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中文摘要

中国传统文化博大精深，中国传统音乐是中华民族传统文化的重要组成部分，

它反映出中华民族的伟大精神，体现了中华民族的情感、意志、力量和追求。但同

时中国传统音乐生长在中国传统文化的土壤里必然要受到传统文化的影响和制约，

音乐离开了文化这个本体就难以得到深刻的感受和阐释，同时也使自身失去了本源

性的动力。

本文通过置黎英海古曲钢琴改编曲《夕阳箫鼓》、《阳关三叠》于中国传统音乐

文化的母体中，分析该作品的民族化写作手法，对这两首作品从文学性标题的引用、

旋律的线条美、和声语汇的民族化、曲式结构的随意性、织体对民族乐器的模拟性

五个方面展开论述；体味其中秉承的中国传统“山水文化"的审美意趣、“阳关惜

别"的离别愁绪和“天人合一”的美学思想。

对于如何更好地演绎黎英海先生的这两首作品，本文从演奏的中国传统音乐美

学特征、模拟民族乐器音色的表现技法、突出中国线性旋律的演奏思维、表现虚空

意境的散板和弹性节奏、表现中国化音响的特殊音效踏板五个方面展开论述，以求

在演奏中达到“意韵萧然，得于声外"的意境。

艺术的民族性就是表现民族的本质特点所形成的艺术上的特殊性，其最基本、

最重要的内涵在于是否用民族精神去观察客观事物，是否表达了民族精神。中国钢

琴音乐的民族化，就是要用钢琴这一外来西洋乐器来体现本民族的音乐文化和音乐

内涵，传达本民族的精神、意韵和风格。黎英海古曲钢琴改编曲《夕阳箫鼓》、《阳

关三叠》能够从创作至今30余年仍为人们所喜爱，是与它扎根于中国传统音乐文

化分不开的。本文从中国传统音乐文化入手，对这两首钢琴艺术精品的创作特色、

演奏特色和文化意蕴进行分析研究，期望能为推动中国钢琴音乐文化的民族化进

程，提供有效的借鉴。

关键词：阳关三叠；夕阳箫鼓；黎英海；中国传统音乐文化；意境
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Abstract

The cuItllral of C№ese is iIltensive，CmIlese n．aditional mllsic is also an iIllportant
component of Cmnese culture，it、Ⅳill renect the spirit of Cllinese natioIlality，mal[erialize

nle sensation；pu印ose；po、Ⅳer孤ld seek of Cllinese natioIIaLlity．But at the s砒ne缸e也e
development of Cllinese仃aditioIlal music has also res仃icted by nle砌itional cuItIlI岛it
、)l，ill be di伍cult f．or us to expl豳nn塔ic、析n10ut也e砌ture it depend on，at me s踟ne缸e
“s explan8l：tion、)l，ill also lose it own headⅥ，a：ters and po、Ⅳer．
Tllis paper ilue to put tlle pi砌10 compositiolls“t11e xiao and dnlm at瓢比峪eIt’’、

“P枷ng at Yhggu锄PaSs”，w11iCh、Ⅳ蠲auiapted行om a pipa Inelody of the s锄e title，
in_to me environmeI|t of C陆∞se伽itional muSical cum】re，t0锄al明豫tlle natiollalization
writiIlg tecmque of戗lis pian0 composition，discl塔s mose m邺ic w w砒吐n也ese flve雒ea：
qVotc the lite均ry title，tt屺lirle format melod弘nationalize廿le symphoIlic music，elective

m嘴ic丘ame，siIIlulation tlle national iIlg蚋】ment throu曲body．1’0 fiIld out t11e CIlirlese

art tlleo巧which谢ll be uSed iIl this piano coInposition．
About how t0 play nlese铆o songs、^，：Ilich waS wrote by Li Y．m曲ai bettIer，Ⅱlis p印er

is also仃y谊g t0 pllsh t11e nationali撕on process of t11e C11ineSe piano muSic tllrou曲
analyziI培觚d studying all around tllis excellent adapted pi锄o composition．This paper
use n伧si霉虹seemg of ClliIlese traditional estb甜c cbaracterize：t11e tec眦que of
simula．tion恤Ctlinese traditiorlal musical iIlstnlment；伯e tbillk蛔g of C11inese liIle
melody；s似ch rbytllm；special ped2Il t0 represent也e C曲∞se music；t0 get a lli曲钉
q【llali够by playing t11is pian0 co脚【position．

Tbe n撕onali钾of砒is 2LlsoⅡle alsoⅡ地specialize of tlle ess即cc ckurities of n圮
珈lusic base on nationality．The most面唧rt雅t锄d basic iIltension is how to analyze
issues use the seeiIlg of nartionality．The na-tionalize of C11inese仃aditional nn峪ic，is 2Llso

useⅡle pi锄o WIlich come丘·om dbroad to mcamate t11e m邺ical clllture趾d m惦ical

essence of national sDirit a11d s西le．The piano co埘【positio嬲‘‘me Xiao a11d DruIIl at

SunS酣’、“Parting at Yang鲫l P嬲s”，whjcb w嬲adapted by Li Y．m曲ai丘．0m a pipa
Inelody of the s锄e tiUe，was still loved by t11e people siIlce 30 years，is de印ly deperld
on its base of Cmnese culture．This paper was began、析吐l ChiIlese cuI骶，then ana】yze
t11e characterS of i11vent of tllis music；feature of playing aIld tlle culture sense，觚d hope

c孤push tbe Drocess of Chillese music nationalize．

Keywords：Parting at‰gguan Pauss；The Xia0 and Dmmat Sullset；“Yinghai；
C址nese traditionaJ musical culnlI．e： envir011Illent
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华中师范大学学位论文原创性声明和使用授权说明

原创性声明

本人郑重声明：所呈交的学位论文，是本人在导师指导下，独立进行研究工作

所取得的研究成果。除文中已经标明引用的内容外，本论文不包含任何其他个人或

集体已经发表或撰写过的研究成果。对本文的研究做出贡献的个人和集体，均已在

文中以明确方式标明。本声明的法律结果由本人承担。

作者签名： 日期： 年 月 日

学位论文版权使用授权书

本学位论文作者完全了解学校有关保留、使用学位论文的规定，即：学校有权

保留并向国家有关部门或机构送交论文的复印件和电子版，允许论文被查阅和借

阅。本人授权华中师范大学可以将本学位论文的全部或部分内容编入有关数据库进

行检索，可以采用影印、缩印或扫描等复制手段保存和汇编本学位论文。同时授权

中国科学技术信息研究所将本学位论文收录到《中国学位论文全文数据库》，并通

过网络向社会公众提供信息服务。

作者签名：

日期： 年 月 日

导师签名：

日期： 年 月 日

本人已经认真阅读“CALIS高校学位论文全文数据库发布章程”，同意将本人的

学位论文提交“CALIS高校学位论文全文数据库"中全文发布，并可按“章程"中的

规定享受相关权益。回童迨塞握銮后进卮!旦圭生i旦二生；旦三生蕉查!

作者签名：

日期： 年 月 日

导师签名：

日期： 年 月 日
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导言

钢琴素称“乐器之王"，中国钢琴是明末清初随着西学东渐的时代浪潮，从西

方传进来的。中国钢琴艺术这一概念，笔者认为，魏廷格先生的观点比较全面准确：

“中国钢琴艺术这一概念，应当涵括有中国钢琴曲创作、钢琴演奏和钢琴教学三个

方面，而其核心，则是中国钢琴曲的创作。”①中国钢琴音乐民族化问题，既是一个

重要的音乐理论问题，又是一个重要的音乐实践问题，因为无论是对于中国钢琴曲

创作，还是对于中国钢琴演奏和教学，它均有指引发展方向的作用。

每一个时代、每一个国家、每一个民族的每一种艺术，都以各自独有的民族化

特色为生命和灵魂而独树一帜。所谓“民族化”，是指“作家、艺术家创造性地运

用和发展本民族独特的艺术思维方式、艺术形式、艺术手法来反映现实生活，表现

本民族特有的思想感情，使文艺作品具有民族气派和民族风格，是一个民族的文学

艺术成熟的标志之一。”@1915年赵元任在《科学杂志》第一期上发表了《和平进行

曲》@至今约有一百年的历程中，中国的音乐家们致力于中国钢琴音乐的发展和传

播，黎英海就是其中非常重要的一位。 他以民族音乐领域中的继承和创新为核心

进行创作和研究，为我国的民族音乐发展作出了重要的贡献。

黎英海(1926一—2007)，出生于四JII省富顺县，是我国著名的作曲家、音乐教

育家。1943年进入重庆青木关国立音乐学院求学，修钢琴与作曲双专业，先后师从

于马思荪、拉扎洛夫等，1948年毕业。1952年起在上海音乐学院作曲系任教，1964

年起在中国音乐学院作曲系任教至今。曾任中国音乐学院副院长、教授；中国音协

第四届常务理事，民族音乐委员会副主席：音协北京分会副主席。

黎英海是我国音乐界中比较少见的在创作和研究两个领域中都有较高建树的

音乐家之一。他的学术研究具有一个鲜明的特点：几乎是在从事音乐学习和工作的

初期，他就将作曲创作与理论研究的“学术坐标"定位在民族音乐领域，并贯彻始

终。他涉足于声乐、器乐、电影、舞蹈等领域的音乐创作，并且都有代表性的作品

问世。

黎英海的器乐创作主要是钢琴作品的创作。他最重要的钢琴作品是根据同名琵

琶曲改编的《夕阳箫鼓》(1972年)和根据同名古琴曲改编的《阳关三叠》(1978

。魏廷格．关于中国钢琴艺术的概念及其理论研究概述【J】．钢琴艺术，2001，(2)：20．
。《辞海》缩影本第2178页，上海辞书出版社2000年版

。卞萌．中国钢琴文化之形成与发展【M】．北京：华乐出版社，1996年8月，第lo页

l
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年)。这两部作品是钢琴艺术“中国化"的典范之作，在钢琴上表现了中国传统音

乐特有的审美意境。钢琴改编曲《夕阳箫鼓》在曲体上从现代听众的审美意识为出

发点，突出主要对比因素，削弱小的段落感，注重音乐思维贯穿发展的逻辑性，充

’分反映出现代人的音乐审美意识；而五声性的多声织体，又使音乐散发出古香古色

的传统审美气息。《阳关三叠》充分发挥了钢琴音域宽广的特点，对古琴音色的模

拟可谓惟妙惟肖，织体层次丰满，音乐表达细腻。 ，

虽然黎英海先生的钢琴改编曲数量不多，但这两首勘称中国钢琴改编曲中的精

品，是因为作者遵循了艺术创作的特点，符合中国钢琴曲创作的规律，符合中国传

统音乐审美要求，经历了广大欣赏者的审美心理和时间的考验，更关键的是它是与

中国传统音乐文化紧密相连的带有鲜明的民族特质。刘承华先生在《从文化传统看

中西音乐传统的不同》一文中指出：“中国音乐被强行割断了与自身音乐传统、文

化传统的联系，就会成为无源之水，无本之木。离开了文化这个文本，音乐就难以

得到深刻的感受和阐释，难以见出丰厚的底蕴和活力，同时也使自身的发展失却本

源性的根据和动力。"文化是音乐的基础，不同文化造就了不同的音乐。由于地理环

境、社会背景、宗教信仰等方面的差异，泾渭分明的中、西方文化基础造就了完全

不同的中、西方音乐。中国人讲究“天人合一”的“一元论”文化，体现尊重自然、

与自然合而为一的“道"的精神文化特征；而源于希腊的西方文化则是主客体对立

的“二元论”的文化基础上，形成了科学主义的文化特征。我想着重从中国传统音

乐文化的视角对这两首作品进行力所能及的研究，分析这两首优秀作品创作上的艺

术特色，从而更好的指导演奏和教学实践，并以期推动中国钢琴音乐的民族化进程。
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第一章 黎英海古曲钢琴改编曲与中国传统音乐文化

第一节黎英海的音乐创作与理论研究

黎英海(1926_2007)，出生于四川省富顺县，是我国著名的作曲家、音乐教

育家。1943年进入重庆青木关国立音乐学院求学，修钢琴与作曲双专业，先后师从

于马思荪、拉扎洛夫等，1948年毕业。1952年起在上海音乐学院作曲系任教，1964

年起在中国音乐学院作曲系任教至今。曾任中国音乐学院副院长、教授。中国音协

第四届常务理事，民族音乐委员会副主席。音协北京分会副主席。

黎英海是我国音乐界中比较少见的在创作和研究两个领域中都有较高建树的

音乐家之一。他的学术研究具有一个鲜明的特点：几乎是在从事音乐学习和工作的

初期，他就将作曲创作与理论研究的“学术坐标’’．定位在民族音乐领域，并贯彻始

终。他涉足于声乐、器乐、电影、舞蹈等领域的音乐创作，并且都有代表性的作品

问世。

一、音乐理论研究

早在上个世纪40年代的国立音乐学院的进步学生组织“山歌社①"， 于1945

年正式刊出了一个综合性的学术壁报《山歌》，对“和声中国化"的理论问题进行

了研究与探讨，并付诸以实践，是继赵元任、黄自之后对民族和声的进一步探索。

作为“山歌社"的一员，黎先生发表了《我怎样为民歌配伴奏的》一文，并改编蒙

古民歌《无题》，对民族化的和声进行了探索。此后，黎先生一直对民族化的和声

进行探索，并将此研究扩大到对戏曲、曲艺、民族器乐等中国传统音乐的形态研究

各个方面。他多年来对如何将欧洲传统和声的原则与中国民族音乐的旋律协调地结

合起来作为自己的研究方向，写出了《汉族调式及其和声》、《民族五声性调式概述》、

《五声音调钢琴指法练习》、《歌曲钢琴即兴伴奏编配法》等理论著作及教材。在五

十年代，提出了“琵琶和弦”的理论，“琵琶和弦”包含了两个纯四度协和音程，

但是内声部由一个大二度音程的叠置，与外声部呈两个纯五度交织，形成了中国特

有的审美趣味，它的使用能进一步体现中国音乐的民族风格。

他在1958年完成理论著作《汉族调式及其和声》，包含汉族调式研究、汉族调

o“山歌社’是1945年重庆国立音乐院理论作曲组学生组织的音乐学生社团。”田可文．中西方音乐通史提要．

武汉：中国地质大学出版社．2000年9月第1版．第139页．
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式和声二大部分十八章。这本专著是黎先生亲自录音或直接向民间艺人采访、学习，

在拥有大量翔实材料的基础上，通过总结前人的研究成果，并对中国传统音乐理论

研究进行梳理，形成自己的理论体系。正如樊祖荫先生所说那样，该书“总结了以

往中国专业音乐创作中和声民族风格探索的经验，系统地论述了各调式的基本和声

及其发展形式，为五声性旋律与三度叠置的和声相适应方面，提供了基本的处理方

法。”①这是他长期研究心得的系统总结，是我国第一部系统论述五声性调式及其和

声处理的学术专著。特别是在第一部分第四章提出的综合调式性理论，可以说是我

国传统音乐理论的又一创获。如先生所言：“从广泛的意义上讲，综合调式性七声

实际上是属于调或调式交替的范畴的。只是由于它的特征是能以七声来归纳这种调

或调式的交替，构成七声音阶旋律的特殊形态，因而才有必要给它以专门的名称"。

⑦在此基础上，先生进一步认为，“所谓民族和声问题，实质上就是民族调式的和声

问题、多声部的民族风格问题及和声语言的民族性问题。多声部音乐的风格问题涉

及的方面很多，和声只是一个方面，而和声对风格的影响是很大的，如何使和声既

能发挥丰富多彩的表现作用，又能和民族旋律风格相协调，这就是我们面临的问

题。⋯⋯为民族五声性调式旋律配置多声时，如果在显著声部，脱离五声性音调特

点，就会造成风格上的不协调。因此，发展我国的多声部音乐，应注意风格性的处

理，保持鲜明的民族音调基础，应成为首要原则。"@

黎先生在这里向我们强调的是，要发展我国多声部音乐，首先必须注意音乐风

格性的处理，在创作中要保持鲜明的民族音调基础；虽然影响音乐风格的因素有很

多，但和声是影响音乐风格最为重要的因素。其次在中国的五声调式旋律中，有它

特殊的内在规律，每当在配置和声时，要格外注意它的五声性。否则，就会偏离民

族风格。这在一定意义上揭示了中国传统音乐的深层规律，对中国音乐的理论研究

和创作产生了积极的影响。正如杨善武评价的：“《汉族调式及其和声》自出版以至

如今，其对民族调式研究和整个传统音乐研究的影响是巨大、广泛而又深远的。其

对我国民族音乐理论建设所做出的贡献、所起的促进作用，都是不可磨灭的。已有

学者指出，正是《汉族调式及其和声》以及其他一些研究中的合理成果有力地‘带

动了基本乐理书中《民族调式》一章的设立一。④《汉族调式及其和声》一书的理

论创新，给学界很大的影响，给中国音乐理论研究开辟了一个新天地和指明了方向。

黎先生在1988年8月，完成了他另一本专著《歌曲即兴伴奏编配法》。在该书

。樊祖荫．中国五声性调式和声的理论与方法．上海：上海音乐出版社．2003年12月，第8页．

。黎英海．汉族调式及其和声．上海：上海音乐出版社．200l，(4)：45．
。同2，93—一94．

西杨善武．黎英海的民族调式研究【J】．中国音乐，2003，(3)：2 1．
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序言中，先生阐述了其著书的目的，主要是针对当时“在中小学音乐课中，长期以

来流行的随旋律低八度打拍子式的‘伴奏’手法，已不能适应当前提高教学质量的

要求。现在的音乐教师除了应具有相当程度的钢(风)琴弹奏水平外，还应当具备一

定的和声、多声部音乐的知识，以及简单地编配伴奏，特别是即兴伴奏的能力。本

书通过基础键盘和声的练习及歌曲伴奏写作的知识介绍，为中小学音乐教师提供获

取并提高即兴伴奏能力的一个有效途径。’’①这本专著包含基础键盘和声、歌曲伴奏

写作知识、民族五声性调式的和声三篇十五章以及民歌独唱曲四首与习题解答。该

书不仅对基础键盘和声的练习及歌曲伴奏写作知识做了介绍，而且还有大量的歌曲

伴奏示范和习题解答。在当时音乐教师的钢(风)琴伴奏水平以及理论水平偏低，教

材匮乏的情况下，黎先生把技术能力训练与理论知识合而为一，通俗易懂，容易被

广大音乐教师所接受，更加适合自学。本书的出版无疑对提高当时中小学音乐教师

的钢(风)琴伴奏水平和歌曲伴奏写作的能力以及普及和声学理论知识起了一定积极

的作用。

黎先生有着博大的情怀和超前的教育理念，他经常鼓励他的学生，在继承民族

传统音乐的基础上，要有所创新，要超越前辈。他认为：“年轻作曲家学习西方音

乐总有模仿过程，但老处于模仿阶段就没有出息。音乐作品固然要有个性，要摆脱

固定模式的束缚，对民族传统的继承，也要有所创新才能发展。但是如果因此排斥

和丧失了民族风格，在认识上将两者对立起来，就会失去作为中国音乐家应具有的

宝贵东西。音乐创作的民族风格问题，主要应通过实践来解决，需要有几代人的积

累。"@他培养谭盾、郭文景等学生时，在教学上一方面要求打好基础，一方面鼓励

尝试探索，但经常提醒他们很好地学习和研究传统音乐、传统文化。正是有着如此

深厚的学理基础、不拘一格的创作理念和前瞻的教育思想，黎先生培养了大批的音

乐人才。著名音乐理论家、作曲家樊祖荫(中国音乐学院前任院长)、杨静茂(中

国音乐学院现任副院长)等都曾师从于黎先生。

二、声乐创作

黎英海先生的声乐创作形式主要是独唱、重唱、合唱和民歌改编。1987年出版

的《春晓——黎英海歌曲选》，’收录有各类声乐作品近200首(部)。黎英海还将民

歌改编成独唱歌曲，出版有《民歌独唱集》。2000年出版《中国古诗词歌曲》(与夫

人顾淡如女士合作)。

。黎英海．歌曲即兴伴奏编配法【M】．北京：人民音乐出版社、1994、lO．前言．

。修海林．黎英海教授的民族音乐创作与研究【J】．国际音乐交流，1994，(3)：4．
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他的声乐创作很注重题材的选择，并追求较高的歌词立意与意境。中国古典诗

