和中国音乐体系。喀什是

新疆维吾尔族聚居地之一，属新疆南疆地区。这里的维吾尔族民歌主要采用第一种，即波

斯一阿拉伯体系。也是维吾尔族最重要，最具代表性的体系(见下例)。

14
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谱例10(焦爽《回旋曲——喀什的集市》)
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这是回旋曲主部出现之前的一段引子，属于带变化音的七声音阶。变化音是常见的升

五级和升二级音。维吾尔族的音阶，是以自然音为基础，加入变化音和中立音(也称“活

音”，在音符前面打上箭头表示升高或降低一个全音的114)。它们的进入使得无论在音准

还是音阶结构上，音乐风格都有明显的变化。不过在运用这两者时，大部分情况是只出现

在某一片断或某一特定乐句中。也就是说，变化音和中立音在民歌旋律中带有一定的装饰

性和即兴性。比如该作品到了主部主题出现之后，变化音升二级音并没有出现，而是被自

然调式的二级音代替。

莫尔吉胡的《山祭》是一部带有鲜明北方少数民族音乐特色和较高艺术性的作品。蒙

族人民祭祀名山大川，江河湖海的习俗古而有之。作品以短调音乐的风格描写了这一具有

古老传统的习俗。节奏整齐鲜明，结构紧凑。主题是建立在电音上的七声宫调式。旋律以
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大跳进行为主，局部旋律线条具有“拱形"形态，比如3 5 2，3 6 l，并且多附点、切分节奏。

这些都突出了鲜明的蒙古族音调特色。另如李世相的《无词歌》，具有蒙族长调的写作特

点。主题建立在五声音阶基础上，a羽调式。运用了许多变化音作装饰。曲调悠长，节奏

宽广，气息深沉，具有浓厚的草原风情。展现了蒙族人民一种雄浑的气魄，豪爽乐观的性

格。

谱例11(李世相《无词歌》)

而黎杰的《钢琴小曲两首》之《飞歌》则采用了黔东南苗族飞歌的音调，见谱例12

(黎杰《钢琴小曲两首》之《飞歌》)。

该曲主题是A宫调式，旋律骨干音由一、三、五级音构成。最后结束在宫音，稳定收

束。而句末却通过降三音“qC"这个变化音作下滑导致了“E”，这就形成了五声调式中常

见的宫一徵调式的综合运用。短短的飞歌，调式并不单一。同时，最引人瞩目，使人感觉

新鲜奇特而留下深刻印象的就是三音和降三音交替出现，以及降三音到五音的长音拖腔下

滑的奇妙音调，给人以古朴又现代的美感。这是飞歌调式色彩变幻丰富的一个表现特征。

16
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谱例12(黎杰《钢琴小曲两首》之《飞歌》)

另努，如许薪华的《彝家目弦舞》，表现了彝家人翻弦比赛中的热阉欢庆场面。日弦是

彝族和好些兄弟民族极其喜爱的民间乐器。现代多用三四簧口弦表达言语。在这首表现彝

族隧弦的音乐孛，作者借用了四簧蹒弦的音高序列：微、羽、富、商。在此基础上获取兰

次谐音组成完备的五声音阶。在作品开头采用固定音型作引子，好似拨动簧片试音一般，

接着主题才以耜同节奏型的乐段形式出现。之后通过音调、节奏的重复、模仿、变化对比

等手法扩展了乐曲。

在我豳专业音乐创佟中，根据所要表现的内容对置声性调式进行人工改造的情嚣是比

较多见的。但应该分清楚这些改造是属于装饰性的还是形成新的调式。比如，庄壮的《跑

龙灯》，对于闰音埝的使用，很明显是由于语言音调引起的装饰变化，不构成新的调式。

当然也有一些独特的个性化的五声调式用法。随着半音阶、五声音阶、全音阶、“人造”

调式、无调性、多调性、十二音体系以及各种透方现代写作投法的广泛被借鉴和使用，我
17
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们当代优秀的作曲家们在传统调式调性发展手段上也作了深入的探索和发展。比如徐振民

的《唐人诗意两首》之《登幽州台歌》的主题(参见谱例5(徐振民《唐人诗意两首》之

《登幽州台歌》))。其调式主要以中国传统五声调式为主，但由于在五声调式中使用了复

杂的调式调性发展手段，使作品充满了现代精神和个人艺术风格。传统五声调式音阶色彩

较中庸，原因在于它的音程关系中不包括：j,--度和三全音，因此具有高度协和性。而将小

二度及三全音与五声调式相结合，使整体的音响具有了很强的不协和性。作曲家在这里由

于采用了不协和音程，使五声调式的调性关系相对模糊，某些段落甚至近乎于无调性。

以谱例5(徐振民《唐人诗意两首》之《登幽州台歌》)段落A中第一句的高声部旋

律为例，前半句(第一小节至第三小节中间处划分开的话)曾出现了两次增四度进行，使

五声调式的调性变得有点模糊，但是由于后半句(第三小节中间处至第五小节)五声D商

调式旋律的出现，使得整个第一句的调性明朗化起来。第二句(谱例13(徐振民《唐人

诗意两首》之《登幽卅I台歌》))由于加入了减七度、大七度、减十度等高度不协和音程。

这些音程的加入使得调式与调性都变得模糊。然而我们仍然能从某些片断找到五声调式的

痕迹。例如下例第3小节吣、屺、幢三音，从调性来看，这个乐句几乎已趋于无调性。不

协和音与五声调式的结合使音乐成为了“有调式的无调性’’，使音乐产生了高度的紧张感，

增加了音响的张力。

谱例13(徐振民《唐人诗意两首》之《登幽州台歌》)

(二)大小调

近代西方音乐从中古调式中归纳出两个，成为占据统治地位的调式。这就是成为近三

百余年西方调式结构基础的大、小调。随着现代音乐发展到今天，传统大小调的表情框架

已经被解构。但在这些作品中，仍然能见到它们的影子。例如王月明的《前奏曲》，主题

的呈示通过对位化的线条，以及旋律动机的模进发展来进行，其中第五至第九小节低声部

一系列七和弦的连续色彩模进，以及第二次主题反复时，低声部大调“主和弦"的呈现，

都显示了本主题的大调倾向。

18
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谱例14(王月臻《前奏曲》)
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音调特征，以及由此体现的作者的母语文化情结，反映了作品的民族风格。

(三)含五声音阶因素的序列

中国许多作曲家对待十二音序列不是用以作为纯理性的表演，而是用以表现某些适宜

用此方法表现的乐思，并力图与民族音乐结合起来。使之具有民族的特征。其中不少人探

索以各种方式将五声音阶融入十二音序列。

含有五声音阶因素的序列，就是说十二个半音中若有五个音构成五声音阶，余下的七

个音可以在此五声音阶的上方或下方半音上及三全音处构成另一五声音阶。不一定用完整

的五声音阶构成的十二音序列才有五声音阶特性，用五声性三音列四音列以各种方式构成

十二音序列，也可使序列具有五声音阶意味。

(四)双调式或多调式(高声部、低声部)叠置

调式叠置是近现代发展起来的一种新的和声手法。主要是寻求音响上的复杂性与立体

感。由于调式的叠置，产生了旋律与和声在调式上的“不一致性’’。使不同色调的音响多

层交织，组合。

比如邹向平的《即兴曲——侗乡鼓楼》取材自贵州黔东南的侗族大歌。侗族是一个被

称为有着悠久多声合唱传统的民族。侗族音乐有着丰富的二、四、五和八度平行音程进行，

还有持续音、衬腔和游离转调(甚至是小二度的离调)现象。在下例中作曲家采用巴托克

处理匈牙利民间音乐的手法，使二声部的线条总是游移在上下各不相同的调式调性中。下

声部在e羽调，上声部却在吣羽_f羽调的转调过程中，并在一句中形成先对比后模仿的变

化。这一段音乐一下子将人带入自然界诗情画意和侗乡人对歌的情景中。
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谱例16(邹向平《即兴曲——侗乡鼓楼》)