词满纸留香，能让吟诵者和听者回味无穷，它们以“含吐不露为贵"，特别追求意

境美，也就是说我国古典诗词崇尚含蓄，追求言外之意。因此，黎先生把声乐创作

的视角投向了我国古典诗词，他的声乐作品多是以我国古典诗词为歌词进行创作

的。声乐套曲《唐诗三首》，以独特新颖的艺术构思和形象的表现手法，博得同行

们的赞赏和演唱者们的青睐，是音乐会上久唱不衰之声乐精品。

其中《枫桥夜泊》一歌，是黎先生用张继的诗谱写而成，它是前有引子，中间

有过渡句，后有尾声的二段体结构的艺术歌曲，那在钢琴低音部双持续音(五度音程)

和不同的伴奏音型的背景上面，中层是装饰性的流水声，上层是旋律音型的吟唱，

听者不难想象出“钟声"、“水声"及“愁思”。歌曲设计的精巧、自然，毫无雕凿

之痕，显示出娴熟的调性运用能力与情感表达能力，完美地表现了唐诗中的意境，

使得音乐诗意盎然，也使得诗词插上了音乐的翅膀。很好地表达了古代无数羁旅行

客的共同感受，唤起歌者与听者的共鸣。这首歌被誉为“新时期艺术歌曲的代表作"，

并荣获“80年代中国艺术歌曲创作比赛"金奖。

从黎先生的声乐创作来看，我们可以看出他对古诗词情有独钟和独到的审美观

点，是崇尚古诗词那古朴、典雅风格的。他的声乐作品充分体现了我国的文化传统、

民族心理以及民族的美学观点。黎英海先生没有创作大型体裁的声乐作品，他的声

乐作品都是“小而精致”，曲式结构基本上都是二段体，但由于巧妙应用了形象化

的音乐语言，达到了“由小见大"的艺术效果。

黎先生经常深入我国各地考察、研究，接触了大量的民歌、民谣等民间音乐。

因此，他十分熟悉我国民族民间音乐，深刻了解它们的特点，这是现今许多专业音

乐家所不能及的。他在1958年收集了许多民歌并改编成独唱歌曲，并配上了钢琴

伴奏，出版了《民歌独唱集》(上海音乐出版社出版)。这本歌集共有12首歌曲，

其中《槐花几时开》、《小河淌水》、《百灵鸟，你这美妙的歌手》、《阿拉木汗》、《嘎

俄丽泰》、《在银色的月光下》、《我的花儿》等己广泛流传，并且成为高等音乐院校

和高师音乐系声乐专业的必唱曲目。黎先生在改编这些民歌时，是很好地把握了“原

民歌"风格的。黎先生改编的民歌，不但“原民歌”的风格被完好保存，而且它的

音乐内涵被极大的丰富；同时，由于配上了多姿多彩的钢琴伴奏，更加深化了“原

民歌"的意境，把它提升到更高的艺术境界。通过改编民歌的实践，黎先生对中国

音乐的“民族化"和“世界化"做了最好的阐释，对中国民歌的传承与传播做了最

大的努力。此外，黎先生还创作与改编了童声合唱《飞向美丽的哈瓦那》、儿童歌

曲《什么美》、《你走了》、《我是一只海鹰》，《森林，蓝色的雾》、《庆翻身》、《飞花
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歌》、《白花洲要变成金银洲》、《玩球》、无伴奏女声合唱《四季花儿》，陕西民歌《赶

牲灵》、宁夏民歌《火红的太阳照银JII》、河北民歌《绣窗帘》、江西民歌《送郎》、

浙江民歌《李三宝》、陕西民歌《蓝花花》、内蒙民歌《打连成》、内蒙民歌《小情

人》、河北民歌《饿肚肠》等。

总之，黎先生特别注重音乐形象的塑造，他强调“词曲结合的对立统一关系，

关键在形象"，而且“依据词酝酿旋律时，首先是考虑音乐形象，写成之后，最后

要检验的也是音乐形象。”①为此，他大胆的运用西方音乐的创作技法，同时结合民

族的音调与和声，创作了风格迥异与不同题材的好作品。这些作品词曲的完美的结

合，塑造出的音乐形象生动鲜明，令人难以忘怀。黎先生的声乐作品是我们民族音

乐创作的精华，它不仅继承了我们传统声乐曲的许多优秀成果，在声乐创作上，不

论在精神方面还是技术方面，都给我们后人开辟了一个新的广阔天地。

三、钢琴伴奏创作

黎英海先生还致力于为大量声乐作品编配伴奏，和声丰富而又有浓郁的民族风

味，音乐形象鲜明，织体层次清晰，弹奏方便，深得同行们的一致赞扬和伴奏者、演

唱者的喜爱。如《高高太子山》、《二月里来》、《阿拉木汗》、《在那银色的月光下》、

《嘎哦丽泰》、《黄河颂》、《杨白劳》等，其伴奏音乐与歌唱声部巧相辉映，同时也

不失其自身的个性，都很有自己的独特性。尤其是歌曲《杨白劳》的钢琴伴奏，更

具浓郁的地方特色和民族气息。《杨白劳》是我国最早一部比较成熟的大型新歌剧

《白毛女》里的一首人们非常熟悉和喜爱的男中音艺术歌曲，由于歌剧的音乐与戏

剧内容紧密结合，塑造了鲜活的艺术形象，具有鲜明的时代特点和民族风格。黎先

生在牢牢把握原作风格的基础上又进行了再创造，使之形成前有引子，后有尾声的

四段艺术歌曲，由于各段之间有独特的间奏，更使得歌曲一气呵成。

最值得一提的是《枫桥夜泊》钢琴伴奏，它的低音是羽音、角音的五度音程与

“琵琶和弦’’交替出现，高声部是琶音与音阶的级进；每个乐句之间都有过渡句连

接，并且切分音节奏始终贯穿着全曲。另外，在十六小节处，采用了离调手法，达

到了中国音乐传统中运思习惯与西洋作曲技法的巧妙融合。从黎先生的钢琴伴奏音

乐来看，他不但继承了中国音乐文化传统，而且将西洋技法融会贯通；同时将间奏

作用发挥得淋漓尽致，可以说他的钢琴伴奏本身就是一首独立的钢琴小品，并且与

歌曲遥相呼应。这就对伴奏者有很高的要求，要求伴奏者，必须是个有合作精神的

艺术家，而不应该是歌唱者的附庸，更应该是_位共同演绎歌曲的同行艺术家。黎

。黎英海．略谈词曲结合的对立统一关系【J]．人民音乐，1978，(3)：63．
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先生的实践体现了这一精神，笔者将黎先生的钢琴伴奏音乐看作是器乐作品，而不

是单纯钢琴就是基于此。正如黎先生说的：“这些作品的钢琴部分与歌声血肉相连，

其本身就是艺术精品，要想弹好并不容易。我写的歌曲《枫桥夜泊》的钢琴部分承

担了声音造型、景色描绘、形象刻画、情绪渲染等方面的重要作用，所以不能把它

看作是普通的伴奏，而应该像练独奏曲那样来练才能弹好。”①笔者也有同感，把黎

先生此类作品与其看作是单纯的钢琴伴奏音乐，倒不如把它理解为一首首钢琴小

品。

四、电影音乐创作

黎英海先生为多部影视作品创作了音乐，其中最值得一提的是为电影《海囚》

所配的音乐，后被改写成管弦乐组曲《海囚》。影片《海囚》是1981年由北京电影

制片厂导演李文化、编剧高振河和小说作者洪永宏根据同名历史小说合作改编，拍

摄的反映厦门人民反对掠卖华工斗争生活的彩色故事影片。在创作电影《海囚》音

乐时，黎先生曾随摄制组到闽南地区学习和研究南音音乐，后撰写了论文《潮州音

乐的调变化发展》，对潮州音乐在音乐构成上的各种手法，特别是调变化，做出了

开创性的研究。黎先生认为“潮州音乐和我国其它地区的民间乐种，特别是和邻近

的同一语系的福建‘南音’(南曲)有很多共性，但个性又很鲜明，应当下功夫进

行全面研究，包括同‘南音’的比较研究，相信我们会从中学习到更多宝贵的东西。"

@他的一系列研究为创作《海囚》音乐打下了坚实的基础；同时，为南音的研究开

了先河。在创作电影《海囚》的音乐时，黎先生没有直接采用南音的音乐，而是对

南音的旋律和调式手法进行了创造性的运用。整个音乐是由两个主题——斗争主题

和苦难主题贯穿和交织发展，它既保持了原有的南音音调风格，又实现了中国传统

音乐与现代作曲技法巧妙的结合。通过电影《海囚》音乐的创作，他成功实现了“电

影音乐的民族化和交响化”。此外，黎先生还创作有几部舞蹈音乐，其中与夫人顾

淡如女士合作的舞蹈音乐《咏梅》曾获中华人民共和国文化部1980年优秀创作奖。

五、器乐创作

黎英海先生的器乐创作，主要是钢琴作品。他创作了钢琴组曲《杂技速写》、《记

住祖母的话》、《动物园》、《夕阳箫鼓》、《阳关三叠》等钢琴、大提琴、以及二胡独

奏曲目十余首；出版了《民歌钢琴小曲五十首》。

o苏澜深．探中华之乐求民族之风—黎英海先生访谈录们．钢琴艺术，1999，(1)：7．
。黎英海．潮州音乐的调变化发展【J】．中国音乐，1981，(3)：7．
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早在50年代，他为配合研究和声的民族风格写过一百多首民歌小曲，出版了

钢琴曲集《民歌钢琴小曲五十首》，这本钢琴曲集是根据我国二十一个地区的民歌

改编而成。五十多年过去了，实践证明，黎先生用民歌改编的钢琴曲，不仅丰富了

钢琴音乐的创作园地，为中国钢琴音乐的创作发展开辟了一条新路子：而且对“中

国化"和声的进一步研究与提高中国的钢琴教学水平产生一定的影响。正如黎先生

在前言中所说的：“这个集子主要是为了研究为民歌配置和声的问题及这方面教学

上的需要而编的，目的是在研究民间调式及其音调的基础上对民歌的和声做一些尝

试。编写时在表现手法上是力求结合所见民歌歌词或音乐本身所可能含有的内容来

考虑的。我想像这样的钢琴小曲，未尝不可以供钢琴教师选来作为初学者的补充教

材，使学生通过它熟悉一些民歌。"①

上个世纪六十年代，中国的钢琴教材基本上都是舶来品，且比较匮乏。为了丰

富当时中国的钢琴教材和解决在弹奏中国作品时遇到的技术问题，尤其是为了解决

五声音阶作品的钢琴弹奏指法，黎先生写了《五声音调钢琴指法练习》，本书共有

20条练习曲，“包括同主音调式移宫移调练习、四度三度交替平行的双音练习、加

音和弦琶音练习、湖南花鼓戏音调练习、双重双音练习、平行五度练习、固定陪衬

声部练习、四五度和弦琶音练习、散板同音反复变速练习、音型化变速练习、八度

和应加花练习与五声性装饰音加花练习等内容。”其中，“《五声音调钢琴指法练习》

包含着丰富的内容，各条练习都有利于弹奏五声性音调”。该书既推动“中国钢琴

音乐创作的繁荣"，同时又“对钢琴音乐‘本土化’的进程起到一定的推动作用。"

@以上两本乐谱得到钢琴演奏家以及音乐院校教师、学生的普遍欢迎，并被用作高

等音乐艺术院校的通用教材。它们的出版对提高中国风味的钢琴演奏技巧，特别是

对“中国音乐’’的解读与诠释做出了应有的贡献。

在中国钢琴作品创作的过程中，如何不生搬硬套西方的和声，而探索出与中国

作品风格相吻合的民族化和声，始终是一个重要的课题。他最重要的钢琴作品是根

据同名琵琶曲改编的《夕阳箫鼓》(1972年)和根据同名古琴曲改编的《阳关三叠》

(1978年)。这两首作品将古琴曲意和琵琶曲意与现代人的审美情趣融合起来，以

原古琴曲和琵琶曲的主题音调作为变奏的基础，运用创造性音乐思维；在充分发挥

钢琴的巨大表现力，同时也不失去中国韵味的前提下，创作具有崭新中国风格的钢

琴曲，是钢琴艺术“中国化"的典范之作。《夕阳箫鼓》在曲体上从现代听众的审

美意识为出发点，突出主要对比因素，削弱小的段落感，注重音乐思维贯穿发展的

。黎英海．民歌钢琴小曲五十首嗍．北京：人民音乐出版社．2000．8
。樊祖荫．五声音调钢琴指法练习川．钢琴艺术，2002，(11)．60．
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逻辑性，充分反映出现代人的音乐审美意识：而五声性的多声织体，又使音乐散发

出古香古色的传统审美气息。《阳关三叠》充分发挥了钢琴音域宽广的特点，对古

琴音色的模拟可谓惟妙惟肖，织体层次丰满，音乐表达细腻。作品完美地体现了儒

道音乐美学思想的“共同体"，即“和、静、清、远、古、恬、逸、雅、丽、亮、

采、洁、润、圆、坚、宏、细、溜、健、轻、重、迟、速”等审美旨趣。

钢琴曲《移宫变奏曲》是2000年在上海举办的“21世纪中国儿童钢琴曲征集

评选活动"的约稿作品，它由主题、四个变奏、尾声六个部分构成。它的变奏在调

式布局方面有其独特性，调式布局为：宫一徵—商—羽一角一徵，也就是在变奏曲

的主题与各个变奏之间，依次连续不断地进行同主音调式的转换，各个变奏的调式

都不尽相同。对于它的独特性，郭和初作过这样的评价：“移宫’并不新鲜，也不

希奇，新鲜和希奇的是用连续‘移宫’的手法创作出一首变奏曲。"一首能经得起

时间的考验，能显示作曲家天才的作品“贵在创新，贵在独特”。黎英海先生的《移

宫变奏曲》篇幅虽然不大，但它在变奏曲调式布局方面的创新富有启示意义，值得

我们珍视。"①这说明黎先生在不断的探索作曲理论及其新的作曲技法，并付诸实践，

取得了成功的经验。此外，黎先生还创作《动物园组曲》、《记住祖母的话组曲》、《序

曲》、《藏族舞曲》、《走钢丝》、《杂技速写组曲》、《月儿高》等钢琴曲，这些作品均

凸现出先生的灵气与智慧，各具特色。

第二节黎英海古曲钢琴改编曲介绍

一、两首作品的创作历史背景

钢琴这件西方乐器，十九世纪上半叶随着西方文化的传播传入中国。中国新文化

运动促成了中国钢琴艺术的早期发展，最早尝试写作中国钢琴曲的是赵元任先生

(1892_1982)，他在1913年留学美国时曾将传统乐曲《花八板与湘江浪》改编为风

琴曲，1915年在《科学杂志》上正式发表了中国第一首钢琴曲《和平进行曲》。1921

年《音乐杂志》第一期又发表了李荣寿的钢琴曲《锯大缸》。虽然当时这类钢琴曲

构思简单、曲式短小、专业技巧相当于儿童钢琴初级教材程度，但这些钢琴小曲的

发表标志着中国钢琴音乐的诞生。中国钢琴音乐的发展大致可分为早期钢琴音乐创

作萌芽(1919年一1949年)、新中国成立初期的钢琴音乐创作(1949年一1966年)、“文

革"前后的中国钢琴音乐创作(1966年一1976年)、改革开放后的创作(1976年_20

世纪末)。黎英海根据同名琵琶曲改编的《夕阳箫鼓》和根据同名古琴曲改编的《阳

。郭和初．黎英海‘移宫变奏曲》的独特性及其创作手法分析【J】．武汉音乐学院学报，2002，(4)：37．
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关三叠》分别创作于1972年和1978年。分别属于引文革’前后的中国钢琴音乐

创作"和“改革开放后的创作"。①

“文革"时期的音乐是发生在20世纪60．-70年代中国的一个特殊时期的音乐

现象，十年动乱直接冲击了我国钢琴音乐创作，“双百方针"不复存在，这个时期的作

品也被打上了政治的烙印。在特殊的政治环境下，我国的主调钢琴音乐由创作转变为

改编，改编曲成为了这一时期中国钢琴曲创作的唯一形式，因而这段时期又称为“改

编曲时期"。这段时期中国主调钢琴曲创作特点是将既有的歌曲或器乐曲在保持原

曲相对完整的情况下改编为钢琴曲。代表作品有殷承宗等人以《黄河大合唱》为素

材而创作的《黄河》钢琴协奏曲；以古典传统民族乐曲改编成的钢琴独奏曲：储望

华的《二泉映月》、黎英海的《夕阳箫鼓》、陈培勋的《平湖秋月》、殷承宗的《十

面埋伏》、王建中的《梅花三弄》和《百鸟朝凤》；以民歌或创作歌曲的旋律为素材

改编的钢琴曲：王建中的《陕北民歌钢琴独奏曲四首》和《浏阳河》等。

1976年—20世纪末期，是“文革”后，我国进入的一个前所未有的发展阶段。邓

小平同志提出了“二为”文艺政策，鼓励文艺工作者在为人民服务，为社会主义服务

的前提下，创作出更多更好的精神产品，为社会主义精神文明建设做贡献。改革开放

也为中外音乐文化的交流提供了土壤和契机，钢琴音乐的创作也朝着多元、多轨、多

向发展。这一时期的代表作品有陆华柏的《东兰铜鼓舞》；饶余燕的《献给青少年》；

黎英海的《阳关三叠》；陈钢的《梁祝系列钢琴协奏曲》；储望华的《春江舟影》、《情

歌》、《正月新春》、《在那遥远的地方》、《茉莉花》等作品。

《夕阳箫鼓》的创作年代正是处于“文革"时期的改编曲时代，黎英海先生曾

谈到：“由于殷承宗钢琴伴唱《红灯记》和钢琴协奏曲《黄河》相继推上舞台‘文

革’后期，钢琴改编曲这种形式在一定条件下，被允许存在，而且也是这一时期中

国钢琴曲创作唯一可存在的形式。许多作曲家都开始尝试改编工作，当时是任务，

要求我们改编一些古曲，我很喜欢这首琵琶曲，从1972年开始酝酿，写作时参考了

许多琵琶曲，1975年第一次定稿，与其他四首改编古曲一并被人民音乐出版社出

版。"@

《阳关三叠》的创作年代处于改革开放初期，也受到了“文革”时期的一定的影

响。但是，这两首黎英海先生精心创作的改编于古曲的作品都受到了时间的检验，深

受人民的喜爱，是同时代作品中的精品。

o王秋弘．谈中国主调钢琴音乐的发展川．艺术教育，2006，(5)：64．

。杨锦．试谈钢琴改编曲《夕阳萧鼓》的演奏．【J】．沈阳音乐学院学报，2007，(2)：1“．
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二、乐曲流变