徐昌俊《民歌主题钢琴小品二首》之《耘草号子》运用了巴托克多调式音乐的结构原

则，即一个基音基础上的多调式叠置。乐曲具有鲜明的五声调式风格，开始的主题由四声

部组成，第一、二声部是以平行四度进行为主，次中音声部是对旋律声部第一小节进行变

化模仿的三音列，并且这个三音列先后在各调上出现。低音层是则是“D"音的持续，即

保持的“基音”。这里的“基音"比单纯的“主音”要宽泛的多。一方面可以被认为是调

性的中心，另一方面也可以被认为是调式的主音，再一方面还可被认为是音乐作品结构基

础，即运用复调倒影手法结合时的轴音。

谱例17(徐昌俊《民歌主题钢琴小品二首》之《耕草号子》)
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体现。上下声部的叠置，使调式结构进一步复杂化，大大增强了音乐的表现力。调式叠置

带来了单一调式所不具备的音色厚度与立体感。产生了对比强烈的音响效果。因此和声色

彩对比鲜明，现代感较为强烈。

第二节 调性

(一)调性中心的确立方式

调性有广义(主音和调式)和狭义(主音)之分。但从调性一词的产生和发展来看，

其狭义的理解更有意义些。随着半音化的演进发展，调性逐渐扩展延伸，N-十世纪已出

现了扩展调性、泛调性、多调性，无调性等。甚至有人认为音的重复或强调都意味着调性。

而古典主义与浪漫派音乐建立起完整而严密的大小调功能和声体系，其调性的本质是以泛

音现象作为基础的。将调式音列中的各音上构成的和弦分为“主导——稳定”功能和“从

属——不稳定”功能，作品的较大段落或片断结束处，我们可以看到在和声进行中非常传

统的D-T的进行，最后的终止也是典型的D_T。有时候甚至独立存在于立体调性空间的某

一单独的调性层次上。这属于传统和声确立调性的方式。

第二种是音阶构成确立方式。主音和各音级的逻辑关系确立了调性。巴洛克、古典和

浪漫时期的音乐几乎只建立在我们熟悉的大小调体系上，20世纪的作曲家寻求新的调式音

阶结构，形成丰富的调式语言。但不是所有的这些音阶结构都是创新的，其中有些是在巴

洛克以前流行的，只是后来不再流行而已。如中古教会调式，不管是否继承和创新，都试

图突破以属一主作为巩固调性基础的大小调体系。同样五声调式、某些民族的特殊调式、

全音音阶、十二音音阶、以及具有综合性质的人工调式等等其他特殊调式和音阶，都为和

声调性的确立提供了不同于大小调式的基础。

第三种是持续音或者持续和弦确立调性的方法。19世纪后期的音乐作品中，大小调式

的区别已趋于消失，更由于半音化和声的发展，调性范围的扩大与不断转换，带来了调性

与和声功能意义的削弱与模糊。20世纪在进一步打破传统调性界限的基础上，产生了泛调

性、多调性、无调性等新的调性确立方式。泛调性指不以三和弦、自然音阶为基础，而通

过一些新的方法来表现或暗示调性中心(主音或主和弦)的意义。有时，由于调性中心不

断变换，缺乏较固定、明确的调性感觉。这种调性中心的确立方式，不依赖于D功能和声

的解决，有时甚至不需要和声的进行。以范元绩《民间玩具组曲》之《节节蛇》为例，作

品主要采用增四减五、增五度、以及大小二度等不协和音程作为音高材料，通过特定的节
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奏以及演奏法，音乐生动活泼，玩具节节蛇的形象十分逼真。然而这并不是一首无调性作

品，低音层电音的持续，显示了作品的调性。作者的另一个小品《万花筒》也是如此，乐

曲是通过对A主和弦的一系列下行小三度模进形成的发展，和声色彩变化多端，通过左手

声部时隐时现的A主和弦的呈示，作品的调性中心也暗示其中了。

谱例18(范元绩《民间玩具组曲》之《节节蛇》)
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谱例19(范元绩《民间玩具组曲》之《万花筒》)
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第四种还有固定音型确立法。比如宋明筑的作品《打跳》，从作者对音高材料的组织逻

辑来看，引子部分一开始是三个上下分层的“打跳"和弦，其中最高声部的三个音C、A、

电，与最低声部电，吣，F构成倒影对位，而四五度叠置和弦的内声部在纵向上同样形成倒

影模仿，随后是节奏加密力度增强的低声部四度和声音程与高声部大二度旋律音程的交替

上行。这一部分烘托了喧嚣热闹的打跳场面，调性比较模糊。直到主部出现后，低音部在

固定音型节奏上，循环出现F音，与高声部重要部位及长音处时隐时现的F音构成呼应。这

～固定音型，F音位于强拍第一音，发挥着重要作用，因此主部调性中心为F。同时高声部

是对引子主题材料的强调和发展，四五度音程的横向与纵向结合穿插其间。

第五种是旋律确立法。在和声含义不明或者无和声衬托的情况下，依照旋律进行的趋

势来确立调性中心。尤其是五声音阶旋律，其调性中心具有游移性，调性中心似乎可以停

23



第二章调式调性分析

留在以任意一个拥有相对重要节拍位置的旋律音之上。这里不再举例。

另外还有通过三全音确立调性的方式。比如范元绩的《民间玩具组髓》之《不倒翁》，

作者在材料以及节奏上作了巧妙的安排，生动刻画了俏皮可爱的不倒翁的形象。开始的引

子部分借用了德彪西印象主义和声中三全音的表现方法，由属调主音E开始的五个音按大

二度上行顺序排列，形成了全音阶的特点，突出了三全音的地位和作用，音与音之间没有

远近倾向关系，描绘了不倒翁摇晃飘移，动荡不稳的有趣形象。随着E音的不断持续反复，

乐曲由快减慢，进入主部。这时右手声部在活泼跳跃的固定音型节奏下，围绕主和弦A大

小三和弦有一系列和弦连接与反复。左手声部规律性反复跳跃出现的增四度音程呼应了引

子部分的三全音，全曲充满了诙谐幽默的趣味。

谱例20(范元绩《民间玩具组曲》之《不倒翁》)
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(二)多调性

当复合和弦的每一个层次各自具有调性意义并分别在不同的调性上展开时，便形成了

多调性∞。这是20世纪初开始流行的一种新的调性处理方法。每一层次大都为自然音体系

的传统调性，但当不同的调性叠置结合时，即产生了矛盾的、不协和的，甚至是很尖锐的

和声效果。这些作品中多调性的形态有如下几种：

。予安国．现代和声与中国作品研究，2004年1月．P53
24
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一是由平行四、五度旋律或复调中的四、五度完全模仿构成的多调性。比如林华的《a

小调帕萨卡里亚与赋格》以及《G大调序曲、圣咏与赋格》等。另一种是五声性调式的双

重调性结合。这种形态可以使横向旋律仍然保持五声音调的特点。例如龚耀年的作品《中

国民歌钢琴小曲四首》之第三首《太阳出来喜洋洋》的段落中部。低声部在姬商调式上，

对原调(D商调)主题展开变奏，右手衬托声部则在F商调式上形成呼应，节奏上错落有

致，跳音与连奏交替运用，歌曲表达的喜悦、畅快的心情得到了很好的展现。

谱例21(龚耀年《中国民歌钢琴小曲四首》之《太阳出来喜洋洋》)
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谱例22(许志斌《小奏鸣曲》)
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第三章 不同类型和弦结构的运用

我国是一个多民族国家，在音乐中所使用的调式具有多样性的特点。但在汉族及许多

少数民族音乐中，大多采用五声调式，或以五声为主，辅以清角、变徵、变宫、闰四种偏

音的五声性调式。因此五声性调式是我国音乐中所使用调式的主要代表。这里研究民族和

声问题，重点也放在五声性调式的和声配置上。而这些和声配置使用的和弦结构既有古典

大小调和声体系的三度叠置和弦结构，也有非三度叠置和弦结构、数理逻辑和弦结构、综

合化和弦结构等。

第一节 三度叠置和弦结构

西方传统大小调功能和声体系是建立在三度叠置结构的和弦基础上的。三度叠置和弦

音响丰满，动力性强，色彩对比鲜明，和声进行中强调和弦的功能作用和调性逻辑。它与

调式音列中各音级的相互关系，共同构成了传统和声序进的原则。在我国专业性多声部音

乐创作初期，和声配置多遵循欧洲古典音乐的规范，和弦结构也多采用三度叠置的形式。

而在五声性调式的旋律中，存在着正音与偏音的差别，如果不加任何处理地采用大小调功

能体系中的三度叠置和弦结构，会造成与五声性的调式旋律风格不谐和之感。因此针对五

声调式中的和弦结构问题，出现了两种不同的观点：一种是主张仍应以三度叠置和弦为主，

另一种则主张采用非三度叠置。黎英海1959年出版的《汉族调式及其和声》一书在五声

调式和弦结构上便是持前者观点。他认为在我国民间音乐的多声部因素中，和音的结合也

以协和音程为主，因此，五声性调式旋律的和声配置，和弦构成应以三度叠置为基本原则。

在实际创作中，为了与五声性调式风格相吻合，作曲者们突破了传统大小调和声中三和弦

的结构框架，进行了一定的创新。

在桑桐的《民歌钢琴小曲三首》之第一、第二首就大量使用了三度叠置和弦结构。
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谱例24(桑桐《民歌钢琴小曲三首》之《拔根芦柴花》)