(一)《夕阳箫鼓》的流变

关于《夕阳箫鼓》的流变，已经被很多前人研究过。这首乐曲原是一首琵琶独

奏曲，又名《浔阳琵琶》或《浔阳夜月》，是一首抒情写意的琵琶文曲。最早约见

于清代乾隆、嘉庆年间(约公元1736~1820)《鞠士林琵琶谱》手抄本，共七段，无

标题文字。而在陈子敬琵琶谱传抄本列有“回风"、“却月"、“临水”、“登山"、“啸

嚷"、“晚眺"、“归舟"等七段小标题。 ．

在20世纪20年代，上海著名业余音乐团体大同乐会的郑觐文和柳尧章在汪昱

庭传谱的基础上，改编为以琵琶领奏的丝竹合奏曲，更名为《春江花月夜》，并拟

名“江楼钟鼓”、“月上东山”、“风回曲水”、“花影层台”、“水云深际"、“渔歌晚唱”、

“洄澜拍岸”、“挠鸣远濑”、“欲乃归舟’’、“尾声”十个小标题。自这以后，无论琵

琶独奏曲，还是大小型民乐合奏重奏，都沿用《春江花月夜》这一曲名。

这首传世佳作现有移植改编的民族管弦乐曲《春江花月夜》、民族器乐曲《浔

阳夜月》以及高亮改编的同名筝曲、殷飚改编的吉他独奏曲、刘庄改编的木管五重

奏、陈培勋改编的管弦乐曲等形式，虽各有变动，但乐曲的发展线索均系一脉相承。

我们要注意的是钢琴曲《夕阳箫鼓》是作曲家黎英海先生基于琵琶古曲的基础上编

创而成的。①全曲分为引子、主题、七个变奏和尾声等十段，基本上保留了琵琶古

曲的结构样式——变奏曲式，但各段均没有小标题。

2、《阳关三叠》的流变

《阳关三叠》又名《渭城曲》、《阳关曲》，是唐代著名琴歌。根据唐代诗人王

维《送元二使安西》的诗谱写而成。唐代陈陶诗《西川座上听金五云唱歌》中有“歌

是《伊州》第三遍，唱着右丞征戎词"之句，可见《渭城曲》亦用于唐代大曲《伊

州》中。大曲歌词多采用五、七言绝句或截取律诗四句，以反复咏唱的叠唱方法，

尽情发挥诗中意趣。《阳关三叠》乃是三次叠唱之意。《阳关三叠》谱入琴曲后，元

代以前乐谱无存。明代初年龚嵇古所编的《渐音释字琴谱》(1491年)收有《阳关

三叠》琴曲谱为所见最早的谱本，但与唐代乐谱是否有关，无从考证。唐宋以来，

《阳关三叠》曾有许多唱法，现存琴歌谱有三十多个版本，共六种类型。它们在曲

式结构上有些差别，曲调则大同小异。全曲曲调淳朴而富有激情，略带淡淡的愁绪，

以同音反复作为结束音，强化了离情别意及对远行友人的关怀，与诗的主题十分吻

合。其中流传最广的是明代的《新刊发明琴谱》(1530年)，后经清代的张鹤所编

。杨锦．试谈钢琴改编曲‘夕阳萧鼓》的演奏．【J】．沈阳音乐学院学报，2007，(2)：l“．
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《琴学入门》加工整理，一直流传至今。全曲分三大段，基本上用一个旋律作变化

反复，叠唱三次，故称“三叠"，每叠又分一叠加“清和节当春”一句作为引旬外，

其余均用王维原诗。后段是新增的歌词，每叠不尽相同。从音乐的角度说，后段有

点类似副歌的性质。

当代作曲家王震亚曾据近代古琴家夏一峰演奏谱改编为合唱曲，并录有唱片。

《阳关三叠》除作为歌曲演唱外，亦经常作器乐曲演奏，其中以琴曲、筝曲、二胡

曲较有影响。钢琴曲《阳关三叠》是黎英海先生在1978年根据古琴曲改编。

三、研究版本

(一)《夕阳箫鼓》的研究版本

黎英海先生创作的《夕阳箫鼓》有三个版本。1972年，黎英海根据不同版本

的琵琶谱和录音，取其之长移植到钢琴上，将《夕阳箫鼓》改编成钢琴独奏曲，收

在1981年人民音乐出版社出版的《钢琴曲五首》中，这是最早的改编版本。这个

版本基本保留了原曲的段落结构，在发挥钢琴特点的基础上对琵琶的演奏手法做了

较多的模仿；1982年，在中国音乐学院学报《中国音乐》上，黎英海先生又发表

了1975年改编的另一个《夕阳箫鼓》的版本，此版本曲式结构更集中减少了对琵

琶演奏手法过多的模仿，更加突出了钢琴的特点，便于表现音乐，比第一个版本更

加成熟，后来又在德国出版；而殷承宗演奏的却又是另一个版本。后面部分与前两

个版本一样，但前面缩减的很多，音乐意境展示不够充分。

在历史上一个曲子有好几个版本并不少见，对于这三个版本，黎英海先生本人

更喜爱的是改编于1975年、发表于1982年版本，因此魏廷格先生在编著《中国钢

琴名曲30首》时，根据作曲家的意见，于1996年人民音乐出版社出版发行了该

版本。但是在实际演奏中，人们更多的还是使用改编于1972年、发表于1981年的版

本。对此黎英海先生认为原因大概有三个：“一是人民音乐出版社出的东西影响较

大，也容易找得到；二是这个版本出得早，人们弹惯了；三是这个版本中间的几段音

乐，模仿琵琶较多，很多人觉得有特点，因而喜欢弹。”o

由此可见作曲家在完成作品后，作品的生命力几乎就完全依赖于历史和人民的

选择，因此本人在研究这首作品时即是根据改编于1972年、发表于1981年这个流

传最为广泛、最受人们欢迎和喜爱的版本进行分析说明的。

2、《阳关三叠》的研究版本

钢琴曲《阳关三叠》是著名作曲家黎英海先生在1978年改编的，收录在198l

。苏澜深．探中华之乐求民族之风一黎英海先生访谈录翻．钢琴艺术，1999，(1)：4．
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年人民音乐出版社出版的《钢琴曲四首》中。后又收录在1994年人民音乐出版社

出版的《中国钢琴作品选》中。

改编于1978年、发表于1981年的版本是《阳关三叠》唯一的版本，本文即是

根据这个版本进行分析说明的。

四、两首钢琴古曲改编曲地位和研究的意义

为了便于钢琴演奏与教学，我国相继出版的钢琴曲集有周广仁等编的《初级钢

琴曲集》、黎英海的《中国民歌钢琴小曲50首》，还有《钢琴曲选1949．1979》、《钢

琴曲选(少年儿童)1949．1979》、《中国钢琴作品选》、《崔世光钢琴曲选》、《王建中

钢琴曲选》、《储望华钢琴曲选》、《中国钢琴曲选30首》等等。直到1995年，由

时代文艺出版社出版，魏廷格、李明俊、许民主编的《中国钢琴名曲曲库》，为钢

琴演奏、专业及业余钢琴教育和中国钢琴作品的研究提供了一套相对系统的中国钢

琴曲集。该书的前言中写到“本曲库的着眼点是民族风格、艺术性、钢琴化等几方

面都很成功、基本成功或在中国钢琴曲创作史上留有某些足迹的作品。同时，力求

风格、技法的多样性和广泛性。选曲的重点主要为80年代初以前的作品。⋯⋯本

曲库总计收入95部作品(含可单独演奏的曲目约在140首以上)，分四卷出版。"

贺绿汀老前辈为曲库题写了书名，周广仁先生撰写序言并校订英文目录。曲库中收

集的都是经受过历史考验的优秀作品，经过编者与作者的核实、定稿，及在指法、

奏法、表情记号等方面的精心加工，这套中国钢琴作品曲集可以说是一部最新、最

确切可靠的版本。①而在这本《中国钢琴名曲曲库》中由中国古曲改编的钢琴改编

曲只收入了三首，即第一卷中黎英海先生改编的《夕阳箫鼓》、《阳关三叠》和第二

卷中王建中先生改编的《梅花三弄》。

虽然黎英海先生的钢琴改编曲数量不多，但《夕阳箫鼓》、《阳关三叠》依据原

曲素材创作而成，受到了中国传统音乐的影响，蕴涵着中国音乐文化的的传统理念，

勘称中国钢琴改编曲中的精品。作者遵循了艺术创作的特点，符合中国钢琴曲创作

的规律，符合中国传统音乐审美要求，经历了广大欣赏者的审美心理和时间的考验，

更关键的是它们与中国传统音乐文化紧密相连，带有鲜明的民族特质。在和声的民

族化，织体的钢琴化，结构的严谨性，多声思维的运用，线性旋律的铺展，调性的

转换等方面，都进行了大胆而有益的民族化探索，并且取得了很大成就。另外，这

两首民族色彩鲜明的作品，不仅包含了西方钢琴曲的各种演奏技巧，还蕴藏了许多

具有中国音乐特色的特殊演奏技法等待我们去探索去挖掘。要想在演奏中弹出浓烈

。魏廷格李明俊许民．中国钢琴名曲曲库【l川-|匕京：时代文艺出版社．1995年第一版前言、序．
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的“中国味”，就必须特别注重音乐意境和作品内涵的表现，深入了解中国民族审

美意识和民族民间音乐文化的底蕴，不然，我们的演奏就会象一个不懂中国文化的

外国人弹古琴一样，也许可以弹的动听，但却缺乏民族音乐的神韵。研究这两首充

满中国文化与中国精神的钢琴作品，对于进一步深化中国钢琴作品的理论研究，发

扬、传播我国悠久的音乐文化都将具有深远意义。

刘承华先生在《从文化传统看中西音乐传统的不同》一文中指出：“中国音乐

被强行割断了与自身音乐传统、文化传统的联系，就会成为无源之水，无本之木。

离开了文化这个文本，音乐就难以得到深刻的感受和阐释，难以见出丰厚的底蕴和

活力，同时也使自身的发展失却本源性的根据和动力。”《夕阳箫鼓》前人已经做了

大量的研究，但是从音乐文化的视角进行的研究尚少，而对《阳关三叠》的研究目

前非常有限。本文着重从中国传统音乐文化的视角对这两首作品进行力所能及的研

究，分析这两首作品创作上的艺术特色，从而更好的指导演奏和教学实践，并以期

推动中国钢琴音乐的民族化进程。

第三节 中国传统音乐文化之精神

中国有着五千年辉煌的文明史，中国的文化博大精深，是世界上自成系统、独

具特色的文化，中国的音乐历史同样的深厚悠久。中国的传统文化对传统音乐产生

了巨大的影响，“音乐作为特定时代的生命表现，它总是特定文化的产物。离开了文

化这个本体音乐就难以得到深刻的感受和阐释，难以见出丰厚的底蕴和活力，同时

也使自身的发展失去本源性的根据和动力。"①音乐的发展总是带有特定历史时代的

影子，总是难以逃脱文化对它的影响。一定的程度上，文化的发展决定甚至制约了

音乐的发展。

中国的音乐文化，生长在传统文化的土壤里必然地要受到传统文化的影响和制

约。“一种艺术的独特的美植根于产生它的文化之中，文化是一个活的，具有无限

生命力的一朵艳丽的花朵"，“音乐的最本源的动力正是文化与生命。⋯⋯生命是音

乐的终极本体和最深层的动力，文化则是生命得以表现的一种方式。"@任何有生命

力的音乐必然是能较好地体现出这种音乐所扎根的文化精神的。

所谓的中国传统文化是指“中国历史上流传下来的，由思想家提炼出的理论化

和非理论化的、并转而影响整个社会的、具有稳定结构的思维方式、价值取向、国

‘喇承华．中国音乐的人文阐释【M】．上海：上海音乐出版社，2001．
。刘承华．以文化激活音乐川．人民音乐，1999，(11)．
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民品性、伦理观念、理想人格、审美情趣等精神成果的总和"。o中国传统音乐是中

华民族传统文化的重要组成部分，它反映出中华民族的伟大精神，体现了中华民族

的情感、意志、力量和追求。但是，同时它也受到传统文化的影响和制约，而对中

国文化影响最深的莫过于儒、道两家的思想了，儒道两家的思想构成了中国文化的两

大主干。

一、音乐美的最高原则——“和一

“中和之美"是中国音乐永恒追求的目标，在历史上，儒、道两家的美学思想

深深地影响了中国音乐。孔子日：“乐而不淫，哀而不伤”(《论语．八佾》)@，他要求

音乐的情感表现要有所节制，适度而不过分，使音乐审美的内在情感体验与外在表

现都保持在“中和”的状态；他在艺术审美与人生实践中所讲的“和"，是一种符合

其“中庸’’哲学思想的观念意识，具有“中和’’的性质。《乐记》中指出：“大乐与

天地同和”@；魏晋时期著名文学家、思想家和音乐家嵇康(223—262)的美学论著

《声无哀乐论》中阐明：据“自然之理”，求音声之“自然之和”，达“平和之乐"

④的审美观点；明末清初著名琴家徐上瀛所著《溪山琴况》(作于1614前)日：“首重者

和也"，并且很强调音乐要讲究“和、静、清、远、古、澹⋯⋯”@。可以看出，温柔

敦厚的音乐之美是中国历代儒家文人的主要标准。道家则强调清静无为，讲求自然、

逍遥和超脱世俗，老子日：“大音希声’’@，由此可见，“中和"思想、“平庸”之美是揭

开中国音乐审美的一把“钥匙"。

传统音乐“和"的取向是多方面的，既包含人与自然的“和"，也包含人与人

的“和"，当然也有音乐内部诸要素的“和”，追求人与自然的“和”。

追求音乐内部诸要素的“和”，使中国传统音乐在音程配合、节拍、曲式结构等

方面都有自己的特色。音程配合上，提出“角羽俱取，宫徵相征，参发并起，上下

累应"(嵇康《琴赋》)。“宫羽相合，角徵参发"王维桢《赠天台蔡仲王琴赋》)等。

如琴曲《梅花三弄》用清澈的琴音、舒缓的旋律，营造出风荡梅花的意境，用按音、

散音、抒情的旋律，通过切分、大跳等手法，表现梅花的孤傲姿态。两个主题，对

比强烈，却十分和谐。节拍上，采用倍分体系，没有西乐的三倍分体系，常常运用

散节拍，如“散．慢．中．快．散"，是乐曲留有必要的空白，引人遐想，创造出此时无

。李宗桂．中国文化导论【M】．广州：广东人民出版社，2002．

。韦利(英译)，杨伯峻(今译)．八佾篇第三【A】．汉英对照大中华文库论语【z】．湖南人民出版社l夕}文出版社，1999．26．

。宗白华．乐记【A】．中的音乐思想(二则)．乐记论辩【C】．

囝修海林，罗小平．音乐美学通论D川．上海音乐学院出版社，1994．第115页．

o同l，第155．156页．

@同l，第68页．
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声胜有声的境界。曲式结构上，中国传统音乐具有多种变奏结构及曲式，统一中求

变化，西乐则是以奏鸣曲为代表，变化中求统一。中国传统音乐的结构不同于西乐

的精确计算，犹如国画，没有刻板的几何构图，重在写意，追求神似，达到了极高

的美学境界。

中国传统音乐对“和”的重视，使中西传统音乐有着非常明显的差异：西乐重

强度，中乐重深度，西方音乐的魅力在于它那强烈的震撼力。聆听西方音乐，受到

震撼的不仅是心灵，而且还有自己的全部感官和整个身体。例如，施特劳斯的圆舞

曲《蓝色多瑙河》，其旋律的轻柔优美和谐，不是是你沉静下去，而是使你顿然产

生翩翩欲舞的冲动。中国音乐的魅力在于它带给你身心的陶醉，恰如清代叶燮在论

诗时所言：“诗之至处，妙在含蓄无垠，思致微渺，泯端倪而离形象，绝议论而穷

思维，引人于冥没恍惚之境”。

以“中和"的音乐思想为标准，就必然强调“大乐必易"反对“繁声促节"，追

求弦外之意，音外之乐，就是指所谓的“意境”。这已经是中国音乐所特有的追求，并以

此为最高的审美准则。中国当代著名美学家、哲学家、诗人宗白华先生在书中说到：

“世界是无穷尽的，生命是无穷尽的，艺术的境界也是无穷尽的①。”魏晋时期的陶渊

明曾说“但识琴中趣何劳弦上声”。《溪山琴况》日：“希者，至静之极，通乎杳渺出有

入无”圆。王国维在《人间词话》里曾这样评价意境：“古今词人格调之高，无如白石。

惜不于意境上用力，故觉无言外之昧，弦外之响，终不能与于第一流之作者也@"。这种

只能意会而不能言传的境界，被称之为“弦外之意"，达到超越物质不受现实羁绊的

精神境界。意境的追求不仅体现在音乐里，在中国绘画、诗词等其他艺术形式中也有

相同或类似的表现。因此，在中国艺术审美观念中，虚与实之间强调虚有与无之间

强调无；远与近之间强调远；浓与淡之间强调淡；动与静之间强调静。无论佛教音

乐、道教音乐还是古琴音乐，一般都离不开“远、虚、淡、静”四个字；同时，

在演奏中国音乐时还需要注意“有神有形，形神兼备"，这些都需要演奏者在长期

的演奏中不断去探索。

二、音乐美的最高境界一“虚"
中国传统音乐追求含蓄美，视虚实结合，阴阳相辅，意象共存为最高艺术境界，

这种观念是道家思想的产物。道家创始人老子主张“淡兮其无味"，“大音希声”。

庄子进一步发展了这一思想，主张：“视乎冥冥，听乎无声。冥冥之中，独见晓焉，

。宗白华．美学散步【M】．上海人民出版社，198l，第68页．

。同l。第16l页．

。同l，第169页．
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无声之中，独闻和焉。"这种见解发展了《乐记》的“音由心生"的观点，注重用

心灵体会自然、人生、社会，强调心的作用，是对儒家过分强调礼乐教化功能的校

正。这种重视内心感悟的审美取向不仅影响了传统音乐美学，也符合当今“欣赏即

是再创作"的认识，给欣赏者留下了想象空间，至今仍有较大的美学价值。

中国传统音乐和西方传统音乐一样，都要表现一个思想，这是一致的，但是他

们的思想的意义取向则很不相同。西方音乐的思想往往趋向于表现“实有’’，制造

“意义"；中国音乐则趋向于展示“虚无"，取消“意义”。西方文化中，自然始终

是作为一个有意义的实体存在的，故倾向于对大自然进行观察、研究，试图揭示其

奥秘。所以，西方音乐总是实在、固定而且明晰，很少有空灵的效果。再加上西方

音乐纵横交错、网状铺叠的织体，更加重突出了它的实在性。中国音乐则不同，中

国音乐即使在表现一个实在的对象，这个对象也往往不是乐曲的真正核心，乐曲的

魅力主要不是来自对象本身，而是在表现对象的旋律进行中所创造的特殊韵味和营

造的疏阔、空灵的意境，使人听起来有一种“荡胸涤腑”的感觉。台湾学者唐君毅

在《中国文化之精神价值》一书中指出：“以愈少之物界形式，表现愈多之精神境

界，而堪为人文精神藏休息游之所，其价值宜为最高。"这种含蓄美恰恰体现了东

方文化的神秘之处。

由于以“虚"为音乐美的最高境界，所以在实践上，中国传统音乐常运用旋律

把主题表现得抽象、虚幻，不同于西方音乐借助和声、复调、配器，把主题表现得

具体、逼真。可以说，西方音乐主要表现为“深刻”，中国音乐则表现为“深邃"，

其内容和效果都很不相同。西方传统音乐的深刻主要是指音乐中所体现出的思想和

情感。其结构重逻辑、冲突，音乐时值建立在理性思维上；中国传统音乐追求幽婉、

深邃、含蓄、淡泊，其时值建立在心理感受之上，西方音乐的“深刻"是静态的、

固定的、明晰的，理性的；中国音乐的“深邃"是动态的、游移的、无意精确鲜明、

它不可以诉诸理性，而只能借助于悟性、直觉，它是主题之外的一种审美特质。

西方音乐的魅力在于它那强烈的震撼力和裹挟力，而中国音乐的魅力在于它只

给你深深的陶醉，甚至是超越听觉感官而直接作用于你的心灵最深处，它的美感状

态完全是内在的陶醉和玩味。贝多芬《第三交响曲》的深刻性来自于乐曲中与命运

抗争的主题，来自作者对时代的敏锐的把握和完美的再现；而《梅花三弄》的深邃

性来自作者对梅花的高洁气质的理解和感受，并用从容的节奏、旋律、以及晶莹、

清脆的音色将其表现出来。

三、音乐美的最佳情趣一“韵”
“韵”是中国传统音乐的灵魂，是中国传统音乐独有的审美取向。中国最早出



⑨ 硕士学位论文
MASTER’S THESIS

现“韵"这一范畴，是出现在南朝画家谢赫的《古画品录》的序言中，但作为中国美

学最高范畴的“韵"是在宋代正式出现的。在中国艺术中，“韵"相当于西方艺术中

的“美"，是美学的最高范畴①。

传统音乐的乐音，本身会有或多或少的润音(即“音腔”)，润音或在音前，或

在音后，或“去而复返’’，使乐音的音高、音色、力度发生一定的变化，这在一定

程度上使音乐在“大音希声’’、“大乐必易"的前提下增加了表现力，此种音腔，即

是“韵"。这种“韵’’，在戏曲、民歌、民族器乐曲中普遍存在，并且由于艺术家个

性、修养不同，由于润腔方式的不同，形成了众多门派、各具特色。难怪一位美国

音乐家感慨说：“世界上节奏最发达的是非洲，旋律最发达的是印度，音色最发达

的是中国。"这种“韵”，“是乐音最深层次的润饰，是思想情感细微变化的结果，

是音乐思维最细腻的表现，是(主音)曲调以外的‘神来之笔’。"圆，“意韵萧然，

得于声外’’确实是中国音乐所竭力追求的最高境界。@

由此发展出中国传统音乐在记谱、演奏上的特别之处。中国古谱只记骨干音，

演奏、演唱上，注重因时因地地发挥创造，形成了弥足珍贵的即兴音乐演奏传统。

中国传统音乐与西方音乐一样，都涉及到主客关系，涉及到自我的情感表现和

对象的描写这两个方面。西方音乐的价值尺度以“真"为旨归，总在对外部世界的

再现和对自我心灵的表现这两者之间摆动，少有别的追求。其音乐，大多是理智、

冷静地模仿自然，给人知觉上的真实感。中国传统音乐则不同，它不是单纯的表现，

而是超越再现和表现之外的一种新的方法：写意。通过对音色的处理和音列的起伏

变化诠释生命的律动和自身的韵味，这是对内在生命律动的深入体验、感受、捕捉

和表现，是中国艺术的本体，是中国音乐所竭力追求的最高境界，也是中国传统音

乐魅力、情趣所在。

。刘承华．中国音乐的神韵【l川．福建人民出版社，1998．147-148．

。唐朴林．华乐魂一中国传统音乐美学要旨【J】．天津音乐学院学报，2006(2)．第68页．

。刘承华．中西音乐美感特征的比较【J】．中国音乐，1994，(2)：14．
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第二章 黎英海古曲钢琴改编曲的创作特色