从上例可以看出，这是一首G徵五声调式。左手低声部大部分以三度叠置形式为主，

并且在三和弦上增加了附加二度音，这是作曲者的一种五声性处理手法。而它的逻辑进行

方向与古典和声序进也是不一样的，是一种色彩性而非功能性的进行。

关于我国当代音乐作品中对三和弦结构的变化处理和运用的方式还有很多，包括连续

平行进行的三度叠置和弦；对传统和声材料的“有限’’改造(包括高叠和弦，同音级变化

音与本位音同时存在于一个和弦，附加音和弦)等等。

马剑平的《雨歌》片段(下例第五小节开始)，便是采用了连续平行进行的三度叠置

和弦。第一至第五小节的和声织体运用了bG_乒b叫G-A加的三和弦分解进行，借用了古

典三度叠置和弦的外壳，而在和声连接上却不是按照功能和声的进行方式，有了更多的自

由。
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谱例25(马剑平《雨歌》)

，、
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张朝的《滇南山谣三首》之第三首《山火》表现了撒尼人(彝族支系)围着篝火载歌

载舞的狂欢场面，同时也体现了撒尼人彪悍、豪爽的民族性格以及积极乐观的精神面貌。

其中节奏与和弦的运用很有特点，体现了作者对民间音乐的改造。众所周知5／4拍在撒尼

跳月中应用最多，但作者在这里有意回避5／4拍，而采用3／4拍写成，在3／4拍中又糅进

3／8+2／4拍的复拍子作节奏对比，打破了原有的3／4拍律动，富有生趣。同时我们看到，三、

六度是撒尼音乐中最富有特色的音程，在此乐章中作者对其进行了强化，增强了风格感。

(下例第三小节开始)左手伴奏织体由于在大三和弦基础上，附加了小二度，产生了一种

敲击的音乐效果，增加了乐曲的地域性色彩。而和弦结构性质并未改变。在全曲和声的运

用中，这个附加小二度外音的使用贯穿了全曲。
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谱例26(张朝《滇南山谣三首》之《山火》)
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上例第一行末小节是C宫调属音上的一个高叠和弦，(十一和弦)同时又包含了三对

同音级的本位音和变化音。这个和弦使用在乐段尾声部分开始之前，延续了整个小节，配

以力度的突强，把这种不稳定的音响推动到了相当紧张的高度，等待解决。紧接的第二个

和弦是带有两对本位音和变化音的高叠和弦(十一和弦)，我们可以把这两个高叠和弦看

作是传统和声材料的“改造”。

徐振民《唐人诗意两首》中三度结构和弦与非三度结构和弦占有同等重要的地位。在

大量运用三度结构的同时也大量运用非三度结构(如四五度叠置结构)的和弦。三度结构

和弦在《唐》中主要以高叠形式出现，而三和弦形式几乎不用。其高叠和弦有两种：一种

是建立在单一调性上的高叠和弦；另一种是建立在多重调性上的高叠和弦。如下例中的和

弦，我们可以看出，由于多对本位音及变化音的出现，这一高叠和弦是同时建立在C宫、

吃宫、屺宫三个调性系统上的。

谱例28(徐振民《唐人诗意两首》之《题破山寺后禅院》)

第二节 非三度叠置和弦结构

针对五声调式和弦结构问题的另一主张是采用非三度叠置和弦。这一主张赞同者认为

和弦的结构是艺术实践的结果，而非产生自泛音列理论，因此作为和声材料的和弦，其结

构就不应只有三度叠置一种形式。只要与调式特征及旋律风格相适应，用任何一种和弦结

构方式都是适宜的。王震亚在其1949年出版的《五声音阶及其和声》一书中提出：“五声

音阶中没有d'-度与增减音程，所以将五音任意组合构成和弦，都不会产生刺耳的感觉，

以四五度叠置构成的和弦才能与五声音阶相协调⋯⋯’’这种和声方法，首先从和弦形式上

打破了传统和声的三度叠置结构，使和弦的形态出现了极为自由、极为多样而又复杂的局

面。其结构形态大致可归纳为：四度叠置和弦，五度叠置和弦，二度叠置和弦，以四度、

五度、二度叠置为基础的各种附加音和弦、各种偶成和弦等。
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四、五度结构的和弦，是以四、五度和声音程为基础而形成的。从和声发展史的角度

来看，“用四度叠置构成和弦的方法被国外的音乐理论家划属20世纪的和声材料，它与三

度叠置和弦同时并列为和弦结构的两个基本原则’’@。主要产生于与晚期浪漫派并行的民

族乐派以及稍后的印象派时期，在二十世纪和声中占有一席之地，可见其在近现代和声中

的地位。在我国，四、五度叠置和弦从“五四’’以来，就被我国早期专业音乐家以一种色

彩性和声手法加以应用，他们将这些和弦与三度叠置和弦并用，在和声中起辅助修饰的作

用；或者把他们作为和弦外音来使用，然后加以解决，或者作四、五度附加在旋律上方或

下方起辅助性、增加声部厚度的作用。在许多论著中，把四度结构和五度结构合在一起，

总称为“四五度结构”，但两种音程叠置的组成部分四度和五度音程毕竟还是不同的，本

文将分开说明这两种结构的和弦。二度结构和弦的音响极不协和，尤其是小二度，但在中

国音乐作品中也常见这种和弦的应用，主要作为一种模拟自然界声响或者作为一种特殊音

响效果来鸯瑟以应用。

(1) 四度结构和弦

四度结构和弦是指按纯四度音程叠置构成的弱弦结构。这种结构在音响上极易获褥鲜

明的民族特色。因而在我图民族音乐创作中，得到广泛运用。本文将此结构分为两种分别

加以阐述：纯四度和声音程和四度叠置和弦。

在我国实际音乐创作中，纯四度和声运用频率很高，而且大多是以平行三四度形式出

现的，这遣是符合我国民族特点的。

例如龚耀年《中国民歌钢琴小曲四首》之三《太阳出来喜洋洋》，是根据四川民歌改

编的精炼短小的钢琴独奏熬。其中，上下层部分均用了纯露度和声，这种依附于旋律上下

方的四度音程，不仅起到了加厚旋律层的作用，而且还突出了和声的色彩性，使音乐极具

有民族风格。

这种和弦在音响色彩上与三度结构的和弦区别很大。可以分为“顺叠型’’、“拼叠型”、

以及“插入附加音捧的形式。(觅王安藿《当代中嚣音乐作晶和声创新的主要技法》中对

于四度叠置和弦的分类)比如拼叠型的四度叠置结构就与我国民间曲调常见的四度旋律音

程和民族乐器琵琶、笙等的自然和声方法糕～致，极易获得鲜明的民族特色，因瑟应震较

广。如业原创作的《边寨乐》：

◇王安国现代和声与巾田作品研究西南师范大学出版社2004年1月p18
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谱例29(业原《边寨乐》)

从这个例子我们可以看出，左手声部是一个以八度为“框架"的两组纯四度的拼叠，

其关系与我国乐器琵琶的空弦形式相同，所以也有人将这种四度拼叠和弦称为“琵琶和

弦”。作者以极具民族风格的和声音响描绘了边寨人民载歌载舞热闹欢腾的景象。

谱例30(徐昌俊《采茶》)