第一节新乐古题、启发联想——文学性标题的引用特色

标题音乐是“通过语义信息使人们对特定音乐信息作有约定的有意定向联想，

从而间接表达具象、概念和情节内容。标题和语言文字的题示是其主要形式之一。"

哎学作品的标题往往确立着作品的思想、内容、主题、意境等。音乐没有文学语
言文字那种直接用具体概念来表达思想、内容、人物、情节的方式，但音乐往往借

用文学标题的方式，对音乐的思想、内容等，作一些文学性的表达或提示。

在西方，“标题音乐’’(Programme Music)的术语是有作曲家李斯特(1811—1886)

提出的。他给标题所下的定义是：“作曲家写在纯器乐曲前面的一段通俗易解的话，

作曲家这样做是为了防止听音乐的人任意解释自己的曲子，事前指出全曲的诗意，

指出其中最重要的东西。"@标题是对乐曲的命名或是其主题的提示，它要清楚地表

明音乐再现某些事件的观念。但是非常重要的是如何理解音乐中的“再现"。

首先，“再现"㈣se北mon)和“表现”(eXpressiorl)是不同的。一幅画，可
以再现一个主题，也可以表现倾向于主题的情感，而再现一个主题是给予一种描写

或指出主题的特征。这种描写可能并不伴随一种情感的表达。进一步说，情感的表

现也并不一定伴随着再现。在音乐作品中，是否可像文学作品那样再现主题，或按

照绘画作品和文学作品的再现方式来再现主题呢?本人认为，很难清楚地说明音乐

能够直接再现事物。

中国古代标题音乐的传统，可以说始于琴曲。大多数琴曲的标题或曲名都有内

容的解题，其中包含着一些历史故事、人物、情节、意境等。可以说，琴曲的标题

音乐形式成为中国音乐中的重要历史传统。因此，中国作曲家无需像西方作曲家李

斯特那样刻意提出一个“标题音乐"的概念。当然，中国音乐也没有西方音乐中的

“纯音乐’’或“绝对音乐"(absohne Inusic)I拘概念。这似乎体现出两种文化音乐主

体美感思维方式存在一定的差异。管建华先生认为：比较中西方“标题音乐"思维

表现方式的不同点，有三点是十分突出的。其一，中国音乐注重文学性的历史传统

与西方不同，如诗词曲的传统。在唐代和宋代时期当中国音乐文学处于发达时期时，

欧洲则处于中世纪文艺复兴时期，巴洛克正处于“纯”的多声音乐结构发展时期；

。叶纯之蒋一民．音乐美学导论【l哪．北京：北京大学出版社，1988年第1版，第143页．

o中国大百科全书·音乐舞蹈卷．北京·上海：中国大百科全书出版社，1989年4月第l版。
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其二，中国的标题音乐结构、内部并没有形成像西方浪漫主义标题音乐中那种，以

音乐主题动机等代表人物、情节、故事的逻辑顺序的展开关系。20世纪，中国的音

乐作品如小提琴协奏曲《梁山伯与祝英台》或交响诗《嘎达梅林》等，明显地是在

西方浪漫乐派标题音乐影响下出现的；其三；西方标题音乐中主要以音乐主题概念

“再现"对象的方式，在逻辑上与其“纯音乐”中的音乐主题概念展开方式相同，

相对而言，中国标题音乐偏重于采用某种“表现”方式，或者说是倾向一种情感的表

达方式。而“诗情画意"可能算是对中国标题音乐表现特征的一种典型概括。①

实际上，中国的传统器乐作品中几乎没有纯粹写实的，因为写实的目的是为了

以景抒情和借物咏怀，同时写意性作品虽重在抒情，但也或多或少地用写实手法达

到借景抒情的目的。所以，我国许多优秀的传统乐曲常常是以景抒情、情寄于景，

达到情景交融之妙。如华彦钧的《二泉映月》抒发了作者顽强和自傲的生活意志。

古琴曲《流水》通过描绘流水铮铮的小溪和波涛澎湃的江河，抒发作者热爱祖国壮

丽河山的真挚感情。

在不同文化中，音乐的审美认知和完形也是通过其他艺术的相互影响作用来完

成的。中国古代有关描绘音乐的诗歌，正好起到了音乐的艺术完形作用，并表现了

中国音乐创作、欣赏、认知中诗境、情境、画境、意境的完形统一。《阳关三叠》

让人不禁联想到唐代诗人王维的《送元二使安西》，而《夕阳箫鼓》则把人带入张若

虚笔下《春江花月夜》的美好、深邃的意境中。

我们知道了钢琴曲《夕阳箫鼓》历经琵琶独奏曲——民族管弦乐曲——钢琴独

奏曲的发展历程，那么黎英海先生为什么在《夕阳箫鼓》、《浔阳琵琶》、《浔阳夜月》、

《春江花月夜》这些古曲流传过程中的曾用名中选择了《夕阳箫鼓》作为他所改编

的钢琴曲的曲名，而不是用其他的名字或是创造一个新的曲名呢?

《夕阳箫鼓》这个标题，最先使人能够联想到马致远小曲《天净沙》中的名句

“夕阳西下，断肠人在天涯"和汉武帝《秋风辞》中的“萧鼓鸣兮发棹歌，欢乐极

兮哀情多’’，并引发对人生的感慨。其次，《夕阳箫鼓》的标题可能出自宋代诗人徐

元杰《湖上》；“风日晴和人意好，夕阳箫鼓几船归"诗句。若综合大小标题文字来

理解，是一首描述人们郊游山水之间，在朔日前后的傍晚，浔阳江上，在夕阳的斜

照下，波光粼粼，岸边鼓楼的钟鼓声交奏齐鸣，回荡在江面上，山水相连，渔翁乘

兴而歌，悠然自得形象，创造性地勾勒了“夕阳无语、箫鼓有情”的音乐意境。

《浔阳琵琶》或《浔阳夜月》标题，引用唐代著名诗人自居易《琵琶行》长诗

中的“浔阳江头夜送客，忽闻水上琵琶声’’这一诗句来题名。自居易的著名长诗《琵

回管建华．中国音乐审美的文化视野fM】．北京：中国文联出版公司，1995，2“页。
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琶行》一直都深受历代文学爱好者们欣赏和推崇，对后世人们影响极大。这两个标

题，有可能暗示着琵琶演奏家李芳园对这首乐曲的理解，有着某种“触景伤情”的

意味，正所谓“江天一色无纤尘，皎皎空中孤月轮"。

《春江花月夜》曲名虽是由郑觐文、柳尧章拟定，但最早是由陈后主陈叔宝作

《春江花月夜》词，太常乐官为之配曲的“吴声歌曲”。而“春江”一词，有着历

史悠久的渊源，春江是春申江简称。战国时期，楚国有位春申君姓黄名歇，以游学

博闻，曾修治“黄浦江”(今上海的黄浦江)，老百姓们为了纪念他，把“黄浦江"

称为“春申江"或“春江”：而郑觐文、柳尧章都在黄浦江附近居住，面对春江景

色而引起的体会感受和偏爱，故启用《春江花月夜》此名。

黎英海先生选择《夕阳箫鼓》做曲名，一是由于取题于最古老的琵琶曲曲名，

“新乐古题”，保留了古曲的韵味。二是由于这首钢琴曲在改编之前，作者“事先

研究了能够找到的不同版本的琵琶谱和录音，取其之长移植到钢琴上。”①由琵琶曲

改编，所以沿用琵琶曲的曲名。三是笔者认为《夕阳箫鼓》比《春江花月夜》更为

抽象，更容易使演奏者和听众发挥自己的想像力去演绎和理解作品。

另外我们要注意一点，这整首乐曲中没有采用原曲的分段标题，全凭音乐自身

说话。但是钢琴曲的音乐却分明让人感到受到了分段标题的影响，音乐实际上又是

围绕分段标题的意境而展开的。

《阳关三叠》的歌词出自唐代诗人王维(699--759)《送元二使安西》诗：“渭城

朝雨悒清尘，客合清清柳色新。劝君更尽一杯酒，西出阳关无故人。”古琴曲《阳

关三叠》属于琴歌类，有唱有奏，歌词就是唐朝诗人的著名诗句。因为有歌词的缘

故，让人更容易理解这首琴歌的韵味，产生丰富的联想，留下深刻的印象。黎英海先

生选择继续使用《阳关三叠》做曲名，古韵十足。

第二节 行云流水、浑然天成一旋律的线条美特色
旋律是音乐的灵魂，在诸多音乐语言中也是最鲜明、最易被人感知的因素，旋

律是中国传统音乐内容的基本存在与陈述方式，是传统音乐得以传承繁衍与发展出

新的主要依据。圆在广博精深的中国传统音乐中，旋律是最主要的表现手段之一。

仅仅依靠旋律线条就能较好地揭示特定的内涵，抒发特定的情感。

几千年来，中国音乐体现出一种线条形的民族音乐思维特点，强调横向的独立

性，注意旋律线条的表现力。音乐中的线性思维，以思维的渐进演变为原则，着重

。苏澜深．探中华之乐求民族之风——黎英海先生访谈录[J】．钢琴艺术，1999，(1)：4．

。陈旭．钢琴弹奏音色谈【J】．钢琴艺术，第23页．
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于音乐横向的流动与变化，讲究线条的流畅和结构的连贯。①

传统音乐中旋律常常代表了音乐的主体，甚至可以说是音乐的全部。在这里单

音音乐发挥出最大的表现张力。音乐理论家李西安在《中国民族音乐美学三题》一

文中着重谈到中国特有的“线性艺术"，“体现在音乐中就是旋律，是纵观几千年音

乐史、主宰一切的旋律艺术"。形成中国线性旋律思维的原因，是由中国长期的独

特的音乐文化传统和审美心理所决定的。以线的方式概括宇宙万物，以线的方式抒

情表意，纵观传统的中国艺术，无论是建筑、绘画、书法，还是音乐。戏剧、舞蹈，

都十分注重线条美。这些艺术门类用不同的艺术手段、不同的表达方式，追求着一

种共同的精神，就是要体现曲折盘旋，飘逸流丽的“线的韵律”。

钢琴曲《夕阳箫鼓》和《阳关三叠》直接引用了同名古曲的旋律。优美典雅的

主题旋律在整首乐曲中贯穿始终，给人以古朴清新之感。

一、环环相扣，层层递进一搿承递力式旋法的运用
《夕阳箫鼓》主题的发展手法极具特色。整个主题由核心(前两小节)作五声

音阶式自由模进和变化发展而成，旋律线以平稳的波浪状迂回下行，更有趣的是各

乐旬和各乐节之间的首尾，全部以同音相连，像链子似地环环相扣，这就是民间所

称的“连环扣"，专业上叫做“承递”。下面谱例l和谱例2分别是乐曲《夕阳箫鼓》

主题旋律和变奏一的旋律。

谱例l 《夕阳箫鼓》

谱例2 《夕阳箫鼓》

这些旋法的使用始终贯穿全曲，形成此曲旋律线形运动的重要特点。

二、万变不离其宗——“合尾"式旋法的运用

西方音乐重要的乐思常出现在句首，即主题首部。而中国音乐则恰恰相反，在

乐段或乐旬的尾部常会在全曲中多次出现恒定不变的材料，即乐曲的“核心乐思”。

我国民间称其为“合尾"。合尾的手法在我国传统音乐中经常使用，它可以表达“万

。代百生，根据传统乐曲改编的5首中国钢琴曲的艺术特色【J】，黄钟，1999'(1)：96．
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变不离其宗”的意思，在音乐结构中，产生内聚力作用。

谱例3是《阳关三叠》的11—15小节。这里旋律以五声音阶商调式为基础，

多用级进进行，每个句末旋律则用了同音进行，使音乐更加含蓄、真挚。不断的同

音反复，似有千叮咛万嘱咐的意思，加强了离别的痛苦心境的表达。

谱例3 《阳关三叠》

● ● ● ● ● ● ● ● -厂月J—、
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手配以空五度滑音，使音乐更为舒展。

另外多声装饰也是较常用的一种装饰性手法。这里所说的多声结合不同于西方

以和弦纵向构成的和声系统。它既不存在和弦功能与色彩的连接，也不存在和声学

声部之间不能相互超越的规则。

谱例5 《夕阳箫鼓》

谱例6 《夕阳箫鼓》

谱例6是《夕阳箫鼓》变奏三中的旋律。典型的琴箫合奏。低声部深沉刚毅，

高声部暗淡而柔美，尤其高声部的倚音使乐意更富箫的气质。《夕阳箫鼓》这首古

曲钢琴改编曲中类似上例这种以琴、箫、琵琶、筝、古筝等不同的乐器的组合方式

出现的范例很多，既丰富了音响效果与色彩，也增强了音乐的立体感。正如我国民

间对这种多声装饰的生动描绘；“二胡一条线，笛子打打点，洞箫进又出，琵琶筛

筛匾，双清当板压，扬琴一捧烟"。①

第三节量体裁衣、匠心独运——和声语汇的民族化特色

“中国音乐在民歌、说唱、戏曲、器乐曲中存在大量以五声音调为基础的装饰

性旋律线，这成为中国音乐旋律展开的重要基础，多种装饰手法，使旋律定型化、

变形化、模式化、细腻化、节奏化等，加强了旋律线条的韵律感和节奏感，这也正

嘴箐管建华钱茸．中国音乐文化达观【M】．北京：北京大学出版社．2001．1月第l版．188页．
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好填补了没有西方和声立体结构陪衬的大面积‘空白’。"旺切厣么黎英海先生在改编

这两首古曲的时候是如何使和声语汇民族化，更好的烘托和突出线性旋律的呢?

对于《夕阳箫鼓》的和声民族化特点，谢红在《钢琴曲<夕阳箫鼓)艺术手法

探微》(《中国音乐》，2003年第4期，第108页)中做了较为深入的研究。她认为

此曲主要的和声手法有：

(1)用五声调式基础上的“空五度根音旋律位置原位和弦"代替完整的三和

弦。

(2)“琵琶和弦”的运用。

(3)“平行五度低音旋律带”的运用。

(4)和弦附加音的运用。

(5)极具特色的终止式。

笔者认为其中最具特点的是和弦多用“四度、五度叠置"并常用琶音的音型来

表示。黎英海教授是探究和发展中国多声部音乐语言的突出贡献者。他用四、五度

的空泛和音并吸收琵琶、古筝等民族乐器演奏法的特点以旋律自身引出诗情画意，

体现出中国传统的“天人合一”的美学思想。而织体则多将和弦内加上调式中的自

然音，采用分解式、流动音型来表现，使其旋律化。中国古曲表现在旋律线条中，

曲调的起伏走势和抑扬顿挫都有着独特的内涵；钢琴宽阔深厚的表现力在音乐的传

递中对其起着推波助澜的作用，强化了古曲的表现力，并以此冲击着听众的审美活

动。这样更好的烘托和突出了线性旋律，使中国传统音乐在西洋乐器钢琴上进一步

延伸和发展。也体现出了黎英海先生对改编这首乐曲的想法“不只是想把琵琶曲移

植成钢琴曲，而是想为中国钢琴音乐增添新的曲目。作曲家的任务之一是怎样把中

国传统音乐中的精华，用现代人的观念，按照现代人的欣赏习惯和需要，创造性地

重新编写，以便使他们在更广泛的范围内流传下去。"圆

如果说旋律是关于音乐材料横向进行、贯穿发展的学科的话，和声则是关于各

个声部纵向结合、立体架构的学科。音乐作品中，和声的选择与运用直接影响着作

品的艺术表现力与反映内容的深度，也直接决定着作品的风格与流派。@在这三首

中国古曲钢琴改编曲中，改编者根据内容及音乐韵味的需要，综合运用了传统的功

能和声和民族的色彩和声——空五度和声、二度四度叠置和声、四度五度叠置和声，

以及附加二度、六度和声等等。作曲家通过精巧的构思和卓越的创作技巧，运用西

洋键盘乐器模拟民族乐器的音色、音响，使其具有浓郁的民族风格特征。下面从和

。管建华．音乐与绘画【M】．北京：北京大学出版社，2001．187．

。苏澜深．探中华之乐求民族之风——黎英海先生访谈录【J】．钢琴艺术，1999，(1)：4—9．
@陈旭．中国钢琴音乐的创作及其启示册。音乐研究，200l，(4)：99．
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声结构、和声进行及终止式三方面做简要分析。

一、和声结构

(一)空五度和弦

重复根音的空五度和弦，如同三和弦省略三音，和声功能被冲淡了。这是《夕

阳箫鼓》中使用最多的和声手法。像引子里的主题核心，变奏三，变奏五后半部分，

变奏六全部以及尾声等等。有时以柱式和弦形式出现，有时以平行进行的方式、分

解琶音形式出现。

谱例7是《夕阳箫鼓》变奏二。这里将原来的II、Ⅳ、Ⅵ和弦的三音也就是民

族调式中所说的偏音省略了，重复根音变成II、Ⅵ、II和弦，与上方婉转的五声性

旋律音调相融合，淡化了功能进行。 ．

谱例8是《夕阳箫鼓》的变奏三。持续的平行五度以及空五度，模仿了古琴低

音区深沉的音响。

谱例9是《夕阳箫鼓》的变奏六。运用空五度分解和弦琶音，旋律音分别在两

手的拇指上奏出，旋律非常鲜明，同时也就淡化了和声的功能性。

谱例7 《夕阳箫鼓》

谱例8 《夕阳箫鼓》
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谱例9 《夕阳箫鼓》

省略三音后，三和弦原有的功能意义不会改变。抹去了偏音(三音)的半音倾

向后，和弦音响显得特别空灵、协和、纯净。这种和弦的运用，保证了五声调式和

声的功能性、色彩性与“纯洁性’’，朴素、清纯、透明、“一尘不染"的感觉，与

宁静的大自然相协调，是高明而新颖的和声手法。

(二)附加音和弦

附加音和弦与五声性音调的和声风格是非常相适应的，有效地冲淡了三度结构

的功能意义色彩性很浓。在这两首乐曲所有的分解和弦伴奏音型中，毫无例外地一

律带有一个大二度或小七度附加音，没有一个“完整的三和弦分解伴奏音型”。改

编者的意图可能在于：回避“完整的三和弦分解伴奏音型"可能带来的欧洲传统和

声的“洋味"，用附加音来维护五声调式和声的纯朴风格和民族音乐韵味。

如谱例10是《夕阳箫鼓》的引子部分，同样也是附加六度音和弦，只是以分

解和弦形式出现，柔化了三度音响，更富有民族情调。

谱例10 《夕阳箫鼓》’
8---一---一-．二------·●-一一-·I-·。
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(三)琵琶和弦