上例选自徐昌俊的《民歌主题小品二首》之《采茶》的主题片段，G徵调式。钢琴曲

在保持原曲主题旋律和结构的前提下，通过四度叠置和弦及其平行进行，使人联想到民族

伴奏乐器笙的和音技术。装饰性半音进行又使钢琴音乐风格在喜庆中透着幽默。
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谱例31(秦文琛《春趣》)
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在上例秦文琛所作《春趣》的片段中，顺叠型的四度叠置结构先后在双钢琴的两个声

部被运用，它与音型化旋律融合在～起，加上活泼轻巧的节奏，模拟出大自然春天的盎然

气息。顺叠型的例子另可见徐昌俊《民歌主题钢琴小品》之二《耘草号子》的结尾片段，

等等，这里不再举例。在周乐对江苏民歌《茉莉花》所作的同名变奏曲的开始部分片断中，

我I'FJ贝,U可以看到在四度叠置和弦中插进不同附加音，使得音响平和的单纯四度和声获得一

定的力度感。

四度叠置和弦只有原位没有转位，这一点与三度叠置和弦不同。它空泛，特异，音响

为中立性的，如果允许发生转位则产生二度，就会破坏这种结构的音响效果。这一和弦在

20世纪初期就被我国作曲家们广泛采用。

(2) 五度结构和弦

五度结构和弦即按五度音程叠置而构成的一种和弦结构。同样有纯五度和声音程和五

度叠置和弦两种形式。在大小调和声体系中，五度音程被认为是稳定、协和的。使用频率

很高。作曲家使用它是为了追求一种特定的音响和色彩，如表现飘逸、纯净、空旷等等。

例如莫尔吉胡《山祭》的低声部大量运用了纯五度的和声音程，同时在中高音区配之

以民歌风的优美旋律，让人如同置身山野之中，虫鸣鸟语，花草摇曳，凉风拂面，有一种
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宁静空旷的恍惚之感。另如黄田的作品《拉木鼓》第一部分中段，高、低声部用平行空五

度的和声以及铿锵有力的节奏型，模拟了佤族群众用木棒敲打木鼓产生的“鼓语"。

谱例32(莫尔吉胡《山祭》)
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谱例33(黄田《扳术鼓》)

五度也常与其转位音程一四度搭配使用，构成有八度重复的协和音响。这里匿五度音

响不是“空洞”、“松散"的，而是“浑厚’’与“充实”的。例如徐振民根据京剧音乐编曲

的《夜深沉》中的片段，对京剧音乐主题材料的和声音响作了细致的安排，模仿了一些打

击乐器的效果。

35



第三章不同类型和弦结构的运用

谱例34(徐振民《夜深沉》)

五度叠置和弦指若干音按照纯五度音程叠置起来而组成的和弦。与四度叠置相似，五

度和弦叠置也没有转位的形式。这种和声材料在欧洲印象派作曲家的笔下并不少见，总是

为表现一些特定的景物或意象而运用的。作曲家林华在其《G大调序曲、圣咏与赋格》作

品中，便使用五度叠置和弦，来表现一种肃穆和庄重感。

另外，《唐》中也大量运用了非三度叠置和弦的四五度结构和弦。这些和弦由于其相对

空泛的音响使作品具有了独特的艺术表现力。它们主要以“五声纵合性和声”的形式出现。

例如《题破山寺后蝉院》的开头部分：右手是平行四度(五度)结构和弦进行，这些和弦

的和弦音全部来自于五声调式的核心音型。

(3) 二度结构和弦

二度结构的和声，是以大、小二度音程为基础而形成的。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。(二度结构的和弦有转位

形式，而且转位形式比原位运用的更多，这一点，与四五度结构的和弦是不同的)在五声

调式中，大二度是基本音程，因此二度结构的和声以运用大二度音程为常见，而小二度(转

位为大七度)为非五声性音响，由于其尖锐、刺激的音响特点在实际作品运用中较为谨慎。

常出自于在某种音响模拟或特殊意境表现的需要。二度结构和弦很少作为一首音乐作品的

基本结构和弦来使用，只是运用于其中的某一部分或某几小节。
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从谱例18(范元绩《民间玩具组曲》之《节节蛇》)中，我们可以看到，大二度音程

作为一个独立的中间和声层，衬托上下声部，既描绘了节节蛇的动态特征，同时也增加了

恐怖与不谐和感。

两个相邻大二度的叠置必然在其两外端声部之间构成一个大三度音程，这种叠置方式

容易与某些传统和弦结构相混淆，所以在实际作品中不太多见。

姚恒璐的作品《原始的音迹》中(见谱例7(姚恒璐《原始的音迹》分析))，有两个

对比的乐思，分别建立在两个三音细胞上，第一个三音组：+--度加大三度。第二个三音

组素材，即由大二度叠置产生。这是受民间戏曲和打击乐音型效果启发而来。

刘旭娜的作品《钢琴组曲<幻>选曲》之《林之色》，散板速度的引子由双层和声构

成，上层由相隔纯五度的“双层"大二度结合构成和弦，下层则是四五度混合结构的和弦，

并有大二度的附加音。这里大二度的相碰，音乐显得纯净、淡雅。

谱例35(刘旭娜《钢琴组曲<幻)选曲》)

小二度音程的音响是极不协和的，尖锐刺耳，但有时却能模拟某些特殊音响或表现特

殊意境。在下例邹向平的《即兴曲——侗乡鼓楼》片段中，最后一小节相隔纯五度的两个

小二度用交错的节奏模仿出民间“闹场锣鼓’’的音响。这里，小二度虽不是同时出现的，

但不断反复和逐渐加速的两声部却能使我们感受到这一整体的音响。
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谱例36(邹向平{HP兴曲——侗乡鼓楼》)

同时，在这一乐曲的另～片段，我们也可以感受到小二度音响带来的喧闹生动的气氛。

其“碰撞”的音响描绘了热闹生动的喧嚣场藤。

谱例37(邹向平《即兴啦——饲乡鼓楼》)

谱例38(邹向平《即兴曲——侗乡鼓楼》)
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在上例中，是本曲的结尾部分，我们可以看到，上方声部密集的小二度音程转位成了
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大七度音程，由于排列距离的拉宽从而使小二度过于尖锐的音响得到一定程度的弱化。同

时，转位之后与四五度结构结合使用，产生了增减音程。这些特性音程都来自作品主题素

材的和声，它将鼓楼的形象与鼓声再现了，震撼古老大地的鼓声再次响起。这是节日的喧

嚣，人海的沸腾，作者个人内心真实地呼喊。

二度音程与其他结构的和声相结合使用的例子还有很多。比如在下例二度音程与四五

度音程的结合过程中，，小二度与四五度相撞击产生的不协和声，正模拟了薄暮沉沉的深

秋时节，大自然中虫嘶鸟鸣，微风掠起等奇妙的声响。

谱例39(杜小魁《山居秋暝》)

第三节 数理逻辑和弦结构

数理逻辑充分运用数学运算、坐标图表、各种数学公式等，来完成音乐结构的设计或

分析，往往成为控制一首音乐作品的纵、横，局部、整体结构力等方面的依靠。序列音乐

及其后发展出的音级集合理论都充分运用了数理逻辑。这种超理性的方法创作出来的音乐

作品音响效果往往带有不可预料性，但其严谨的过程、缜密的构思、精心的设计，往往在

创作和分析过程中有了可遵循的法则。拿序列音乐来说，作曲家是采用将十二个半音绝对

平均化的“纯理性"思维方法来创作音乐的。由于取消了调性和主音，就好比人体失去了

地心引力悬浮在空中一样，失去了支点和内在联系，因此作曲家就用类似“纽带”的“序

列”来代表传统音乐中的调性和主音。这就意味着抛弃了建筑在传统调式功能基础上的调

性概念及与之相适应的和弦结构原则。

十二音音乐是20世纪初奥地利作曲家勋伯格等人所创立。根据作品表现的需要，作

曲家将一系列乐音出现的先后顺序加以固定，形成某一序列，通过原形、逆行、倒影、倒

影逆行等手法，在音乐中贯穿运用。这一技法之后在全世界范围产生了广泛的影响。但随

着历史的发展，序列技术又逐步从原来只对音高的单一控制扩展至对音乐所以参数的全面

控制，以极端的理性思维将音乐作品变成高度密集的数理信息库，然而就在十二音技法走
39
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向全面序列的过程中，越来越多的作曲家却将序列音乐与调性音乐有机地结合起来，从而

解决了“古典"序列带来的繁复的规则。但我国直到1980年才在《音乐创作》上正式发

表了第一首用十二音序列写作的音乐作品，即罗忠镕的《涉江采芙蓉》。此后中国乐坛上

如雨后春笋一般地涌现出一批又一批的十二音作品。

比如，像秦大平的《小品二首》和龚晓婷的《望舒诗选——即兴曲六首选曲》之《雨

巷》便是采用十二音技法创作的作品。以后者来说，作者取意于著名诗人戴望舒的《雨巷》、

《夜是》、《乐园鸟》、《梦都子》等六首同名诗，运用十二音的表现技法，序列旋律与诗词

的语言声调及意境密切配合，恰当地表现了这一特定题材内涵，获得了良好的艺术效果。

作品技法比较纯熟，音响“钢琴化"，带有诗人的浪漫与抒情的色彩。

谱例40(龚晓婷《望舒诗选——即兴曲六首选曲》之《雨巷》)

在上例这首十二音技术的作品中，第二、四小节便是数理逻辑的和弦结构写法的典型

运用。

而音级集合理论是现代音乐创作实践与研究的基础上，借助与音乐理论发展有密切关

系的数学手段，逐步发展形成的重要的一个理论体系。1973年，美国当代著名音乐理论家

阿伦福特以他撰写的《非调性音乐的结构》一书，对音级集合理论进行了全面而系统的论

述，被公认是这一理论体系的权威著作。近年来，对各音级集合之间形式关系的认识，已

在《非调性音乐的结构》基础上有了很大的发展，运用集合意识，(十二音、非十二音的，
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细胞结构和音程作曲方法发展音乐，模式作曲等)的音乐作品亦不断涌现。

又如前面所提到的姚恒璐的作品《原始的音迹》，即以中国音乐素材与数理逻辑创作

方法相结合的一种感悟。比如，乐思I在全曲的多个段落展开中，其音乐织体分别以两端

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来设计的。这是在节奏上体现数

理逻辑的一个例子。

第四节 纵合化和弦结构

在多声音乐织体中，五声性纵合化和弦是指把横向进行的音乐材料作纵向叠置，使其

构成一种律动的和声形态。它与三度叠置为基本形态的功能和声在结构方法上是不相同

的，它的和弦结构直接受到五声旋律因素的制约。因此“包含了五声音阶中各音的彼此组

合。一其和弦结构以五度、四度、三度、大二度为主体，缺少小二度、大七度以及增减音

程而使和声紧张度的变化幅度较窄，但在调式调性的扩展中，可以通过复杂的纵向与横向

的结合而构成较强的紧张度与复杂的色彩，扩大它的表现力。

五声纵合性和弦是由桑桐先生最早提出来的，他在《五声纵合性和声结构的探讨》一

文中进行总结、归纳，将其分成三音和弦、四音和弦和五音和弦三大类，同时提出“同音

组和弦"、“基本和弦”“变位和弦”等概念，樊荫祖先生在其《中国五声性调式和声的理

论与方法》一书中对此作了进一步发展，他在此书关于“变位”与“转位”区别的论述中

指出，“同音组和弦位置不同，根音会有不同，每种和弦都应看作是独立的结构形态”。既

然“每种和弦都应看作是独立的结构形态"，那么同音组和弦再作“基本形式"与“变位

形式”之分就没有实际意义了。所以在本文中，我们就把每种和弦看作是一个个独立的和

弦形态。
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谱例41(周乐《茉莉花》)

^。 ． ‘了 ．1 。＼、n ．厂：
正溉★一I J

0歹‰删 7‰拶 ‘’陈怼 7‰∥ ’‰∥
1、 ■}霉 ≯

旋律是充满诗意的、舒展流畅的五声风格的曲调进行，左手则配以快速的、分解进行

的、五声纵合和弦式的六连音音型。和声很显然是强调五声音阶的流动，似乎是模仿古筝

的划奏效果。

谱例29(业原《边寨乐》)清晰体现了五声性纵合化和声的用法，是将旋律声部的骨

干音(五声曲调音阶)纵向排列分布构成和声。桑桐《撒拉令》的音乐片段(谱例42(桑

桐《民歌主题钢琴小曲两首》之《撒拉令》)，第一小节的低声部将五声曲调的骨干音做了

纵向叠合，因此是典型的纵合化和声的运用，而在后来的几小节作者又将纵合化和声与调

式功能和声作乐结合，使纵合化手法与传统和声互为补充，丰富了和声的表现力。

还有的纵合化和声体现在旋律中的一些特性音程的纵向组合上。比如在邹向平的《即

兴曲——侗乡歌楼》中，引子部分的材料预示了主题的一个核心音程是大七度。我们看到，

在引子材料的纵横向都采用了这一音程。在主部主题以及乐曲的尾声中，我们同样可以听

到低声部与旋律的大七度的音响时隐时现。

同样在《节节蛇》中，乐曲前两小节的旋律部分由几个音的连续半音上行组成，首尾

构成了增四(减五)的特性音程。于是在后面的连接部分中，我们看到相隔大二度的两个

增四度音程在上下声部分别以不同的节奏进行。

当然，由于我国民族调式的种类非常丰富，尤其是在一些少数民族的民间音乐中，保

存着许多独特的调式音列形式，形成了该地区、该民族特定的音乐风格。随着对民间音乐

搜集、整理、研究工作的进展以及作曲家向民族音乐学习的深入，这些富于特点的音阶调

式便被用到专业创作中来，形成了一些新的和声结构。在第一章民歌素材里有涉及，这里
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不再赘述。

另外，为了表现上的需要，作曲者们在和弦结构上的处理比较灵活，我们很难用逻辑

进行归纳。比如一些音块和弦，是由3个或3个以上音程距离小于三度的音所构成这样一

群相邻近的音同时发声，由此合成的“团块’’，已然没有了原先的“和弦"的意义。在这

里任何一个单独的音都没有了调性上的属性，各音之间的关系也不是主要的，真正强调的

仅仅是一群音的整体效果。它相对于旋律、和声、节奏等为主体的创作方式而言，是一种

新的作曲技法。这里不再举例说明。
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第四章两种不同类型的和声进行

我国现代专业音乐创作的历史，即我国作曲家不断融汇、消化西方专业作曲技法进而

创造与发展具有我国民族特色的音乐文化的过程。@传统大、小调功能和声体系在18．19世

纪初期的欧洲得到了确立和完善。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。作曲者们在追

求和声民族风格的同时，力求摆脱传统功能和声之羁跸，标民族之风，立民族之异，但同

时也把传统和声结合起来，走两者相结合的路子。另外有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。这些风格都为和声进行的发展赋予

了新的生命力。

第一节 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42(桑桐《民歌主题钢琴小曲两首》之《撒拉令》)
M羽竹暮伽抒情。自由地

如桑桐作品《民歌主题二首》之《撒拉令》(谱例42(桑桐《民歌主题钢琴小曲两首》

之《撒拉令》))的主题，它建立在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。比如第三小节开始作曲

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。

回朱世瑞．中国音乐中复调思维的形成与发展，人民音乐出版社，1992
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如前面的谱例24(桑桐《民歌钢琴小曲三首》之《拔根芦柴花》)，谱例25(马剑平

《雨歌》)，同样也是在传统和声基础上突出色彩化效果的例子。

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入大小调交替变和弦，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G徵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43(林华《钢琴曲二酋》之《高原晴空》)

穗。一⋯⋯⋯‘～一
一一一一一7、

●．／，一d—__h__hk

p多 妒

．一虞￡卫￡疆门 巾邝巾门 一≯勇卯皿几，

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
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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)突然插入

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44(李妍冰《涟漪》)

A秘忡亲切．漉畅地

还有一种是具有调式特征的终止式与相关和声序进的运用。在一些地域性风格较强的

民族调式题材中，有不少对于极富调式特征的和声手法的运用，特别是在终止式与和声序

进的方式上。这些富于调式特征的和声手法，作为对调性和声的一种润饰，丰富了和声的

色彩和表现力。下面略举两例来说明。

以焦爽的作品《回旋监——喀什的集市》为例，最后的终止式具有较强的民族调式的

风格特征。喀什是维吾尔族的聚居地，我们知道维吾尔族音乐采用了中国、欧洲、波斯一

阿拉伯三种调式体系。其中最典型最具有代表性的是最后一种。它广泛流传于北非、中亚、

西亚等以绿洲农垦为主的地区。这一体系调式众多且复杂，但共同的特点是：“活音"在

调式音阶中的存在(半音、四分中立音、小半音的微分音在音律音高方面的游移性即活音)