在琵琶演奏中，常用“扫弦”奏法来演奏以突出节奏性强声效果，很有气势，

但并无较大的和声意义。本曲改编者干脆把它作为一个具有中国风味的独立而又新

颖的和弦模式来运用，在不同的级别上赋予它不同的功能色彩，形成了非常好的和

声效果。这个既协和又不协和、即稳定又不稳定、既有钢琴音色又有中国风格的新

颖和弦，因其轻度的不协和感，正好和纯净而又协和的“空五度和弦’’配套使用，

是一种匠心独运、具有创新意义的和声手法。

这类和弦由于包含了大二度(小七度)音程，本身就具有五声音阶的音调特点，

有很强的色彩性和描绘性，所以在听觉上很容易冲淡三度结构的音响特点。

《夕阳箫鼓》中琵琶和弦的使用非常频繁，有以柱式和弦形式出现的，但更多

的则是以分解琶音形式出现。

谱例1l 《夕阳箫鼓》
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l一 ；丛 ≥≮t 亡I_，黟p I簋一

。，d ． f ●一 ．^ 。。 f。l
白净b’每”l生l孝 牵i牵

谱例12 《夕阳箫鼓》

谱例11中左手的琵琶和弦运用了滑音的形式，犹如琵琶的扫拂，发声铿锵有

力。而谱例12则是运用了波浪式的分解琶音音型，类似于民族乐器弹拨乐的“滚

拂"，与上方旋律融合在一起，使音乐更加活跃、流动。

谱例13是《阳关三叠》的尾声部分。其中作曲家同样成功地使用了四五度叠

置和弦、双四度叠置和弦和相差二度的双五度叠置和弦。减弱了和弦的功能性，强

化了民族音乐色彩。



谱例13 《阳关三叠》
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二、和声进行

作曲家在改编时，和声进行不象大小调功能和声中那样强调其功能性，而是注

重和声进行的色彩性、与旋律线条之间的融合性。和声进行遵循中国五声调式的特

点，多用大二度、小三度根音强进行以及平行四五度的和声进行，形成较强的民族

化和声语汇，在听觉上使其更加符合中国传统音乐的审美标准。

(一)平行四五度和声进行

在两首乐曲中平行四、五度的和声进行都颇为典型。

如在《夕阳箫鼓》中就常运用到平行五度旋律带，如果只用单音，音响过于单薄；

如果用八度低音，又缺乏功能色彩，正好用平行五度旋律带使高低两声部中有三个音

的和声音响。

谱例14 《阳关三叠》
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9i蜜目E‘I：孽 孽 蒺

一一‘ 。

％歹甲 嘞 矿r，—=<
，衍

谱例14是《阳关三叠》的第1卜12小节。右手以平行四度在上方奏出旋律，
左手以平行五度作呼应。两手衔接紧密，音乐进行听起来更有推动感。右手的进行

似乎有收尾的感觉，而左手的介入则将音乐推向另一个乐句。

从以上几例的分析我们可以看出，和声进行的功能意义已经不再那么重要，和

声完全是从旋律之中派生流淌出来的，与旋律优美和谐地融合在一起。

(二)根音进行多用大二度、小三度

由于三首钢琴改编曲改编时都保留了原古曲的五声性音调，当在键盘上作多声

处理时，为了保持民族音调的特点，和声进行中也多用大二度、小三度，使其更符

合民族五声音阶的规律和特点。
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谱例15是《夕阳箫鼓》的变奏一里的乐句，作曲家将原曲的G宫调式改变为

降G宫调式，左手的和声根音进行遵循了五声音阶的进行规律，与上方的五声音调

旋律相呼应，突显了作品的民族性。

三、终止式

在传统大小调体系的和声中，终止式的和声进行通常以下属一属一主的和声序

列终止，从而确立调式调性。而在我们民族五声性旋律中，各级和弦都可以进入主

和弦构成终止。严格地说这两首中国古曲钢琴改编曲都没有和声功能进行式的明确

终止式。由于两首原曲均是古曲，结构较为松散，尤其是古琴曲《阳关三叠》，不

同的流派、不同的演奏家，对于琴曲的诠释更为随意，结束也是随情绪的发展即兴

而止。这两首由古曲改编的钢琴曲，都有较长的尾声。

《夕阳箫鼓》的尾声是自由的慢板，恬静而幽雅。作品中每段的终止都用了同

一个旋律进行，尾声也不例外，民间音乐中称为“合尾’’，在听觉上给人一种结束

感，在心理上给人一种归属感。

谱例16 《夕阳箫鼓》
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《阳关三叠》与《夕阳箫鼓》相类似，也使用了“合尾’’的旋法，而且不断的

重复，加强了依依惜别的愁绪。

谱例17 《阳关三叠》
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行，而非和声的功能进行。强调音乐的色彩意境变化，这更符合中国传统音乐的审

美情趣。

在这两首乐曲的和声中，绝大多数和弦与和声手法，在欧洲古典传统和声学中，

都是绝对“违规"和“禁用”的。但用在由中国古曲改编而成的这两首作品中，却

“量体裁衣”似的极为“合身”。它既非欧洲古典传统和声，也非今日西方现代和

声，而是植根于中华传统民族音乐沃土中，富于民族性、更富于创新性的今日中国

五声调式和声中极有个性、与众不同的和声“样式"。这两首乐曲独到的和声处理

是创作取得成功的主要因素之一。

第四节散体不散、零而不乱一曲式结构的随意性特色
在西方传统音乐中，偏重于音乐的理性思维，环环相扣，描述一种深远的理想，

展开澎湃的激情，构成意义邃远的哲理。结构方式严格遵循均衡、统一的整性原则，

这种整体原则使调性布局和主题发展受乐曲整体发展的制约。

中国古人把宇宙的变换流动和个人心境的变换相对应，形成“天人合一”的观

念，这种“我中有你，你中有我，混沌一片，时空合一"的感受方式形成了中国传

统思维的“模糊性”特征，它不以先验的理想和揭示事物的整体存在为目标，而是

以对现实的体验及感悟过程为艺术行为的主旨。因此这种音乐思维偏重于感性思

维，导致了在艺术表现中将内容与形式有机结合，在结构上形成了不同于西方传统

音乐的思维模式：中国传统音乐的结构原则依附于内容的表现，不拘泥于某一固定

形式，常是多段散体性结构，音乐大多根据内容和情绪发展的需要而展开，段落的

布局相对较自由，散体不散、零而不乱。然而中国传统音乐中也存在通过音乐结构

技法的显现来强调其结构的美，如变奏体、起承转合等结构形式，但它们与西方音

乐中在对比中求统一的结构原则不同，是一种在统一中求对比的方式，是一种“醇

和”的美，体现了中国传统文化中“和”的精神，是贯穿中国民族音乐美学的核心

思想。

提及曲式结构，我们会很自然地想到西方传统的逻辑严密的曲式结构。它的结

构方式要求严格遵循均衡、统一的整体原则，这种整体性原则使调性布局和主题发

展必须从全局的角度互相牵制。在这种偏重于理性的音乐思维指导下，形成了一系。

列西方曲式结构，如：变奏曲式、奏鸣曲式、回旋曲式等。

中国传统音乐的曲式结构原则不同于西方，它不拘泥于某一固有的格式，音乐

大多根据内容和情绪发展的需要而展开，段落的结构布局相对比较自由。音乐理论

家将中国民族音乐的曲式结构归纳为以下七种类型：一段体，二段体，多段体，变奏
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体，回旋体，联曲体，板腔体，综合体。①变奏体，是在一个基本的音乐主题(通

常是一个，也有二、三个)开始陈述后，继以一系列的变化反复(即变奏)所形成

的曲式。它可使基本的音乐主题得到多方面的展开，以不同侧面、角度深刻揭示和

充分发展基本主题(乐思)。@变奏体是中国民族曲式中最重要的类型之一，根据自

身变奏手法的不同，又可分为多种变奏形式。

黎英海先生创作这两首乐曲时，在原曲基础上，根据音乐内容的需要，兼收西

方音乐和中国传统音乐的曲式结构特征，根据情感的变化和钢琴的演奏特点而尽情

地发挥，一气呵成，形成较自由的曲式结构：

古曲《夕阳箫鼓》原有十段，各段附有简练形象的小标题，运用“逐级模进，

咬尾循环，扩充简化、自由变奏’’的手法形成“分组循环重尾变奏曲式"。@这种曲

式结构各变奏的前部分可以自由变奏和展开，或者引出新的材料，而结构部分基本

不变，构成叠句(叠句在中国一般称“合尾”)。黎先生在保持原曲神韵的基础上，

取消原曲中的小标题，运用中国传统作曲手法变奏、展衍和循环原则，并采用中国

特有的自由变奏——叠句曲式构成一气呵成的整体结构，全曲情绪逐渐变化、扩展，

增强了力度和速度的对比，正像中国写意的水墨画一样，在这里追求的不是粗犷的

笔触，而是细腻的渲染和润色；不是简单的外形写真而是气韵生动的情景交融。可

谓“欺乃一声山水绿，风回水曲夕照红"的意境。这种艺术特色的手法显然与中国

传统的文化思维有着密切的联系。

一、<夕阳箫鼓》——展衍性的变奏体结构

黎先生在保持原曲神韵基础上，利用主题音调把各段紧密的串连在一起，为我

们展现了一幅层次分明、和谐统一的音乐画卷。全曲可分为引子、主题、七个变奏

和尾声共十段。

曲 变 奏 曲 体
式
结 弓I 主 变 变 变 变 变 变 变 尾
构 子 题 奏 奏 奏 奏 奏 奏 奏 声

四 五 六 七

d、
节 1．7 暑一19 20·55 56—69 ．70一98 99·l：13 I：14-171 172·19l 192—252 25，-2酷
号

调 bG宫式

。中国大百科全书出版社编辑部编．中国大百科全书音乐舞蹈口川．北京：中国大百科全书出版社，1989年4月
第l版。中国民族曲式条目．

。安啸梅．中国民族音乐散论口咽．北京：，中国文联出版社，2002年10月第l版。第l页．

。刘正维．‘夕阳箫鼓》的特殊曲式与发展手法【_l】．黄钟，1994，(3)：20一25．
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引子由疏而密的鼓声缓缓拉开帷幕，紧接下来的箫声以及来自主题核心的反向

琶音旋律、结束前的华彩，在人们眼前展现了一幅斜阳余辉未尽时的江上秀丽景色。

主题委婉如歌，结构是两句的乐段。主题旋律的发展采用了“承递"，民间也叫“连

环扣”的旋法，通过模进、变化呈迂回下行进行。这个主题单调的种子材料是：姐5

这一个音型，而鳗3煎2是它的种种模进。而且每次模进都有新的、不同的装饰。这

些主题音调在以后作重复、变奏和衍生，以及新的结构组合时，它们得到了更丰富

的发展。变奏一旋律核心移高四度，织体也变为波浪式的琶音音型。以长颤音结束

巧妙地接入自由的变奏二。旋律核心再次移高调性也移入上方五度“宫"音系统。

整个前半部分构成“起、平、落”结构。叠旬运用双手八度重复进行加强。变奏三

是一个具有插部性的慢板。作者充分利用钢琴的宽广音域，各种因素交织穿插，使

音乐生动而立体。同样用长颤音引入下一段。变奏四旋律核心第三次移高。核心结

构扩展为四小节。前半部分如变奏二一样，是“起、平、落”的结构。叠句运用切

分音增加动力与弹性。变奏五是由慢渐快的小快板。作者用“加尾”的方法，在模

进中延长旋律核心，使前面一直较为舒展的如歌旋律变成律动性很强的短促节奏。

叠句省略。紧接变奏六。旋律与变奏五相同，织体变为四、五度和声反向分解和弦。

同样省略叠句。变奏七也是一个慢起渐快的段落。主题核心紧缩、“加头"后，由

中音区向上模进，这也是全曲唯一一段上行模进旋律。第七小节回到变奏五的旋律。

叠句变化较大。尾声进入自由的慢板，运用对比复调将叠句和主题交织在一起。三

次不同的补充终止使音乐缓缓结束。①

全曲中，由第一段末尾堑堑墼l缨幽i2一I衍变出来的邀墅I缝丝12。l是一个用

于段落和固定终止型乐句，它循环再现起贯穿统一的作用。当它在每次再现时，以

缓慢的速度，渐弱的处理，好似人们在听到、见到“箫鼓、明月、花影、云水、渔

歌、洄澜、桡鸣、归舟"等不同情景时，发出“祖国山河真美啊!”的赞美声。

其实循环再现不仅仅是固定终止型乐句，而是第一段呈现的主题在以后各段中

几乎被完整的重复和变化重复，它只是由于速度、力度等要素的改变，致使人们对

这些重复和变化重复的主题产生一种“似曾相识又未识"的新鲜感。各个段落的前

半部分是主题音调的种种衍生，而主题、不完整的重复和变化重复被安排在各个段

落的后半部分，所以就段落与段落之间的关系来说属“换头"性质。

《夕阳箫鼓》运用主题音调的重复、变奏和衍生，并通过力度、速度、音区、

奏法等手段，以及钢琴特有的多声特征，描绘了一幅幅优美的、诗一般抒情的山水

。李西安．钢琴曲‘夕阳箫鼓》音乐分析川．中国音乐，1982，(1)：11．
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夜画。

二、<阳关三叠》——变奏体结构

黎先生创作的钢琴改编曲也是典型的变奏体结构，作品保留了原曲的旋律和构

架。全曲可分为三大段和尾声。

第一段(第一叠1．15小节)。这一段又可分为两部分，前七小节犹如原琴歌的

上半阕，四句曲调有着起、承、转、和的关系。旋律进行多用级进，柔和、深情，

表达了真挚的感情。作者用三行谱表，扩大音域高低呼应，模仿古琴泛音。每句的

句尾都采用同音进行，表达惜别时的依依不舍，引起情感上的共鸣。后八小节有如

琴曲的下半阕，音乐进一步展开，旋律是长短句结合，通过切分节奏、符点节奏、

八度旋律大跳以及分解琶音织体的运用，使音乐情绪激动起来，表达了离别的痛苦。

第二段(第二叠16．30小节)。这一乐段将旋律移高了八度，速度较前一段稍快，

力度也稍加强，整体上是前一段音乐的递进，起到了承上启下的作用。

第三段(第三叠30一47小节)。‘这一乐段速度和力度又一次加快加强，旋律在右

手以和弦奏出，八度大跳之后情绪更趋于奔放。接着两手运用节奏交错的八度复调

式相互映衬扩展旋律，将乐曲推向高潮。最后两小节引入尾声。

尾声(48．60小节)。力度减至PP，音域拉的很开，最远超过了六个八度。友

人渐渐远去、消失，留下的只有思念。

整个作品的结构较为简单。作曲家充分发挥了钢琴音域宽广的特点，音乐层次

发展分明。

第五节晨钟暮鼓、意韵悠长二一织体中对民族乐器的模拟性特色

织体是音乐表现的一种形式。织体的基本形态可以是以旋律与和声写法为主的

主调音乐；也可以是以旋律与复调写法为主的复调音乐；也可以是这两种写法的结

合。黎先生在改编创作这两首乐曲时，在保持民族调式风格、保留原曲旋律和结构

特色的同时，充分发挥钢琴具有音域宽广、力度多变、善于演奏多声音乐的优势，

并且借鉴模仿传统乐曲中民族乐器的表现手法，通过利用和声与织体的变化，多层

次多方位地使音乐得以发展，较好地体现了原曲的意境和韵味，并使原曲得到了更

新和升华，深刻地揭示了作品的内涵，这也是钢琴改编曲对传统乐曲的一种发展与

更新。

所谓“织体中对民族乐器的模拟"，实际上是指受民族器乐音乐织体形态及其

演奏技巧的启发而产生的钢琴多声部织体。作品《夕阳箫鼓》中充分体现了这一特
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点。①这首作品主要以琵琶、古筝、箫这三种民族器乐织体形态为主线，随着音乐

的发展，每个段落的织体运用均建立在各种民族乐器的模拟基础上。事实上，作曲

家黎英海先生的确在钢琴上做了大胆有效的尝试，他在这首钢琴曲中大量地模仿了

笛、箫、琴、筝、琵琶等中国传统乐器的声音，进一步丰富了钢琴的音色与演奏技

法，扩展了感情的表现力，并为钢琴这件西洋乐器增添了一抹东方的情韵，这就是

一种文化的衍变。

如《夕阳箫鼓》中四五度叠置和弦的应用将琵琶的扫拂技巧模仿的极为生动。

(见谱例18)左手快速由下向上的“琵琶和弦”(注：此和弦包含两个纯四度和谐音

程，内声部是一个大二度音程，构成与琵琶定弦音程的构成相同，故称琵琶和弦)

仿佛像连续的扫弦动作，四音如出一声，坚实有力；右手则是模仿箫的颤音，带有

哀怨色彩。变徵音(升高四度)尤其具有调式与情感特征。

谱例18 《夕阳箫鼓》

tJ
l l

。}卜。，去去 一。r． 一，一⋯．掣．厂
k毋’”P{士lf

以连环扣旋法写成的全新旋律出现在乐曲中，这段每句的第三小节开头都有一

个用左手跳奏的象高音木鱼般清脆的声音，使乐曲倍添幽默感；每四小节一句的波

浪式琶音，犹如古筝的刮奏，增添了乐曲欢快的气氛。(见谱例19)

谱例19 《夕阳箫鼓》
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u
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对民族乐器的模拟使乐曲在同～时间内出现了几种不同的民族乐器的旋律和

音响，使之具有别具一格的乐队效果。在作品《阳关三叠》中，主要是对古琴的模

拟。

。匡妨．中国钢琴作品织体的民族风格六议【刀．黄钟，2000，(2)：97．
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谱例20是《阳关三叠》的第二段，主旋律在中声部，上方四度和弦平行进行

模仿古琴的泛音奏法，左手的反琶音是模仿古琴的滚拂散音效果。厚实浓重，宛若

远方铜钟般余音缭绕的背景，衬托着上方歌唱般的旋律。

对该曲中民族乐器的模仿已有很多前人研究过，笔者在此就不——赘述。但笔

者觉得比较有特点和新意的是：

1．跨小节倚音的先现手法

当乐曲的引子过后，从上板后的第2__3小节、第卜5小节和第8呻小节中，
倚音的安排新颖独特，非常巧妙的跨入前一个小节中先现出来。而且他融合了古琴

特有的勾抹技巧，在钢琴演奏中充分运用了音与气的粘合抻揉。这种手法的应用使

得音韵浓厚、古味芬芳。

2．长音的展延

长音具有极强的抒情作用，在此曲中长音包括颤音、长时值音符和延长音。在引

子中，第一个音就是二分音符的长音，如钟楼的鼓声悠远而深长。第一句结束音在二

分音符的长音上，第二句同样结束在延长音上，引子段落的结束处没有使用长音却用

了渐慢同样起到了抒情的效果。同中国戏曲中“一唱三叹"有异曲同工之妙。全曲

十一段除第九、第十段外，其他段落都表现得极为明显。长音对全曲织体的推进、情

感的抒发、色彩的变化都起到独特的作用。

3．对鼓声的模拟

中国钢琴改编曲中对民族乐器的模仿并不少见，但是模拟鼓声的并不多。《夕

阳箫鼓》在引子中的散板，模拟鼓声，在乐曲的一开始就把人带入一种天人合一的

境界。佛教圣地普陀山至今仍保留着“晨钟暮鼓”的传统，就是因为鼓的余韵能传

达空寂的心境，使人达到“天人合一”的境界。
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第三章黎英海古曲钢琴改编曲的演奏特色