以及调式调性的经常变化，并且五度结构具有重要意义。例如在这首以羽调式为主的作品

中，主题开始的第一句是停留在羽调式上，第二句又转入了角调式，第一二乐句是五度关

系的调式交替。而最典型的是两个调式特征音堍与#d音的贯穿运用，形成了维吾尔族音乐
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的独特韵味。在乐曲结束时，终止处是主(i级)与属(vii级)的交替强进行，最后通过

v级(省略三音)到达了主和弦(i级)。这里，作者运用的vii级属功能是一个小三和弦结

构，正好包含了两个调式特征音蟾与#d，能很好地适应调式民族音阶的特点。另外，对后

面两个属主和弦的运用也很巧妙，他首先将主音和属音放在两个外声部，并通过五度下行

的根音关系和四度的旋律上行来加强和声功能的推进性及终止感，同时还原了原来的#d音，

从而减弱了和声音响的不协和性，使和声终止既保持了调性感，又增强了民族调式风格。

谱例45(焦爽《回旋曲——喀什的集市》)

》

fz’?—一·}一一●一■⋯●一一
参t ’荷蓉 主 薹 ’州 基 j费 》

e
— q●

桑桐《民歌主题钢琴小曲》第一首《拔根芦柴花》，乐曲结束部分终止式也是富于调式

风格特点的。从谱面中我们可以看到和声序进是根音下二度关系的连续进行。低音线条从

C、gB、A到G，停在主音上。这种vov■i““的色彩性变格终止，与极富调性感的iv叫。

的复式正格终止完全不同。根音下行二度进行属于向下属方向的强进行，在削弱功能性的

同时，自然便突出了色彩化的和声。同时旋律声部的线条进行和结束处非三度叠置的主和

弦形态也突出了五声调式的风格。此处的主和弦不能将其视为主大七和弦，因为主三和弦

上附加的F音与主音G音形成的大二度是作者在有意加强调式音阶的特征，并且将它放置

在内声部，并不影响主和弦稳定性的音响，更好地体现了五声调式的色彩。
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谱例46(桑桐《民歌主题钢琴小曲》之《拔根芦柴花》)

可以说，传统和声是“调式功能”与“调式色彩’’相结合的，其中功能为主，色彩为

辅。而和声的民族化恰好相反，以色彩为主，功能为辅，有助于突出中国的民族特色，削

弱“西洋化”的感觉。如果说音乐中的旋律(当然包括节奏)类似于绘画中的图形的话，

那么音乐中的和声音响的渲染确实非常接近于绘画中的色彩了。⑩因为从和声音响的表层

效果来看，和声音响的“色彩"与绘画同样具有直接诉诸人的感官，唤起人的情绪反应的

作用。我们这里说的色彩性和声进行指出于中国线性音乐的表现需要，各种平行和弦(包

括四、五度平行和弦)和五声化、线条化的低音进行做法。它们虽然在相当程度上弱化了

西方经典曲式的功能性作用，却有利于增强音乐的民族色彩和旋律的线性表现作用。

而和声的“调色法”正如绘画中的调色法一样是随着历史风格的变异而变异的。以印

象派音乐来说，尽管由于在当时突破了标准大小调的束缚，因而和声色彩的面貌有了很大

的改变，但毕竟由于还没有完全跳出调性的“特定环境”，以至于传统的影子依然依稀可

辨的话，那么现代的音乐作品中，由于彻底打破了调性的局限，和声色彩的表现就更加纷

繁复杂了。

第二节 非传统功能的和声进行

(1)线性逻辑和声进行

和声的线性原则作为数理逻辑控制和声的原则之一，是20世纪近现代作曲家常用的

和声手法。所谓线性逻辑的和声进行，是指在和声的纵横关系中，着重强调的是横向进行，

讲求声部运动的方向和形式，以逻辑化运动的声部线条作为和声结构的出发点。其无论在

和弦的形态结构和连接关系上，可以不计调式中的功能级别和进行的影响。这是区别于大

小调和声进行的一种思维方法。

i．反向的线性运动

@高为杰．和声的色彩性与结构力．人民音乐，1987年第5期
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这是线性和声最常见的方式，一对主要声部(常常是两外声部)作反向进行，和声力

度因声部距离的向外扩展或向内归结而随之起伏变化。这里略举一例说明这种运用方式。

谱例47(姚恒璐《原始的音迹》)

此例中两外声部均以半音距离向外进行，上声部是在内声部附加各类音程的八度半音

上行，下声部则是单纯的八度半音下行，因为这里的和弦素材来自作者的乐思细胞，没有

调性意义，它们相互的连结也就没有必然的功能逻辑联系。对音响逻辑组织真正起牵引作

用的是上下方反向的线性运动。

ii．斜向的线性运动

在一个沿固定方向级进的声部与另一个保持原位的声部之间，可构成一个斜向运动的

线条，这种具有动静对比的声部关系即斜向的线性运动。如下例所示。

谱例48(徐昌俊《民歌主题钢琴小品两首》之《耕耘号子》
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上声部是两个四度叠置和弦平行进行的不断反复，和声相对静止，下声部则是四度叠

置和弦的连续大二度下行，由于不断转换调域所造成的调性模糊感及和声运动性，与上方

声部形成了鲜明对比。但两者又把不同的和声音响清晰呈现了出来。在这里多声部的和声

组合并非完全由传统和声的功能逻辑所支配，而更多地受到声部运动的控制。

类似，还有《山祭》中的片断。
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谱例49(莫尔吉胡《山祭》)
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的平行进行等等。

谱例51(徐昌俊《民歌主题钢琴小品二首》之《采茶》)

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

叠置和弦的连续甲行进行，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52(崔蕾《吉林雾凇》)

．1 [ 一 i旷旷酽秽掣I I I⋯I l l葡-1 一
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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

F羽调式上面，第三小节是它的移调模仿，建立在幢羽调式上，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。



第四章和声进行的两大类型

又如谱例25(马剑平《雨歌》)的片段，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，这里不再一一例举。

ii．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

自然也抛弃了建筑在传统调式功能基础上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。
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第五章

(一)和声技法理论的探索和收获

纵观这60部音乐作品，其中贯穿着一条红线——民族情结。中华民族灿烂的文化，

辉煌而又悲壮的历史，壮丽秀美的山川大地，它前仆后继的优秀子孙，这一切构成了音乐

内涵的核心。而如何将在祖国土地上活生生的现实感受和体验、对民族历史的深沉感悟，

通过有序的音响结构而得到体现，使听众，特别是中国的听众能够接受和理解，这是每一

位中国当代作曲家面临的，也是在艰辛探索的课题。进入20世纪以后，在西学东渐的情

势下，古老的中国音乐面临变革，开始了近百年来借鉴和吸收西方现代音乐文化的精华的

过程，走过了一条漫长而艰辛的探索之路。

和声民族化是20世纪中国新音乐创作中一个永恒话题。自西方的和声技术为中国新

音乐创作所借鉴，作曲家们就开始了和声民族化的探索，因为他们具有一个共识：西方传

统的功能和声不适合中国五声性旋律。赵元任、黄自都可认为是探索和声民族化的先行者。

至1949年，中国还出版了一部涉及和声民族化的专著，这就是王震亚的《五声音阶及其

和声》。总之，早在20世纪上半叶的中国音乐创作中，和声民族化的理论与实践已初步形

成。进入50年代，和声民族化成为中国大陆专业音乐创作中的重要课题。1950年，丁善

德发表《关于中国风味曲调及民谣的和声配置问题》一文，揭开了新中国研究和声民族化

问题的序幕。同时，和声民族化的实践也在悄然展开。1956年对于和声民族化来说，是具

有里程碑意义的。是年，苏联专家阿拉波夫来华讲学，他的讲学就涉及“和声中的调式因

素与功能因素的结合以及转调的一些问题”。也就在这一年，中央音乐学院还举行了关于

和声民族风格问题的学术研讨会，并提出了“调式功能与调式色彩相结合的基本原则"。

从此，围绕这一基本原则，一大批讨论和声民族化的论著及作品脱颖而出。和声民族化是

一个复杂的问题，但有一点是清楚的，这就是和声民族化旨在和声语言中凸现中国五声性

调式的色彩。具体说来，即“打破"欧洲传统调性功能和声体系的结构逻辑：在和弦纵向

结构上，用具有民族风格的大二、纯四、五度叠置为主的结构原则取代传统的三度叠置结

构逻辑；在核心的横向结构上，用旨在调节音响色彩的和声思维取代传统的“■SW”
的连接逻辑。同时“体现"调性功能和声的结构逻辑：赋予这些具有民族风格的大二、纯

四、五度叠置和弦以主、属、下属的调性功能；将五声调式的主干音级进行主、属、下属

的调性功能化，从而使和弦以一定方式体现“T-s_D-T"的连接逻辑。

正是在这种“打破’’与“体现”传统调性功能和声体系的过程中，西方现代和声风格
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体现出来了，因为现代和声也正是在一定意义上打破了三度叠置的纵向结构逻辑与