音乐艺术是一种不能脱离表演的艺术，一部音乐作品无论它多么美妙，多么动

人，也不管它具有多么深刻的内涵，多么深邃的文化精神，其艺术价值、审美价值

的体现最终都离不开音乐表演。钢琴演奏作为一门独特的艺术产生于与中国不同的

文化环境里，有着迥异于中国传统的风格特征。中国传统音乐打着深深的民族烙印，

具有浓郁的民族韵昧，中国的民族乐器有丰富的演奏技巧和方法，善用各种音色变

化来表现音乐形象。由于受音色韵味等因素的限制，钢琴在表现传统民族音乐时势

必将存在一定的局限性。如何用钢琴极大限度而又恰到好处地表现中国传统音乐的

韵味，不仅是作曲家在创作时要解决的问题，也是演奏者在二度创作中所要面临的

重要课题。

古曲钢琴改编曲是对中国几千年民族审美传统的继承，因此演奏者不可避免的

要为追求本民族音响效果的特殊音色而产生与西方钢琴演奏技术不同的演奏技法。

研究表现民族风格的特殊表现技法，对中国钢琴作品的演奏，把握真正意义的中国

钢琴风格是有重要意义的。

勿庸置疑，钢琴的传统演奏技法是所有钢琴演奏的技术基础，是世界人民的共

同财富。用钢琴演奏中国民族音乐，无论是民歌小曲，还是传统乐曲，都是以钢琴

传统技法为基础的，因为没有良好的演奏技术，将不能很好地发挥钢琴的表现力，

也就无从正确表现作品的音乐内容。所以要演奏好中国钢琴曲，不仅要有全面的钢

琴演奏技术，还要熟悉五声调式和民族音调，要对我国相关的民族乐器演奏技法有

一定的了解，掌握一些特殊的中国作品演奏技艺，且还必须理解和运用中国传统的

美学思想，表现其中蕴涵的民族性和艺术性。因此，演奏技巧、技艺和对作品思想

内涵的准确把握是钢琴演奏成功的关键。

第一节 内得于心、外应于器——演奏的中国传统音乐美学特征

中国传统音乐多“寓情于景，借景抒情，情景交融”。即情的抒发离不开对景

的描绘，但对景的描绘必须“传其神"，只有传神才能进一步使艺术情景相生，意

境深远。所谓传神，即要求形象的真实，气韵的生动。若一幅画只停留在“形似"

上，即便外形再像，也只能是泥人土马，没有生气。只有形神兼备，才堪称为艺术

之上乘。音乐形象的创作亦是如此。《淮南子，说林训》中讲到：“使但吹竽，使工
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厌窍，虽中节而不可听，无其君形者。"这就是说：一个人吹竽，而让另外一个人

按窍，即便合拍，也很难吹奏出动人的音乐，其关键在于无“君形"。因此音乐对

客观事物的描绘，不仅要规正外在的“形”，还要传出主宰形体的“君"，即要求传

神。

这两首古曲钢琴改编曲是将中国古老的民族音乐作为创作改编的对象，利用钢

琴这一西方乐器作为媒介，使我国古老的传统音乐精髓在钢琴这件西洋乐器上重放

异彩，为世界音乐文化增添了一朵奇葩。作为演奏者的最终目的是完美地表现音乐

内容、体现我国传统音乐蕴涵之艺术精神。为此我们要作以下准备：

一、了解中国音乐的文化内涵与特质，注重艺术气韵的表现

这两首古曲钢琴改编曲是立足于中国传统音乐基础之上的。全面了解中国传统

音乐文化成为了我们正确诠释这两首音乐作品，完美表现音乐内涵的必由之路。在

此，我们不禁要问什么是传统，什么是音乐的传统?传统意味着历史承袭着今天的

一些东西，它既包含着一些习惯性的方式，也包含着某些固定的观念；同时，它也

包含着体现这些观念和方法的某些具体的表现形态。由此可推，音乐传统意味着体

现在音乐艺术中的一些历史承袭给今天的东西，它同样也包括某些方式，观念和具

体形态。可见音乐传统是一个多层次的结构。一个民族的音乐传统应该包括这个民

族的音乐传统形态，传统观念和传统的思维方式。

(一)音乐传统中，传统的音乐形态是最具体的方式，直接体现了音乐传统

比如，我们可以从《河边对口曲》的音调中感受到中国民歌的特征；可以从《春

节序曲》的节奏中感受到中国民间歌舞的风格；也可以从《牧童短笛》的调式特点

中体会到中国传统音乐的韵味。作曲家在创造构思中，把具体的表现形态看作是体

现民族音乐传统的主要内容。十九世纪俄罗斯民族乐派与俄罗斯民间音乐的关系，

巴托克与匈牙利民间音乐的关系都说明了这一点。那么音乐形态借助哪些要素来体

现音乐传统呢?首先，音律，音程，节奏等这些最基本的要素集中体现了各个民族

音乐传统的特点，因为他们最富有“原始性、民俗性和地方性"，同时传统的音乐

形态还表现在与这些要素有关的技法和体裁特征上。传统技法中基本要素所具有的

原始性是它封闭的根源，而技法与体裁并不受原始思维的牵制，它是可以互相借鉴

的，具有开放性。比如，我们不会盲目地选择西方早期音乐中某些音调特征，但却

可以接受西方传统和声体系，虽然我们力图用我国民族音乐特征去改造西方和声，

但这毕竟是一种借鉴。

(二)作为某种传统文化，它不仅有自身特殊的表现形态，而且必然受到某种
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观念支持

任何艺术的传统观念都是不独立于自身艺术体之中，往往与整个社会文化的思

潮联系为一体，甚至与更深层的文化精神和民族精神联系在一起，音乐艺术也不例

外。比如：欧洲浪漫主义音乐和古典主义音乐都是基于当时欧洲社会这两大文化思

潮。中国古代音乐中的礼乐观念，也是基于当时封建社会整体文化观念的。从思想

本质来说，礼乐思想以及“天人合一"的思想都反映了中国传统文化中的人文精神。

(三)一种观念转化为表现形态时，必然需要一种思维方式作为它的中介

就像多声部的思维方式才使西方宗教音乐观念实现了它在形态上的表现特征；

我国的古代音乐具有线性特征，蜿蜒曲折的旋律是它在音乐形态上的表现。人的思

维方式从本质上说是一个哲学范畴问题，但当以审美出现时，又是一个美学范畴的

问题。所以传统的思维方式应该包括两个方面的内容，一个是哲学意义上的，一个

是审美意义上的。

综上所述，音乐传统是一个多层结构，其中传统形态是表层，传统观念是深层；

传统思维方式是一个承上启下的中介结构，他对观念来说是一种具体的方式，而对

于形态来说又是一种抽象的依据。①

二、广泛摄取姊妹艺术的精华

任何艺术都是相通的，任何一个民族的各种不同的艺术类型能够体现出共同的

民族精神。我国历史文化悠久，艺术门类丰富，纷繁多样的姊妹艺术由于生在共同

的中华大地上，虽然呈现不同的艺术表现形式，却深刻地体现出某种共同的艺术精

髓。正如我国许多钢琴家在教学实践中，经常要求学生努力使自己具有宽广的文化

艺术，人文科学等多方面的知识素养。并且，他们在演奏中，对于情感的表达，常

借鉴民族戏曲、绘画或古代哲学来解释，有意或无意地体现出中国传统美学精神。

例如，中国画家擅长写意，多用想象来达到意境。一幅“深山藏古寺’’为题的水墨

画，优秀的中国画家可以不画寺庙，而画上一个小和尚在山涧小河边汲水，这样更

能体现出“藏"的意义。又如，画家在表达“踏花马蹄香’’时，马蹄边飞舞的蝴蝶

便能让我们真实地感受到花香⋯⋯。我们在演奏我国古代传统音乐时，要虚实相间，

留以想象的空间，仿佛在画一幅意境深远的水墨画。

在姊妹艺术中，琴曲是中国传统民族文化最宝贵的音乐遗产。在琴曲中，高低

有致的旋律，动静相间的节奏，散中有序的节拍是其线性音乐语言特征。它表现将

宇宙、社会、人生作为·个有机系统，在这个系统中自然和人是和谐统一的，即“天

①张璇．论中国古曲钢琴改编曲的艺术特色．硕士论文．南京师范大学．
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人感应”、“天人合一”。

据史料记载，琴曲的创造者是集诗歌、绘画、书法、琴艺之长为一体的文人。

他们将集广博的知识精华注入琴曲，反映出以形传神重神韵，以物写心重人格美、

意境美，以求学重妙悟达到“以己之心会物之神，以达于天地之道”的审美境界。

清代曹尚炯《春草堂琴谱》中戴源《古琴八则》里可使我们获得启迪。《古琴八则》

中论述了弹琴者八方面的艺术修养：“得情、如歌、按节、调气、炼骨、取音、明

谱理、辩派"。这八方面与钢琴演奏艺术具有十分相通之处，将我国传统音乐美学

和现代钢琴演奏艺术相融合对我们在钢琴上演奏传统音乐必将是一种巨大的帮助。

中国书法不仅被堪称为世界文化中最独特的艺术之一，同时它也是具有中国美

学代表性特质的艺术。如宗白华先生所说：“我们可以从书法里的审美观念再通过

中国其他艺术，如绘画、建筑、文学、音乐、舞蹈、工艺美术等。我们以为这有美

学方法论的价值"①，。中国音乐和书法最为相通之处就在于其线性表征。中国书法

艺术运笔复杂微妙，形成线性表征多变独特，这与我国音乐注重旋律线性的特殊韵

味极为相通，这就是“音乐是流动的书法，书法是凝固的音乐’’这句名言的来由。

“内得于心、外应于器”是我国传统器乐演奏艺术的美学信条，也同样适用于

中国钢琴演奏，任何艺术离不开文化的孕育，音乐艺术也不例外。中国钢琴音乐的

发展深受中国传统哲学、美学影响，以儒道哲学、美学为准则的民族传统音乐是中

国钢琴音乐文化形成和发展的基础。我们要深入传统，在本民族音乐文化传统的土

壤上，发掘、整理、发扬自己的文化传统，牢固地建立自己的文化价值体系，这样

才能形成真正意义上的中国钢琴音乐风格。

第二节个性鲜明、音色独特——-模拟民族乐器音色的表现技法

演奏任何一件乐器控制和把握好音色都非常重要，钢琴演奏也不例外。著名作

曲家、钢琴家拉赫玛尼诺夫指出：他弹奏时“最重要的和首先要考的是所发出的声

音，技巧和其他问题是次要的。首先是色彩!色彩!色彩!"音色是钢琴描绘意境、

渲染情绪、揭示韵味、塑造形象等的重要途径，也是弹奏者表达能力优劣、色彩感

觉浓淡、艺术造诣深浅的显著标志。钢琴大师鲁宾斯坦针对钢琴的音色有句名言：

“您认为它是一件乐器吗?它是一百件乐器。”良好的音色能够拨动人们的心弦，

唤起潜藏于心中的某种情愫。多样的音色在体现钢琴音乐作品风格与特色方面，在

展示不同音乐流派与不同钢琴学派方面具有十分重要的作用。衡量钢琴的弹奏音色

。宗白华．美学散步【M】．上海：上海人民出版社，1982．
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是否良好，离不开具体作品所要求的独特的风格韵味意境情绪，离不开作曲家独具

匠心的构思，因而演奏中，我们要“量体裁衣"，因曲而异。①

中国音乐讲究声音的清浊、刚柔、动静、虚实、明暗、浓淡⋯⋯这些都赋予了

民族乐器以鲜明的“人性化"特征。钢琴演奏中要获得变化无穷的音色只有通过手

指细致入微的控制才能达到。如：触键与离键的速度影响声音的清浊浓淡；指尖或

指面触键的控制指触的方向决定声音的刚柔；用力的大小深浅能引起声音动静虚实

的变化；触键位置与用力方向的不同产生声音明暗的对比⋯⋯当然这些方法决非孤

立的，他们之间相互渗透、相互影响，不可能将其截然分开，只有靠演奏者敏锐的

听觉去把握变化多端的音质。

黎英海先生指出：“就乐器而言，钢琴的音色是单一的，但通过不同的演奏法、

不同的触键、不同的踏板用法以及音区、音量等方面的对比，完全可以产生不同音

色的联想。像弹《夕阳箫鼓》时，演奏者的脑子里应该有笛、箫、琴、筝、琵琶等

中国传统民作乐器的音色。”@因此，在演奏这两首古曲钢琴改编曲时我们要学会运

用各种触键方式，发挥对音色的想象，借鉴民族乐器的演奏手法，模拟民族乐器在

钢琴演奏中的特殊音色，把蕴涵在作品中的民族风格和民族韵味展现出来。

。、古朴浑厚——古琴音色的模仿

古琴是中国古老的弹拨弦鸣乐器中最具代表性的乐器之一。它是中华文明的象

征，是中国最古老、深邃、空灵、最具生命力的艺术形式。在中国传统乐坛上，古

琴被视为“八音之首"，“贯众乐之长，统大雅之尊"。千百年来，古琴以其特立独行

的艺术魅力、空灵苍远的哲学意境和丰富厚重的文史底蕴，诠释着中华民族传统文

化的精髓，成为中国古典音乐文化中不可或缺的重要组成部分。

古琴音量不大，非常含蓄，颇具君子谦和之风。古琴音域宽广，表现力极丰富。

其音色古朴浑厚乃是古琴音乐的核心内涵，主要有散音、按音、泛音三种不同的音

色。散音即空弦音，其特点是比较响亮，共鸣性强，余音长，但其音质较松弛，缺

乏紧张度；按音即左手按弦时所弹出的音，它没有散音响亮，声音温厚结实。低音

区浑厚、有力；中音区宽阔、明亮；高音区清脆、纤细。其走手音的使用特别适合

于表现力度和制造紧张度，也最适合于演奏丰富多变的旋律；泛音则清脆、晶莹、

透亮，有金属声，富于弹性，适合演奏轻快活泼的曲调和华彩旋律。@古琴音韵独

特，空灵苍远，古朴幽深，极具沧桑感。通过对各种指法的结合运用，使演奏手法

。陈旭．钢琴弹奏音色谈川．钢琴艺术，22．

。苏澜深．探中华之乐求民族之风一黎英海先生访谈录【J】．钢琴艺术，1999，(1)：4—9．
。刘承华．古琴表现力抉微们．中国音乐学，2000，(2)：56．
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变化虚实，从而获得更加丰富多彩的音色，更好地表达乐意。如何在钢琴上模拟古

琴这些多彩的音色，作曲家独具匠心的创编手法使我们深切感受到了古琴音乐在钢

琴上的“再现”。《阳关三叠》便是其中典范之作。以下三例分别是模仿古琴的散

音、泛音和按音效果的。

谱例21是《阳关三叠》中模仿古琴的单散音，尽管力度是pp，却要求其音色

低沉而浑浊，气韵厚重。演奏时手指贴键，指触面积稍大些，下键要慢，主要依靠

手臂与手腕的带动及手掌的支撑来完成连接。

谱例21 《阳关三叠》

谱例22

U I

—_=一，．一、
一
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《阳关三叠》

谱例22是《阳关三叠》中模仿古琴单按音“绰"的技法，前面两个倚音降G、

降A均为虚音，降B音为实音，三个音演奏时要想象成古琴按弦而得的“走手音"，

左手手腕略提高些，指尖力量集中，依靠手腕的转动滚过来，重心落在二指上。

谱例23 《阳关三叠》
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谱例23是乐曲《阳关三叠》第一小节，这里包含了古琴演奏的多种技法，因

而在触键上也就存在着多种变化。旋律主线在右手部分，由低音区奏出。为了获得

古琴中散音所表现出的浓厚而深沉的音质，采用斜向向里的触键方式，手指贴近键

盘，指触面积尽量大些，下键与离键速度都要慢，主要依靠手臂与手腕的带动及手

掌的支撑，而使这四个音弹得极连贯且有强弱的方向感。在音色上可用“刚、浓、

浊、实"四个字来概括。第四拍左手像古琴的“走音"，需要用横向的“滚奏’’来

完成。这里是由两个虚音向上滑走到实音，演奏时手掌要牢牢地支撑好，整个手臂

重量沉于指尖手腕横向用力带出三个音来，落在B音上。三个手指几乎同时下键，

动作迅速，紧接快速放开前两个音。右手第五拍是模仿古琴泛音的效果，这里的“泛

音”颇具匠心，下方音时值较长，而上方音为短促的跳音，通过上方把虚音与下方

实音迅速的弹奏产生的弦震而造成上虚下实的特殊效果。上方两个音要求指尖迅速

而轻盈的触键，手腕力量稍往上提，离键速度而快而极富弹性，下方拇指音则要保

持两拍。最后一拍上的“滚拂散音"用指肚贴键，手腕带动手指柔软的如“掸灰’’

般把声音“拂”出来，以达到浓而浊的效果。

古琴演奏中最具表现力的技法当属按音技巧，而这也是在钢琴上演奏古琴音响

的最大障碍。古琴的一个音往往是指许多音，甚至是一整句，它使单音具有自身的

“游移”线条，其特有的“走手音"使点状的音得以线化，形成声腔化的线状旋律，

彻底改变了“点”式发音的局限，让旋律充满了变化与韵味。因而在钢琴上演奏这

种带腔的音是极具挑战性的。

谱例24是《夕阳箫鼓》的变奏三部分。这里的①、②、③、是三种不同方向

的走音即由上而下二度走音、由下而上二度走音、由下向上三度走音，分别呈，“虚

实"、“实虚"、“实虚"状，虚音用手指尖轻轻触键带过即可。④是由本音出发，先

向上滑走小三度，又下滑走小三度，回到本音。这里要将第一个音弹长，手指按住，

轻轻触及第二个音。第三个音可处理成“按音"。所谓“按音"是个特殊技巧，手

指将此音从第一个本音中始终按住，延续过来，在第三音时重新按一次哑键，但不

发出声音，通过“按音”增加其持续性与共鸣度。⑦、◎是一双重走音，可采用两

手不同奏法。因为左手的强音为按音，要厚实富有共鸣，右手高声部为泛音效果，

要尤其轻柔清亮，因此对这一走音可采取不同方法：右手第一个音按长些，保持到

第二个装饰音后，但要重新轻轻弹另一个同音。左手将第一个音按住，轻挑第二个

音，再按第三个音。∞

。赵晓生．中国钢琴语境【J】．钢琴艺术，2003，(6)：31．
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总之这样的实例还有很多，值得我们去推敲研究，并且能够举一反三。演奏中，

我们要善于运用各种技巧对古琴的音色不是单纯对“声"的复制而是对其“韵”的

追求。

谱例24 《夕阳箫鼓》

二、能文能武——琵琶音色的模仿

琵琶是表现力极为丰富的弹拨乐器之一，既善于表现优雅抒情、情感细腻的“文

曲"，又能够演奏兵戎相见、雄壮激烈的“武曲”。在表现音乐上有着很大的潜力和

独特的效果。唐代诗人白居易在《琵琶行》中就对琵琶的音色进行了生动的描述：

“大弦嘈嘈如急雨，小弦切切如私雨。嘈嘈切切错杂弹，大珠小珠落玉盘。"这种

以演奏手法命名的乐器，常见的演奏技法有六、七十种，加上汇组指法数量相当可

观。现根据琵琶演奏技法对旋律的表现意义，划分为右手主要技法；左手主要技法；

汇组技法和特殊技法四种。琵琶就是依靠这四种演奏技法非常灵活的、千变万化的

组合应用，来渲染气氛、刻画意境、展现乐思的。①泛、吟、打、煞、滚、轮、扫、

拂、勾、抹、推、拉、绰、注，无所不在。《夕阳箫鼓》中把琵琶的某些技巧模仿

的极为生动。

o袁静芳．民族器乐【M】．北京：北京人民出版社，1987．第225页．



谱例25 《夕阳箫鼓》
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谱例25是乐曲《夕阳箫鼓》变奏7中开始的6小节，主题核心紧缩、“加头"

后，由中音区向上模进。这里是模仿琵琶的弹、挑技术，为了获得灵活清脆，富有

动力，节奏鲜明的效果，演奏时掌关节一定要支撑住，手指贴键，依靠一关节的主

动性快速下键，手臂随之放松，声音集中而有弹性。速度慢起渐快，均匀的八分音

符节奏密集而平行进行，上行模进旋律更显动力和奋进精神。

谱例26 《夕阳箫鼓》

u

缈一』 。』 i。一盱。一呻 j．篷—'摹 谗⋯{

’谱例26是乐曲《夕阳箫鼓》的变奏二的开头，节奏自由，穿插于旋律中的颤

音主要是模仿琵琶滚轮的演奏技法。这一技法在乐曲中既能表现纤细柔和、抒情歌

唱性的旋律特点，也能表现内在激情、强烈壮阔、勇往直前的的气势。由于轮奏音

密，速度快，所以钢琴织体中往往用同音反复或灯的形式力图达到滚或轮奏的效

果。此处就是运用颤音表现了一种柔和安逸的美丽画面。演奏时手臂、手腕要松弛，

稍提起一些，带动指尖由慢而快的均匀奏出，同时随着内心的歌唱弹奏出音乐的方

向性。
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谱例27

SO列姐n协

《夕阳箫鼓》
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谱例28 《夕阳箫鼓》

谱例27、28分别是《夕阳箫鼓》中的两例。这两处均是对琵琶扫拂的模仿。

琵琶的扫拂技巧，触弦迅猛、准确，三条弦或四条弦同时发声，铿锵有力，如发一

声。在乐曲中，能够增强旋律的节奏性，常用于渲染强烈的气氛，使乐曲推向高潮。

谱例27通过左手快速下行的琶音模拟“拂”的效果，同时结合右手和弦铿锵有力

的“扫弦音"，把琵琶的扫拂技巧栩栩如生地表现出来。弹奏时手指下键要快，声

音饱满有力，把整个大臂的力量深放下去，时值要保持够，节奏紧凑。谱例28为

两手交替弹奏，慢起渐快，由松到紧，左右手均用l、2、3指同时下键，手腕略

高些，指尖收紧，声音集中而整齐，联想江面的水波，由远到近，层层荡漾。

三、刚柔相济——筝音色的模仿

筝是历史最悠久的“土生土长?的民族乐器之一。与琴相比，琴属“阳春白雪”

是“士"，即知识阶层专用乐器。而筝则为市井百姓所喜爱，属“下里巴人”。筝的

声音明亮，变化丰富，音质有按音、滑音、吟音、颤音、泛音等区别。①在筝的众

多演奏技法中，最具特色、最能体现古筝特性和神韵的主要技法之一是“刮奏"。

刮奏也叫历音，即依靠筝音位排列顺序右手作迅速地上、下刮奏。筝的刮奏对旋律

的影响表现为装饰性和旋律性两种。演奏时常按所奏音的数额来分为长历音和短历

音。圆在钢琴织体中，五声性的快速经过句或音阶琶音的进行都能使人想起古筝华

。赵晓生．中国钢琴语境【J】．钢琴艺术，2003，(4)：26．

喙静芳．民族器乐瞰】．北京：北京人民出版社，1987．第149页．
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丽而极具渲染力的刮奏音。音乐织体通过筝式的装饰音，

钢琴黑键上演奏来达到筝刮奏的效果。如：

谱例29

五声性的华彩句，甚至在

《夕阳箫鼓》

谱例30 《夕阳箫鼓》

谱例3l 《夕阳箫鼓》

￥a⋯≯l ‘一u
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谱例32 《夕阳箫鼓》

谱例29、30、3 l、32均是模仿古筝的长历音的例子。弹奏时泛音的数量与速

度是成正比的，演奏时手指要贴键，掌关节支撑好，手架子基本稳定。第一关节要

坚定、主动而敏感。由于是长历音，需双手演奏，要特别注意两手的衔接十分自然

流畅、紧密，不能在连接中出现重音及断痕；这一串音要像古筝演奏时一样手臂带
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动指尖一扫而过，一挥而就，同时注意力度的处理，起伏有致；手腕、手臂都要注

意放松，依靠手腕的自如转动带动手指快速跑动，一气呵成。注意音乐在进行中要

有倾向性，引导这股力量不断在各个指尖移动、传递，每个音都要有准备，有控制

地触键，要弹到底，同时要注意强调触键后快速离键，手指要主动不要粘在琴键上。

另外配合踏板的正确使用，以保证乐句的完整性。

短历音时值较短，一闪而过，在乐曲中极富装饰性。

谱例33 《夕阳箫鼓》

谱例33主题旋律在右手，左手分解八度重复旋律音，而且跨两个八度，这样

将下方音区铺满，构成一个特殊的背景。演奏方法上与长历音相同，只是不需双手

’交接，但要注意一只手的演奏指法的连贯，力量的畅通。

四、圆润幽静一箫音色的模仿
箫是中国传统乐器中最具文人特征的吹奏乐器。它音量小，音色偏暗，演奏速

度较慢，发音柔和圆润，连贯优美，适合于表现恬静、甘美的情绪。黎英海先生在

《夕阳箫鼓》中充分体现了不同演奏法所产生的不同效果。

在演奏模拟箫的颤音时要注意速度的内部要有变化，注意中国传统音乐虚实相

间的表现手法，不要像弹巴赫的装饰音一样每个音都弹得很实在。

引子的结尾处，三度音程中的三个音连续下行构成倚音，仿佛远处传来的箫声，

柔和恬静。演奏时，手指的触键位置应稍往里些，动作不宜过大，手指提前准备好，
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手腕略提起，非常松弛的滚动，又由于这三个音之间略有明暗虚实的细微差别，前

两个音要虚而暗，要注意控制手指力度分配，使声音从键盘里扬出去，随着音区的

越来越高，追求一种深远、空灵的意韵。(见谱例10)

乐曲中尾句的恒定乐句也都是模仿箫的音色奏出的，声音朦胧悠扬，渲染着一

种悠远、空阔的情境。(见谱例34)

谱例34 《夕阳箫鼓》

谱例35 《夕阳箫鼓》

u盈P p—_=== ====，
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谱例35是双手在不同八度上的配合展现了中国音乐最美丽的合奏形式：琴箫

合奏。低声部深沉刚毅，高声部暗淡而柔美，尤其是高声部的倚音，使音乐更富箫

的气质。弹奏时，首先要分析清楚，分手单独练习手指的控制能力，合起来时才能

线条清晰。除了对以上几种重要的民族乐器模拟之外，乐曲中还有对扬琴、木鱼、

笛等乐器的模仿，在此不再一一列举。 ‘

变化无穷的音色的获得要靠细致入微的触键，变化多端的触键带来五彩斑斓的

音色，音色与触键是紧密相连，相辅相成的。了解民族乐器的演奏技法对于更深入

的阐释古曲钢琴改编曲是大有裨益的，但是更重要的还是多听、多联想其声音与韵

味。中国音乐讲究“意韵箫然，得于声外"(沈括《梦溪笔谈》)。演奏者只有首先

对音乐的正确理解与领悟，才能通过指触的细微控制，在音乐的余韵中得到丰富而

细腻的审美体验，从而达到追求表现中国音乐的“意境"与“神韵"。① ．

o唐纯．键盘上的“丝竹韵”一模仿民族器乐风格的中国钢琴曲之审美诠释与演奏初探．硕士论文．中国音乐学院
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第三节微势缥缈、虚实结合一突出中国线性旋律的演奏思维
中国钢琴音乐的创作改编，一方面继承了传统音乐中旋律线条十分突出的特

点，另一方面在发挥钢琴这一多声乐器的表现性能(和声、复调、织体、节奏等)

上，丰富并发展了旋律线条。从横向旋律线条的流动贯穿与纵向多声部、多层次的

叠置结合，对音乐的内容与风格等进行了全面的挖掘和表现。同时，中国钢琴音乐

的旋律无论旋法还是节奏，大多有着鲜明的东方音乐的色彩与浓郁的民族音乐韵

昧。

这两首古曲钢琴改编曲在保持原曲神韵的基础上，充分发挥钢琴多声思维的优

势，运用多声部写作技法，或在单旋律线条的基础上增加丰满的和弦，或使用复调

写法，对旋律进行多声部处理，并利用钢琴宽广的音域和丰富的力度层次，使旋律

在各个音域呈现出不同的音色特性，形成了丰满的钢琴织体。在处理线性思维与多

声思维的关系上，中国的作曲家们进行了有价值的探索，给我们提供了宝贵的经验。

“线性思维’’，是一种横向的、单项的使思维热点构成连绵不断的向前传递的

线形轨迹式的思维方式。音乐中的线性思维，以思维的渐进演变为原则，着重于音

乐横向的流动与变化，讲究线条的流畅和结构的连贯。正如中国传统音乐的发展那

样，基本没有动机展开的迹象，旋律常是任其自然地发展，形成一种行云流水，浑

然天成的美。而“立体思维"，是一种纵横向结合的综合思维方式。音乐演奏时，

强调音的纵向结合的变化，(如和声、织体的变化、音色组合的变化等)同时也强

调横向的流动方式(如旋律、声部的进行)，讲究清晰的层次感，着重于结构的整

体性、均衡性和统一性，有建筑似的严密性。因而西方音乐以动机分裂为旋律展开

的原则，所以比较注重音与音之间的逻辑联系，比较严格地遵循规律性，不允许有

过多地随意性。①

这两种思维在中国传统音乐和西方古典音乐中具有不同的侧重点：演奏中国传

统音乐以“线性思维”为主，演奏西方古典音乐以“立体思维"为主。这是由于两

种音乐根植于不同的文化传统精神，中国儒道崇尚天道自然：西方崇尚基督、数理

几何，表现在哲学宇宙观(世界观)方面，中国传统音乐始终受哲学有机宇宙观的

支配和操作，将音乐视为一种生命系统，在这种音乐观的引导下，中国传统音乐具

有渐进性，旋律发展呈线性，结构呈散性等特征。而西方则受其古代哲学机械宇宙

观的支配，将音乐视为一种几何数学系统，如音乐时值的定量划分结构原理(二分，

四分，八分，十六分音符是数学等差数列在音乐中的应用)。所以西方古典音乐具

有严谨的曲式，丰富的和声，多变的织体，这些形成了一套精密的组织结构方式。

。代百生．根据传统乐曲改编的5首中国钢琴曲的演奏特色忉．音乐研究，1999，(1)：51．
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这种结构方式严格遵循着均衡、统一的整体性原则，要求从整体出发，讲究各种因

素的整体的和谐美，演奏时必须用“立体”的思维方式，才能有良好的整体控制能

力。钢琴音乐是西方古典音乐的重要代表，乐器本身的特点使其呈现出典型的多声

性，横向的旋律，纵向的和声以及多变的节奏所构成的丰富的钢琴织体仿佛一个立

体的音乐造型，所以演奏时必须具备“立体”的思维方式a『

这两首根据古曲改编的钢琴曲是对民族音乐传统的继承，使得旋律和结构具有

“线性”特点；同时充分发挥了钢琴多声思维的优势，对于传统器乐曲以单声线条

的方式进行发展的旋律，运用多声部写作技法对旋律进行多声部处理，并利用钢琴

宽广的音域和丰富的力度层次，使旋律在各个音域呈现出不同的音色特性，音乐内

容的表现更为丰厚，音乐意境的表达更为透彻。在演奏中我们要建立“线性思维"

与“立体思维’’相结合的演奏模式。我们要重点突出乐曲的灵魂一“线性"旋律，

但另一方面也不能忽视和声、复调、织体等对旋律的有力烘托。只有在演奏中将东

方的内在神韵与西方的精密组织有机地融合在一起，才能更好地表达中国钢琴改编

曲的内容和韵味。

第四节手挥五弦、游心太玄一表现虚空意境的散板和弹性节奏
在中国古典美学中明确提出“境界”说的是近代的王国维。他在《人间词话》

中是这样谈境界的(其“境界"与“意境"同义)：“境非独谓景物也。喜怒哀乐，亦

人心中之一境界，故能写真景物、真感情者，谓之有境界。否则谓之无境界。‘红

杏枝头春意闹’，著一‘闹’字，而境界全出。‘云破月来花弄影’，著一‘弄’字，

而境界全出矣。"

中国古典音乐也注重诗情画意的虚空意境，其中以古琴音乐最为典型。琴曲的

记谱多为减字谱，是一种框架式的记谱法，不像五线谱记谱是一种实体，它是一种

“虚空”，每一个音和乐句、乐读的节奏、力度、速度、“语气”表情都要靠演奏者

自己去体验和反复揣摩，在“虚空"的音乐框架内寻找、体味其中的精微、高雅之

处，寻找到自我空灵的精神并化为音乐，自成天籁之妙。古代音乐家嵇康有诗云：

“目送归鸿，手挥五弦。俯仰自得，游心太玄。”他以“俯仰自得”的精神来感受

宇宙空间，并在其空间中“游心太玄”，这正是无穷无尽的虚空意境的最好写照，

体现了一种超凡脱俗、壮阔幽深的宇宙生命意识。

西方音乐追求实有，中国音乐追求空灵，所以中国音乐常常“在音乐的密度上

以少胜多，在色彩上以淡写浓，在时间上从片断见永恒，在空间上从咫尺见千里，

在力度上求飘洒而避豪健。"回

‘驭U承华．中西音乐美感特征的比较【J】．中国音乐，1994，(2)：14．
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演奏中国钢琴作品时，节奏的把握是较为困难的。在中国传统音乐里，“散板"、

“橡皮筋节奏”俯首皆是，散节拍是节奏王国里的游吟诗人，个性是最自由的。虽

说中国音乐有板眼体制，但与西方节拍的均分律动功能不同的是，“一板一眼"不

能真等于四二拍；“一板三眼"也不能真正等于四四拍。中国钢琴音乐与中国传统

音乐一样，演奏时要特别注意节奏内涵的韵味。注意音乐的线条、律动，注意音乐

表现与情绪发展，而不是过分强调严格的拍点。

《阳关三叠》改编自古琴曲，古琴曲是散节拍用的较多或者说比较趋向散节拍

的音乐类别。古琴谱上一般只有音高而无节奏，即使有也只是节奏变化的少许提示，

非常空泛，比如“省’’一少息，略歇息：“刍’’——急，急弹；“爱"——缓，放慢。

①这种散的审美风格，为艺术家们提供了广阔的自由驰骋空间，依谱又不拘泥于谱，

有自由而又不失规矩，正是在小小的变易中，产生了一首琴曲有不同的版本，而同

一版本的琴曲依演奏者的不同而又有不同谱本的结果。

中国音乐节奏的灵活性与西方音乐的节奏规整形成了两种对立的形式。在演奏

中国音乐时，音乐的缓急常常完全要靠演奏者的内心节奏和审美情趣来控制。要在

充分理解乐曲意境之后，根据乐意情绪的发展，设计好旋律的律动起伏，内心要有

大句感、长呼吸。即使有板眼的乐句，演奏起来也是有弹性的。

同时由于音乐是看不见、摸不着的，在艺术中最具抽象性，因此也就更容易创

造“曲终声尽意不尽”的“空白"。散节拍则是音乐中创造“空白”的绝妙的手段。

尤其是中国传统音乐的散节拍创构的“空白”，效果更胜语言文字一筹。当虽有似

无的节拍在时空的纬度里自由飘荡的时候，它所引发的是无垠的想象余地。在严羽

《沧浪诗话》中曾有这样的记载“语忌直，意忌浅，脉忌露，味忌短"，都体现了

对空白的要求。圆古琴曲的音调就充满了散逸的“空白"，它的“吟、揉、绰、注"

无论在音量变化与律动上，都具有极大的弹性。

谱例36 《阳关三叠》
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。赵晓生．中国钢琴语境m．钢琴艺术，2003，(10)：37．

。蒋箐管建华钱茸．中国音乐文化达观【M】●匕京：北京大学出版社，2001年1月第一版．第26页．
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谱例36、37是《阳关三叠》中段落的高潮，前两次均用一拍的休止符，第三

叠则使用了延长音，无论是休止符还是延长音所留下的“空白”都给我们留下无限

遐想，歌词“湍行、湍行；感怀、感怀"描述了故人依依惜别，渐逝于天地相接的

荒野，诗人心灵的视界中依然清晰地呈现着朋友回首相别的一幕幕。演奏时首先要

使声音通畅，有内在的气韵，内心要随着音乐的进行而歌唱，体会歌词所要表达的

意境，以及“言有尽而意无穷”的美感境界。

谱例37 《阳关三叠》

节。
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谱例38在乐曲《夕阳箫鼓》的引子中散板节奏的使用更为直接，不再划分小

谱例38 《夕阳箫鼓》
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乐句达到高潮时，要保持住再慢慢减慢减弱收下来。像这样的乐句和段落还有很多，

变奏二、变奏五、变奏七等等，有的谱子上面直接就标出由慢渐快或由慢渐快至快

板的提示。
‘

这些段落中的“渐快"和“渐慢"实际上就是我国民族音乐中所说的“催"和

“撤”的概念。但是，“催"和“撤"与西方音乐中的“aCcel’’和“rit”、“rall"是

完全不同的。西方音乐的节奏分割通常是均匀的，而中国音乐却经常发生非匀称的

分割，这样就出现了“无级差变量节奏’’，通俗而言，如同“无排档变速"的汽车，

其速度不断在改变没有档差。o下面是一个更为直观的实例。

谱例39 《夕阳箫鼓》
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这两首古曲钢琴改编曲基本沿用了原曲的构架，尤其是《夕阳箫鼓》，结构比较庞

大，从散板或慢板节奏开始，通过音乐的逐渐拉紧有时也在高潮处放宽来推动音乐

发展。有用文字标明的，慢起渐快、由慢渐快至快板，也有pop0 string．1ent polaccel．

meno mosso等记号。《夕阳箫鼓》全曲共十段，开始首段与收尾都是散起散落，中

间各段随着音乐的发展自然递增，由静而动，由动而静，由远而近，由近而远，以

景抒情，情寄于景，情景交融，一次次的“慢起渐快”直到变奏七才将音乐推向全

曲的高潮，之后音乐结构扩展逐渐趋于稳定。

总之，中国钢琴音乐中节奏的问题非常多。演奏时无论是对节奏“内涵"的把

握还是“宏观节奏’’的安排，对于表现民族音乐独具的活力与韵味都有着重要的影

响。这种符合中国钢琴音乐自身特点的“节奏感"和建立在西方音乐基础上的“节

奏感’’还是有极大区别的。沈知白先生有句名言：“西方音乐是作广播操，中国音

乐是打太极拳"。节奏是中国钢琴音乐的基本骨架，建立起鲜明的具有中国钢琴音

乐特点的节奏感，是弹好中国钢琴音乐作品的前题。①否则将可能弹的面目全非。

演奏中无论是对节奏“内涵’’的把握还是“宏观节奏”的安排，对于表现民族音乐

独具的活力与韵味都有着重要的影响。因此，对于中国音乐中“拍可无定值”的概

念并不是要将节奏玄妙化，而是需要演奏者充分理解节奏的“内涵”，有的放矢的

处理节奏的缓急徐弛。@对于整个作品的节奏布局只有做到心中有数，演奏起来才

能得心应手，一气呵成，保持结构的完整。

第五节音断意续、传神写意——表现中国化音响的特殊音效踏板

有人说踏板是音乐的灵魂，在中国钢琴音乐中，踏板的使用也是以音响为目标

的。要根据作品所表现的具体意境，音区节奏，和声与装饰音的性质等因素来调整。

由于这两首作品的音色都是模仿的民族乐器，踏板的使用也就颇有讲究。在此仅讨

论一些特殊音效踏板的使用。

踏板的使用不是单一的，左右踏板常常配合使用使音响更加丰富多彩。

《夕阳箫鼓》的第一段引子“江楼钟鼓"(见谱例40)，开始的第一乐句可以用

一个延音踏板(右踏板)完成。右踏板起初不要踩到底，在模拟琵琶轮指开始之前

将左踏板踩下去，随着速度逐渐紧凑，力度加强，慢慢抬起左踏板，将右踏板踩到

底，在乐句高潮的地方稍多停留，然后随着情绪的释放，渐弱渐慢，右踏板也一点

。赵晓生．中国钢琴语境【J】．钢琴艺术，2003，(9)：38．

o唐纯．键盘上的“丝竹韵”一模仿民族器乐风格的中国钢琴曲之审美诠释与演奏初探．硕士毕业论文．中国音乐学
院．第18页．
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点抬起直至完全放掉。仿佛鼓声由远及近，又由近到远。十六分休止符是一个呼吸

的气口，这个空白留给欣赏者无限的遐想。同样在第二乐句也可以参照上面的用法。

在模拟琵琶、筝等滚拂、刮奏时，由于速度快，音符密集，为了保持旋律音的清晰，

右踏板不可一脚踩到底，视情况用浅踏板，踩四分之一或二分之一踏板。

谱例40 《夕阳箫鼓》

“泛音和弦”在乐曲《阳关三叠》中出现了几十次，都应使用音后踏板，但不

同的乐句处理略有差异。

谱例41 《阳关三叠》
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谱例42 《阳关三叠》
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谱例41我们可以看出旋律在中声部，主要依靠手指本身的连接，上方是四度

泛音跳音，低声部是和弦的琶音，为了突出旋律层次，踏板要在右手八度离键后踩

下，而不必每个都连。谱例42则不同，旋律间隔一个八度在两个声部中由两只手

同时奏出，而且左手还带有大量的复倚音，上方右手则要保持着四度跳音的泛音，

弹奏时左踏板和右踏板要同时踩下，为了使左手旋律悠扬连贯，右踏板可以踩的长

一些，由于音区比较高，踏板多一些对泛音跳音效果也不会有影响。回

。唐纯．键盘上的“丝竹韵”一模仿民族器乐风格的中国钢琴曲之审美诠释与演奏初探．硕士毕业论文．中国音乐学
院．第15页．
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第四章黎英海古曲钢琴改编曲的文化意蕴