“-s-D_T"的横向结构逻辑。故正如许多论者所认同的，和声民族化与和声现代化具有

一致性。其实，在西方现代音乐中，这种一致性是显而易见的，例如作为新民族乐派的巴

托克，其“调式半音体系"的和声语言就体现了和声民族化与现代化的统一。而建国后三

四十年中国作曲家的和声民族化都或多或少受到了巴托克的影响，在和声民族化的探索中

使五声性调式特点寓于作为现代和声技法的“调式半音体系”中，从而使本土与西方音乐

的交融得以展开。在本文作者所例举的《耕耘号子》即体现了巴托克式一个基音多调式的

结构原则。

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，其发展

历程既可视为中国作曲家不断借鉴西方近现代作曲技法的历程，也可看作20世纪本土与

西方“对话"的一个缩影。从和声语言的音阶材料、和弦、调式调性等形式因素方面，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盐技法的拼接、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，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⋯⋯。(在一定意义上，“非三度’’叠置和弦既是西方现代音乐的，也可

以说是中国传统音乐的)总之，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。

从音阶材料来看，在西方现代音乐中，运用预先设计的合成音阶来作曲的例子颇多。

这一作曲技法也被中国作曲家所吸收。例如，在秦大平的《小品二首》之一，运用了“十

二音序列”来进行创作。这一作为一种具有特殊意义的人工合成音阶，其中也大量存在五

声音阶的成分，序列结构本身就具有鲜明的五声性色彩，并显现出了五声调式的骨架。另

外，一些具有地域文化特色的非五声音阶的特殊音阶也被作曲家们渗透到人工合成音阶中

去了。比如张朝的《滇南三首》之《山月》。这一乐章是组曲中最具内涵的一个乐章。它

非常宁静，清新，同时带着无限美好的向往。曲式结构是一首不常见的带再现的单二部曲

式。其特殊性在于A、B两段各自用调式变奏反复了一次，其结构为A(B羽)，A(B徵)，

B(B羽)，B(B徵)。实际上，这一结构的特殊性，也是由于风格上的变化带来的，作者
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描写的对象是生活在同一地区甚至同一座山上的哈尼族和彝族。哈尼旗的调式音阶为羽、

富、商、角、徵，两彝族调式音阶为徽、变寓、富、商、清角、徽。这一大一小两种谲式

听起来风格各异，实际上又有很强的内在联系。作者这里试图通过不同民族调式的嫁接产

生新的创意，在乐段反复时升高三音，将哈尼族的羽调式变为彝族的同主音徵调式，既获

褥了强烈的音乐色彩对比，同时又保持了音调上的协调统一。

另外，本文在和声色彩性及调性思维方面也着墨较多。追求和声的色彩性也是中国作

曲家们长期探索的结果之～。尽管“和声创新的基础"包括“‘五四’以来我圈作曲家的

创作实践”、“对我国民族音乐传统的继承’’，但更主要还是在于借鉴西方现代和声，而这

就需要打破大小调功能和声的那种功能性，凸现与功麓性相对应的色彩性，丽黯现色彩性

就必然使和声接近了中国那种色彩性的和声语言。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“F§oI捧的序进关系。现代和声中体现出来的复杂的现代多

调性形态——纵横的调式综合、横向的调性转换及纵向的调性重叠无疑也是在西方现代音

乐调思维的影响下形成的，同时也与中国传统富调思维联系在一起。

(二)创作实践的探索与收获

中国誊代音乐是2e毽纪作莹家不断探索本土与西方音乐穗结合的必然结果，或者说

中国新音乐历史发展的必然结果。遂60部20世纪末期五年时间里的作品，作为中国音乐

史的一个檄小的层猫，“作为本土与西方音乐长期对话的结果，表现漱既受惠于西方、又

来脱离本土文化传统的价值取向"ll。

我髑的封建社会闭关锁匿，历史上虽也曾较大规模弓|进棼来音乐，但由于中华音乐文

化本身强大，能把引进的东西消化掉，似未出现过问题。20世纪以来，在近几西年迅速发

展起来的西方音乐随着萁科学文赞以压倒的气势闯入我国，在一些领域里大有喧宾夺主之

势。1979年以来，随着改革开放的春潮，1945年以前晒方新民族乐派的“调式半音体系”、

表现主义“十二音体系’’、薪古典主义的“二部写作技法捧(兴德米特)、1945年以后的“整

体序列音乐’’、“不定性音乐’’、“电子音乐”等“先锋派"音乐及后现代主义“复合风格’’

很快就来到了中国大陆，并在中国大陆得至l了较广泛的传播。中国作曲家便开始以西方现

代音乐为参照，进行全面的借鉴。同时也力图挣脱它的束缚，将中国传统音乐语言和文化

精髓渗透到现代作曲技法、现代音乐的语言形式中去。

然而在我们的民族遗产中没有专门培养作曲人才的机构，也没有循序渐进系统地训练

‘‘李诗原．中围现代音乐：本土与蕊方的对话．上海音乐学院出版社，2004年7月，P98
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作曲的方法。20世纪以来，我们学习了西方几百年积累起来的培养作曲人才的成果，使我

国音乐在本世有了前所未有的发展。西方作曲讲究技术，成套技术训练的内容越来越丰富。

凡是学习作曲的人，大量的精力都花在训练上。这有其优点，但也会使技法畸形发展而失

去与音乐审美需求的平衡。从发展技术出发的探索使音乐的路子越来越窄，以致20世纪

不少人在苦苦寻求前进道路。一些天赋很高的人未能将才能充分施展，也有精通作曲技法

的作曲家因内心空虚未能创作出相应的杰作。一些作品虽技术精湛而听起来却索然无味。

因为脱离了传统听觉审美习惯，最终导致创作和接受之间的疏离甚至断裂。

而艺术的创作和生活是息息相关的，没有生活，艺术本身就会显得苍白。在我国二十

多年来的专业音乐创作中，有的作品缺乏一些感人的活生生的东西，太追求技术和理性，

结构和完美，这时往往是把艺术的本质忘掉了12。这57位作曲家所创作的60部作品当然

也是良莠不齐，不乏稚嫩之作。有的出于对西方专业音乐创作技法的过分追逐，技法生硬，

或者模仿倾向过于突出，而使得作品失去了个性。比如作品《吉林雾凇》，是作者在五声

性材料之外安排的第二个主题材料，对印象派作曲家拉威尔的色彩化和声及织体的模仿，

体现了惊人的雷同。

也有的作品技法单一，结构过于单薄。比如作品《舞》是作者大学期间的一部作品，

仅用了一个四五度音程作为主要动机材料，在此基础上并没有深入发展，而以完全重复的

再现结束了该曲。也有一些借用西方的作曲体裁和形式而改编的民歌类作品，实际是运用

西方作曲技法的形式外壳，与传统音乐做了粗糙而简单的嫁接。这是一种较低层次的融合，

有的时候甚至是直接截取，而没有从民族深层领域与西方音乐进行交流。

这也可以说明我们的一些传统观念与西方国家比起来，可能有些比较保守的东西。个

性的追求和提倡比较少。对于西方音乐我们也不能盲目一味照搬和借鉴，过分西洋化的是

无法让更多的国内的听众接受的。旋律和调性是构成中国音乐传统的最重要的两个不可或

缺的元素，只有抓住这两个元素，才能创作出符合中国人几千年来审美趣味和习惯的作品。

我们是有着独立传统、历史和文化的民族，有自己的特质。应该走出一条自己的路来。而

不是一味的模仿别人。

我们需要的是在作品中响彻民族、时代的声音，同时真诚表达着自己的情感体验，以

及个性化的音乐语言。既尊重西方传统的音乐经验，但又不囿于它的束缚，和声语言既不

用完全消解其功能框架，但又能摆脱功能性的束缚而寻觅更加丰富的音响组合。既不悖于

传统，同时又富有现代意味。

坦陈其钢．走出“现代音乐”追求自己的路．人民音乐．1998年6月
56



参考文献

参考文献

一、专著及论著：

【1】赫勒波夫．现代和声概述(油印本)