第一节 《夕阳箫鼓》的“山水文化刀

在博大精深的中国文化中，有一种以山水景观为描述对象的，被称之为“山水

文化"的现象，这是祖国的大好河山在艺术家心中激发了创作灵感而留下的文化遗

产。“山水文化”是人对物的心理感受，它的反映对象是各地域具有特色的山水景

观。从文化的角度来看，在几千年的中国传统音乐文化中，始终存在着一种以山水

景观为描写对象的文化现象，这一类作品在中国音乐中占有重要地位，从先秦时期

伯牙的《高山流水》开始，山水之作便层出不穷，如：《潇湘水云》、《大浪淘沙》、

《醉渔唱晚》和《夕阳箫鼓》等。从这些作品中所反映的文化内涵来看，基本上都

是通过对大自然景物的描写，来达到寓情于景、借景抒情的目的。

此外，山水作为自然的一个重要方面，它与中国人有着特别的情愫。在中国人

的观念中，历来把自己作为自然的产物，把自然看成是人类的亲密朋友。这一点与

西方有很大的不同。西方人的一个重要观念就是：人是自然的统治者、征服者，而

自然则是人所统治和征服的对象。因此把人看成是这个世界的主宰者，把自然看成

是人的对立面。

．“中国文明虽然起源于对自然征服驾驭型，但它主要是开发利用型(主要是耕

种)’’。①其特点是：人对它的依赖远远大于对它的耕种，对它的顺应远远大于对它

的改造。这种特定的方式，便形成中国人与自然的独特关系——人以自然为友，努

力亲近自然，保持与自然的统一与和谐、互相支撑、互相依存，而不是像西方那样

对立的、统治与被统治、征服与被征服的关系。这种形成是在自己的生命与自然山

水的生命间寻求一种和谐的亲密关系，可以说是孔子“知者乐水，仁者乐山"的体

现。中国哲学中的“天人合一"、“天人感应"等重要思想观点，即由此而来，所以

中国音乐传统一贯重视表现对自然的观照和体现，重视表现“天人合一"意境。

在一定程度上，山水文化不仅具有一定的写实意义，而且有着特别的文化意蕴。

就中国传统文化而言，以“山水"为题材的作品大都含有一种远遁山林、与世无争

的消极因素和文人类型的背景，这些作品或多或少总是表现出“不与常人论凡间，

甘于孤人谈清高"的格调。比如“摔琴叹知音”的《高山流水》、“隔绝尘世"的《渔

歌》、“放怀忘情’’的《醉渔唱晚》，这些作品不仅具有优美的音乐描写，其情景的

①刘承华．中国传统音乐“自然”母题及文化意蕴川．中国音乐学，2002，(3)：37—43．
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交融更令人深深叹服。但从整体来看，总是带有那种消极的因素和成分，这是几千

年封建体制对思想意识形态的禁锢，因而造成了历代艺术家们在思想和创作上的双

重无奈。

值得我们学习的是黎英海先生在改编这首乐曲时去掉了“山水文化”的消极因

素。“从音乐本身来构思这首钢琴曲，从总的形象上考虑表现祖国的大好河山，美

丽如画的风景，表现对生活的热爱之情，原曲中比较忧伤的曲调也积极的处理地较

为明亮，音乐的情绪是积极的。”①但它以浓郁的民族风韵、清新淡雅的格调、田园

诗般的意境和独特的音响，表现了人与大自然的和谐一致，更力图体现“天人合一"

的中国传统美学思想，是中国传统音乐改编曲中不可多见的佳作。

第二节 《阳关三叠》的“惜别情怀刀

在他律论美学的观念中，音乐所表现的最广泛的内容就是情感。但是，他律论

所说的情感是广义的情感，它包括一切感觉张力的运动和形式。与这种广义的情感

相比，我们常常所讲的都是狭义的情感，它是指人的指向一定对象、有着具体内容

的情感。圆这种狭义的情感，广泛的存在于音乐当中。但是，由于各民族的文化差

异，人的情感必然在内容和表达方式上存在着差异。音乐是表现情感的最为直接和

深入的艺术，故而也最能在这一方面见出精微的差别。

思念之情是人类普遍的情感，但在不同的民族与文化中，感情的内涵和表达方

式都会存在一定的差异。中国文化是以家族为中心的群体本位文化，它强调人际间

的联系性和依赖性，故而倾向于在亲近的人之间达到你中有我、我中有你，你我不

分的“互渗"状态；而西方的文化是以社会为背景的个体本位文化，它强调个人的

独立性和自主性，故在人际关系中是以尊重和保持距离为主。@在这样的文化影响

下，西方人与人是一种既相互需要，又要保持一定的距离的互相独立的张力形式。

而在中国，无论是友情还是婚姻，中国人都希望自己与对方水乳交融、化为一体，

无法分清彼此，是一种互相渗透的形式。

由于人际关系中的“互渗"状态，决定了中国人对友人、恋人的思念之情的表

达具有十分鲜明的特征。它不像西方那样激情喷涌、直抒胸臆的外向型品格；而是

含蓄温婉的内向型品格。中国人对自己思念的对象往往不是大声的呐喊出来，而是

放在心灵深处细细地品味。钱穆先生说：“西方人把心放在所爱恋的人的身上，中

。苏澜深．探中华之乐求民族之风——黎英海先生访谈录【J】．钢琴艺术，1999，(1)：4—9．
。刘承华．中国传统音乐“情感”母题及文化意蕴【J】．乐府新声，2003，(1)：16—20．
o同2．
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国人则将所爱存之己心。"①之所以要把所思所爱“存之己心"，正是因为“我中有

你”的缘故。因为所思所爱的都在自己的心中，所以表现在音乐上就不是向外的求

索，而是向内的开掘；不是表现为外展的强度，而是内敛的深度。这种向内的开掘，

使中国音乐中思念之情的表达获得幽婉、深邃、低回、缠绵的效果。圆

《阳关三叠》的歌词出自唐代诗人王维(699--759)送别好友元二出使西域时的

一首送别诗：《送元二使安西》。“渭城朝雨悒清尘，客舍清清柳色新。劝君更尽一

杯酒，西出阳关无故人。"诗中的安西古称“龟兹"，在现在的新疆维吾尔自治区南

疆的库车县一带。说起唐诗“劝君更尽一杯酒，西出阳关无故人"，可能是无人不

知、世人皆晓。若要说他的起因，探究其历史渊源，那就并非易事了。

据考证，在唐代(618呻07年)，由于唐太宗和唐高宗扩大了疆土，需要派大批
的士兵到边疆去驻守，于是开始从农民中征兵，当时叫征戍。到唐玄宗中后期，政

治日趋腐败，经济也不景气，对农民的剥削和压迫也日益加深。所征的士兵被送到

新疆之后，往往不能按期换防回乡，经常是老死边陲而不能归。所以，每当农民中

有被征兵前往边疆服役的，被征的士兵和亲友们的心情都非常的沉重、哀怨。@

当时诗人王维看到这种现象，十分同情被征士兵们的不幸遭遇。在亲历了送别

一个名叫“元二”的朋友服兵役后，激发起了他的诗意。但在当时他不敢正面地批

评，而是采用较含蓄的手法来反映社会现实，用来表达对朋友的依依惜别之情。于

是挥笔写下“渭城朝雨渑轻尘，客舍青青柳色新；劝君更尽一怀酒，西出阳关无故

人"的著名诗句。渭城，在今陕西省西安市的西北方向；阳关，在今甘肃省敦煌县

的西南。渭城和阳关都是去安西的必经之路，迢迢数千里。今日的别离，生死未卜

的明天，使为之送行的亲朋好友的心情分外沉重。

虽然这首赠别诗不是为歌唱而作，但写出不久，就被乐工歌入乐府。因这首诗

中有“阳关”、“渭城"两个地名，所以用这首诗配成的歌曲就叫做《阳关曲》、《渭

城曲》。由于它抒写离愁别绪很有典型意义，在唐代就是一首“流行歌曲”，并收入

《伊州大曲》作为第三段。唐末诗人陈陶曾写诗说：“歌是《伊州》第三遍，唱着

右承征戎词。"说明它和唐代大曲有一定的联系。后来又被谱入琴曲，以琴歌的形

式流传至今。王维的诗是为送友人去关外服役而作，入琴曲后又增添了一些词句，

加强了惜别的情调。曲谱最早见于《浙音释字琴谱》(1491年以前)外还有1530年

刊行的《发明琴谱》等十几种不同的谱本。

黎先生创作的钢琴曲《阳关三叠》是根据清代张鹤所编的《琴学入门》(1864

①钱穆．现代中国学术论衡．【M】．湖南：湖南岳麓书社，1986．285页．

∞刘承华．中国传统音乐“情感”母题及文化意蕴明．乐府新声，2003，(1)：16—20．
国李永铎．‘阳关三叠》一古代西域新疆与中原音乐文化完美结合的典范【J】．音响技术，2007，(6)：77—79．
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年)的传谱改编而成。全曲分为三大段，基本上用一个曲调作变化反复，叠唱三次。

每叠又分前后两段，前段除第一叠加“清和节当春"一句作为引句外，其余均用王

维的原诗；后段是新增的歌词，每叠不尽相同。从音乐角度说，后段类似副歌的性

质。全曲中每叠均是以商调式为中心，时而用羽调式加以穿插变化，以求对比：羽

调式又是商调式的属调式，因此，也帮助和支持着全曲的商调式。

这首歌的音调纯朴而富于激情，特别是后段“遄行、遄行"等处的八度大跳，

以及“历苦辛”等处的连续反复呈述，情意真切、激动而沉郁，旋律与歌词很好地

结合，相互映衬。虽然曲调处理得非常简单、朴素，但这正好能够充分表达出作者

对即将远行的友人那种无限关怀、留恋的诚挚情感，从旋律的单纯朴素中见出人的

情真意切。

王维的诗，之所以能迅速传开，正因为他所抒写的别离情意，不只是抒发他个人

对一位朋友的感情，而是反映了更多人的共同感情，从而引起了共鸣。后来成为歌

曲后，人们就常常用它作为自己的代言，来抒发各种不同关系中的别离情绪。它既

不限于男子与男子、女子与女子间的友情，也不限于男女之间的爱情；它实际上概

括地代表了中国古代封建社会中各色各样的别离情绪。自从这一歌曲传开以后，“阳

关"二字实际上已成了“别离’’的同义语。到了这时候，所有性别上、地域上以及

时间上的局限性，都成为次要，而不能限制这一歌曲更广泛的流传与应用了。

在现代，世界首席箜篌演奏家，旅美华人崔君芝演奏的箜篌曲《阳关三叠》，此

曲是杨通八和刘文金根据琴曲改编而成，箜篌散音和泛音的交替出现丰富了和声，

更深刻地表现了两个好友互道珍重，依依不舍的离别之情。作曲家王震亚将古曲《阳

关三叠》改编成合唱曲，50年代在世界青年联欢节上演出，1977在菲律宾举行的

亚非拉合唱节上演，同样受到各国音乐爱好者的欢迎和好评。我国源远流长的灿烂

文化，使世界人民为之震惊与叹服。

62



⑨ 硕士学位论文
MASTER’S THESIS

结语黎英海古曲钢琴改编曲研究的价值取向

艺术的民族性就是表现民族的本质特点所形成的艺术上的特殊性，其最基本、

最重要的内涵在于是否用民族精神去观察客观事物，是否表达了民族精神。中国钢

琴音乐的民族化，就是要用钢琴这一外来西洋乐器来体现本民族的音乐文化和音乐

内涵，传达本民族的精神、意韵和风格，其实这是一个“舶来一融合一弘扬"的过

程。民族化的概念应该包含两个方面：一是借鉴和利用外来的艺术形式和经验，使

其本国化；二是继承和革新本民族的艺术传统，取其精华，去其糟粕，使之适应于

新时代的需要。

虽然钢琴是西方文化的产物，在与中国音乐文化的融合中有着一些不谐和，但

它转调方便、音域宽广、音色丰富，又给我们的民族音乐文化与钢琴音乐艺术的结

合留下了广阔的空间。中国钢琴音乐文化的民族化道路印证着：只有把艺术的触角

切入民族生存最敏感的神经，才会有艺术的冲击力与震撼力，只有背靠着民族文化、

哲学和美学坚实基石，我们的现代艺术无论是批判还是建构，才会有文化的广度、

美学的高度以及哲学的深度。①艺术只有富有强烈的民族色彩，才能深刻地表现生

活，才能深入地表现民族精神和风貌，才能成为最真实的民族艺术。而中国钢琴音

乐的民族化问题，既是一个重要的音乐理论问题，又是一个重要的音乐实践问题，

因为无论是对于中国钢琴曲的创作，还是对于中国钢琴演奏和钢琴教学，它均具有

指引发展方向的作用。

所谓“民族化"，是指“作家、艺术家创造性地运用和发展本民族独特的艺术

思维方式、艺术形式、艺术手法来反映现实生活，表现本民族特有的思想感情，使

文艺作品具有民族气派和民族风格，是一个民族的文学艺术成熟的标志之一。”圆每

一个时代、每一个国家、每一个民族的每一种艺术，都以各自独有的民族化特色为

生命和灵魂而独树一帜。中国钢琴音乐必须实现民族化，否则便没有出路。

黎英海古曲钢琴改编曲《夕阳箫鼓》、《阳关三叠》是中国钢琴音乐民族化的典

范之作。这两首作品能够从创作至今30余年仍为人们喜爱，我认为是与它扎根于

中国传统音乐文化、体现了中华民族的民族精神分不开的。对中国钢琴音乐进行研

究就要将中国钢琴音乐放在整体的文化背景中，不仅要对音乐本体的技术层面进行

分析，还要对音乐中所隐藏的非音乐性的、带有文化属性的因素进行探讨，即从作

：刘青弋．“走向本土”与“国际接轨”一论东西方舞蹈文化的冲突与融合叨．北京舞蹈学院学报，2000，(1)：42—45．
9‘辞海》缩影本第2178页，上海辞书出版社2000年版．
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品产生的政治与社会条件探析其技术运用与内容结合的关系，从作品产生的深层文

化背景探讨其中蕴含的民族音乐传统和审美心理。①本文通过中国传统音乐文化的

视角对黎英海先生的两首优秀的古曲钢琴改编曲进行分析，可以看出这两首中国钢

琴改编曲之所以经受了时间的考验，被广大人民所喜爱，正是因为它们体现出了中

国古典音乐文化的精髓。

两首作品均改编自中国传统古曲，沿用了古曲的文学性标题和五声性旋律；在

和声上综合运用传统的功能和声和民族的色彩和声，使音乐更具民族音韵；多声织

体的运用显示了作曲家娴熟的复调手法：随意性的曲式结构体现出了中国古典音乐

文化特征。作为演奏者，完美地表现音乐内容，体现中国古典音乐文化精髓是最终

目的。因此通过对作品的音色、触键、线性旋律的演奏、装饰音的演奏、节奏的把

握、踏板的运用等多方面的深入分析和研究，我们可以发现中国钢琴音乐在弹奏上，

为了达到某些特殊音响，逐渐形成了有别于传统钢琴演奏技术的特殊技巧。

改编只是一种途径、一种手段，是沟通民族音乐与钢琴艺术的桥梁。要想真正

完美的阐释音乐内涵还需体验民族音乐的精髓，感受中国音乐的意境与神韵，将其

转化为个人的感悟，只有这样才能在创作和演奏中更好的体现我们中华民族的气

质。只有依靠演奏者自身对音乐的理解与审美而形成内心的体验，并以旋律、节奏

等为载体通过脑、心、身的控制而流于表象成“韵"，转为意象，与客观事物相互

交融变成“境"。在心与指、指与音、音与境共同“和谐”的基础上，音乐才会余

韵弥生，感人肺腑。@总之，对中国钢琴作品的分析与演奏是一项值得我们重视的

课题。

中国钢琴音乐作品如今也十分丰富，但是我们要想推动中国钢琴音乐的民族化

进程，创作出有生命力的、为广大人民群众所喜爱的作品，就一定要把自己置于中

国传统音乐文化的母体中，去吸取她的养分，体味她的精髓，才能写出《夕阳箫鼓》、

《阳关三叠》这样的中国钢琴艺术精品来。中国古典音乐是中国文化宝库中的瑰宝，

黎英海先生将中国古曲改编为现代钢琴曲并再现辉煌，具有重要的意义。首先，符

合了人民的需求，当代中国人民热爱自己民族的古典音乐，但直接欣赏古曲的本来

面目，在时代、空间、物质条件、审美观念上又有很大的差距。通过改编为现代钢

琴曲，更易传播、理解、欣赏、接受；第二，使古曲获得新生。几百年甚至上千年

的古曲古乐，虽然是珍宝，但不便流传，要想在新时代、新社会、新听众中一展自

己的颜容，再现昔日的辉煌，如不脱胎换骨地炼就出新的生命，就只有被尘封于博

①代百生．何谓钢琴音乐的“中国风格一——从文化的视角研究中国钢琴音乐叨．中国音乐学，2005，(3)：97．
。唐纯．键盘上的“丝竹韵”一模仿民族器乐风格的中国钢琴曲之审美诠释与演奏初探．硕士毕业论文．中国音乐学
院．第17页．
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物馆的地下室中，难以被广大人民欢迎；第三，使人类共享中国音乐的精华。中国

古典名曲，从文化意义上讲，它不仅仅属于中国，也属于全人类。除了原曲原谱原

声应受到保护之外，改编为现代钢琴曲，有利于人类的共享。

对这两首中国古曲钢琴改编曲的研究，不仅仅是阐释这两首钢琴曲那令人心醉

的艺术底蕴，更希望本文能成为“引玉之石”，为今后对这些宝贵的钢琴文化的进

一步研究提供有益的借鉴。
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得了生活的艰辛和什么是“责任”的人。也让我更加珍惜学习的机会，在生活的道

路上更加地努力和坚毅。
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我不仅学到了专业知识，更多的是他用实际行动教给我的做人的道理：踏踏实实做

人，不去计较得失，多用宽容的心去待人。感谢黄老师能够因材施教，支持并鼓励
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感谢所有教过我的老师，回首在华中师范大学音乐学院学习的七年，给予我直
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识、严谨的治学态度和勤勉敬业的工作作风是我一生受用不尽的财富。你们给予我
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知识传递给更多的人。

感谢我的家人对我的理解和默默的支持，我的同学、朋友对我无私的帮助和鼓
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浪花，你们却给了我整个海洋。在此，我心中充满的唯有无限的感激，谢谢你们!

由于篇幅、现有资料、写作时间和本人的写作水平有限，本文难免有许多不足

之处，敬请各位专家斧正。

袁 渊

2008年5月


	封面
	文摘
	英文文摘
	声明
	导言
	第一章黎英海古曲钢琴改编曲与中国传统音乐文化
	第一节黎英海的音乐创作与理论研究
	第二节黎英海古曲钢琴改编曲介绍
	第三节  中国传统音乐文化之精神

	第二章  黎英海古曲钢琴改编曲的创作特色
	第一节新乐古题、启发联想——文学性标题的引用特色
	第二节行云流水、浑然天成——旋律的线条美特色
	第三节量体裁衣、匠心独运——和声语汇的民族化特色
	第四节散体不散、零而不乱——曲式结构的随意性特色
	第五节晨钟暮鼓、意韵悠长——织体中对民族乐器的模拟性特色

	第三章黎英海古曲钢琴改编曲的演奏特色
	第一节  内得于心、外应于器——演奏的中国传统音乐美学特征
	第二节个性鲜明、音色独特——模拟民族乐器音色的表现技法
	第三节微势缥缈、虚实结合——突出中国线性旋律的演奏思维
	第四节手挥五弦、游心太玄——表现虚空意境的散板和弹性节奏
	第五节音断意续、传神写意——表现中国化音响的特殊音效踏板

	第四章黎英海古曲钢琴改编曲的文化意蕴
	第一节  《夕阳箫鼓》的“山水文化”
	第二节  《阳关三叠》的“惜别情怀”

	结语黎英海古曲钢琴改编曲研究的价值取向
	参考文献
	致谢