口】莫·卡纳．当代和声——二十擞纪和声研究。人民音乐出版社

【3】【美】马逵斯著，蔡松瑙译．二十世纪的音乐语言．人民音乐出版社

【4】￡翔库斯特卡著，宋谨译。二十世纪音乐的素材与技法．人民音乐出版社

【5】和声的民族风格与现代技法．人民音乐出版社

【6】姚恒璐．二十世纪作麴技法分析．上海音乐出版社

【7】杨儒怀．音乐的分析与创作．人民音乐出版社

【8】季家锦．2§避纪蘧方作曲技法．华乐出版社

【9】张肖虎．五声性调式及其和声手法．人民音乐出版社

【IO]t安重．现代和声与中国作品研究．两南师范大学出版社

【1l】李诗原．中国现代音乐：本土与西方的对话——西方现代音乐对中国大陆音乐创作

的影响．上海音乐学院出舨社，2004

f12]魏廷格．魏廷格音乐文选．人民音乐出版社

【13]社晓十．和声学．高等教育出舨社，2005

二、论文：

【14]三E震亚．《音乐创作》出刊200期回顾．人民裔乐，2004．2

【15】高为杰．和声的色彩性与结构力．人民音乐，1987．5

【16]陈其钢．走患靠现代音乐修，追求自己的路．人民音乐，1998．6

【17]桑桐．多调性处理手法简介．上海音乐学院学报，1982．1

【18]杨逶八。调式半音体系与和声的现代民族风格．中国音乐学，1986．董

【191李一贤．五声性纵合复合结构的探索与实践．中国音乐学，1987．1

【20】王震亚．民族音阶在现代音乐中的延伸(九声音阶，含五声音阶因素酶十二音序列)。

中国音乐学．1990．2

[211t青．“和声风格民族化’’在我国早期专业音乐创作中的萌芽．音乐研究，1995．12

【22】樊祖荫．四五度结构与二度结构的和声方法——五声性调式和声研究之一．武汉

音乐学院学报。2002．2

【231李西安．对音乐传统传承——凌异与创新的再认识．人民音乐，2003．12

【24]李吉提．关注中国现代音乐中的民族风格技术．沈阳音乐学院学报，2004．2
S7



参考文献

[25]杨凌云．徐振民钢琴曲《唐人诗意两首》的分析与演奏提示．星海音乐学院学报，

2007．6

[26】张磊．复调音乐作品解读释例——谈林华先生的《a小调帕萨卡利亚与赋格》．艺

术交流，2003

[271杜晓十．对我国音乐创作中和声民族风格发展历史的回顾与思考．北京师范学院

学报，1990．5



附录

附 录

以下列出本文分析的60首钢琴独奏音乐作品。

1996年：

1997年：

1998年：

民歌主题钢琴小品二首

即兴曲

春趣(四首连弹)

民歌主题赋格二首

彝家口弦舞

小奏鸣曲

即兴曲．侗乡歌楼

吉林雾淞

山居秋暝

民间玩具组曲

回旋曲——喀什的集市

雨歌

愉快号子

A
口

钢琴曲二首

民歌主题钢琴小曲

山祭

子夜吴歌

川西风情钢琴曲二首

茉莉花(钢琴变奏曲)

涟漪

夜深沉

跑龙灯

徐昌俊曲

施王伟曲

秦文琛曲

谢功成曲

许新华曲

许志斌曲

邹向平曲

崔蕾曲

杜小魁曲

范元绩曲

焦爽曲

马剑平曲

孙倩曲

石夫曲

林华曲

桑桐曲

莫尔吉胡曲

童昕曲

黄万品曲

周 乐曲

李妍冰曲

徐振民曲

庄壮曲

(1，24)

(1， 27)

(1， 30)

(2， 29)

(2，34)

(2，42)

(3， 26)

(3， 35)

(4，31)

(4，36)

(1，29)

(1，37)

(1，40)

(2，35)

(2，43)

(2， 50)

(3，36)

(3，42)

(4， 32)

(4。36)

(4，42)

(1，24)

(1， 29)
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1999年：

2000年：

秀丽的山野

G大调序曲、圣咏与赋格

拉木鼓

天鹅

节日的舞蹈

忆

前奏曲

秦韵

前奏曲

小品二首

怀念’

雪乡行

中国民歌钢琴小曲四首

边寨乐

a小调帕萨卡里亚与赋格

打跳

舞

三首前奏曲之一

钢琴组曲《画韵》之四

钢琴组曲《幻》选曲

舞曲

无词歌

钢琴小曲二首

山东民歌主题变奏曲

望舒诗选

谐趣曲

叙事曲

唐人诗意两首

马颂民曲

林华曲

黄 田曲

敖云曲

戎纳曲

姚思源曲

王月明曲

徐孟东曲

芦茫曲

秦大平曲

好必斯曲

竹岗曲

龚耀年曲

业原曲

林华曲

宋明筑曲

谭金刚曲

张帅曲

张睿博曲

刘旭那曲

寄 明曲

李世相曲

黎杰曲

安鲁斯曲

龚晓婷曲

赵汀曲

叶小纲曲

徐振民曲

(1， 32)

(2，40)

(2，46)

(2，52)

(2， 56)

(3，37)

(3，43)

(3，45)

(4，33)

(4，36)

(4，40)

(4，42)

(1，40)

(2，35)

(2， 38)

(2，46)

(2， 52)

(3， 58)

(3， 62)

(3，67)

(4，43)

(4，63)

(4，66)
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《彝乡组曲》选段

幻想小组曲

钢琴小组曲

天净沙随想

乡村即景

远方的客人请你留下来

原始的音迹

西藏民风小组曲

滇南山谣三首

61

高映华曲

赵曦曲

李一曲

盛明月曲

索伦高娃曲

麦丁改编

姚恒璐曲

姜一明曲

张朝曲

(2， 62)

(2， 68)

(3， 35)

(3， 38)

(3，42)

(3，44)

(3， 85)

(4，60)

(4，66)
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致谢

首先诚挚地感谢导师杜晓十教授的精心指导。在三年的研究生学习生涯中，导师渊博

的专业知识，严谨的治学态度，精益求精的工作作风，诲人不倦的高尚师德，严以律己、

宽以待人的崇高风范，对我影响深远，使我得以一窥和声学领域的深奥、掌握了基本的研

究方法。

同时感谢檀革胜学长在我论文研究过程中提出的一些建议。本论文从选题到最后完

成，都得到了学长的辅导和帮助，在此，向檀学长表示真诚的致谢!

感谢我的室发们，三年的时间里，我们共同维系着彼此之间姐妹般的感情。这份友情，

这份真诚实在是我生命中一笔宝贵的财富。

感谢我的父母二十多年来对我辛勤的养育，对我的容忍，以及默默的支持与付出。并

让我获取了一定的知识最终走向社会，为社会奉献自己!


	封面
	文摘
	英文文摘
	论文说明：谱例目录
	声明
	绪论
	第一章主题材料的分析
	第一节直接来源于民歌或戏曲的主题素材
	第二节间接来源于民歌或戏曲的主题素材
	第三节新创作的主题素材

	第二章调式调性的分析
	第一节调式
	第二节调性

	第三章不同类型和弦结构的运用
	第一节三度叠置和弦结构
	第二节非三度叠置和弦结构
	第三节数理逻辑和弦结构
	第四节纵合化和弦结构

	第四章两种不同类型的和声进行
	第一节以传统和声为基础，加入作曲者个性化处理的和声进行
	第二节非传统功能的和声进行

	第五章结语—探索与收获
	参考文献
	附录
	致谢

