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中文摘要

中国钢琴艺术在不到一百年的历史发展中，从无到有，从萌芽到发展，从发展到繁

荣，逐渐壮大成熟起来。特别是新中国成立以来，中国的作曲家们继承中国传统音乐文

化，借鉴西方作曲技法，在钢琴音乐民族化问题上不断探索，创作出了大量为人民群众

所喜闻乐见的钢琴音乐作品。

王建中和储望华是新中国钢琴音乐民族化探索中具有代表性的两位作曲家。他们根

据同一民歌改编曲《浏阳河》分别改编成的钢琴作品，在旋律、和声、织体等方面都不

约而同地采用了民族化的创作手法，本文就以这两首钢琴改编曲为例，研究不同的作曲

家在探索钢琴艺术民族化中的共同见解；探讨了以这两位作者为代表的六、七十年代中

国钢琴音乐创作的特点；并试图发现新中国钢琴音乐创作民族化探索中的共同特征。

钢琴艺术源自西方，中国的钢琴音乐只有形成具有自己民族特色的风格，才能在世

界钢琴音乐之林占有一席之地。希望通过本文的探讨，对早日形成具有中国民族特色的

钢琴音乐流派尽自己的微薄之力。

关键词：《浏阳河》，中国钢琴，民族化
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Abstract
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In a nearly一1 00一year historical deVelopment，the Chinese piaIlo art hi塔started fbm

sCra：tch，expanded f幻m embr)ro t0 childhood，and grown丘om d纠e10p to nourish．Especially

eVer since tlle fbunding of New Cllina，Cllinese composers have not oIlly le锄ed f-rom
Cllinese仃{nitiorlal music，but also draw on westem muSical teclllliques．They haVe made

v耐ous explorations in tlle field of national piano Inusic a11d composed lots of piano pieces

popular in tlle maSses of the people．

Wang JiaIl之hong a11d Chu Wanghua are伽o represematiVe composers iIl me rIational

exploration of China pi觚0 muSic creation．Ex仃：10rdiIla巧coincidenCe is，t11ey arrallged me

sal】∞folk song named￡f妙口甥足fw，．into piano music．Arld both of them adopted tlle珊【tioIlal

memods i芏l tlle melodies，hanlloIlies and songs．h1 this article，Ⅱle writer researches tlle

common opiIlions tllat di丘．erent composers hold in nle nation出exploration of tlle piaIlo art．

Arld at tlle s锄e time，Ⅱ1e writer probes into t11e charaCters of China piano music in tlle sixties

觚d seVenties，孤d a执empts to丘nd out tlle common traits shared in me natiorlal exploration of

Cllina piano music．

111e pian0 an is劬m the weSt．NeVenlleless，it has al、vays been necess哪for Cllim to

develop its own natioml piallo muSic soⅡlat it caIl拓Il【e its place in tIlis field．Fro】【n t量lis article，

tlle writer wants t0 contribute t0 evolve也e s够le of CIlina’s叫m础晡onaJ piano music．
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中文文摘

中国钢琴音乐创作的历史与西方数百年的历史相差甚远，而就在这不到一百年的坎

坷发展历史中，钢琴音乐在创作技法和音乐表现上已经逐渐成熟起来。特别是新中国成

立以来，钢琴音乐创作也与祖国日新月异的发展一样，呈现出一派欣欣向荣的景象。当

然要想让这件西洋乐器被广大人民群众所接受，并不是简单地在钢琴上弹出中国的旋

律，而是要将两者有机地结合起来，创作出既适合钢琴演奏又具有民族特性的音乐作品。

60年来，中国的作曲家们在中国钢琴音乐民族化的探索道路上不懈努力，创作出了许多

优秀的钢琴作品。

王建中和储望华是新中国钢琴音乐民族化探索中具有代表性的两个人物，笔者认为

他们对钢琴音乐“民族化’’的共同见解在民族化探索中具有重要的指导意义。本文就以

这两位作曲家根据同一民歌改编曲《浏阳河》分别改编的钢琴音乐作品，管窥新中国钢

琴音乐创作的民族化探索的共性。

本文第一章先介绍钢琴改编曲《浏阳河》的原型——民歌改编曲《浏阳河》，通过

历史记载和对歌曲的分析，认为它是一首由徐叔华作词、唐璧光作曲，在借鉴传统民歌

《孟姜女》并吸收湖南祁阳小调的基础上创作的民歌改编曲；接着从曲式结构上分析了

两首钢琴改编曲《浏阳河》，认为王建中的作品为E徵调式的复三部曲式，储望华的作品

为bA徵调式的变奏曲式。

第二章通过对两首乐曲的音乐本体分析，认为这两首钢琴改编曲在创作手法上运用

了共同的民族性写法。首先认为两首乐曲在改编时，旋律都基本保持原民歌的面貌，未

作较大变化；其次认为两首乐曲在和声运用方面都采用了与五声调式相适应的和声写

法，具体从二度结构的和声、三度结构的和声、四五度结构的和声以及五声纵合性和声

等四种和声类型来分析；第三点从钢琴织体上来分析两首乐曲，认为它们是运用了中国

戏曲“随腔"的伴奏，具有民族性，并呈现出多种形态，有支声型织体和包括横向对比、

纵向对比的对比型织体；第四点从装饰音来看两首乐曲也具有民族特色，表现为润腔性

的倚音和五声调式基础上的琶音；最后从乐曲的节拍和速度来看都具有弹性，两首乐曲

都运用了弹性的“散板"节拍并搭配弹性的速度。

第三章是从这两首钢琴改编曲来看20世纪六、七十年代中国钢琴音乐的创作特点。

先介绍六、七十年代中国钢琴创作的特殊背景，认为“文化大革命’’使得钢琴音乐在创

作中以改编曲形式为主；接着通过对王建中和储望华在六、七十年代钢琴音乐作品的汇

总比较，认为这两位作曲家在这个时期的钢琴作品不仅以改编曲为主，而且特别喜欢改

编歌曲题材，并发现这个时期的作曲家对这个题材的改编都比较偏爱；然后从结构上分

析了这个时期的音乐作品，认为这些钢琴改编曲的结构大多遵循中国传统音乐的“渐变’’

性和“句尾恒定"性原则；最后发现这个时期的钢琴改编曲几乎都使用原作品的标题，

具有明确的标题性，这是它与西方钢琴音乐以及中国其他时期的钢琴音乐创作的不同。

第四章从这两首钢琴改编曲来看新中国钢琴音乐创作民族化探索的共性：首先通过

收集材料发现，不仅是20世纪六、七十年代的钢琴音乐创作喜欢改编曲形式，从新中

国成立到21世纪，改编曲在钢琴音乐60年的创作中都占重要地位，而且还发现，不少

lll



福建师范大学高校教师在职攻读硕士学位论文

作曲家都不约而同地选择同一歌曲来改编，笔者认为这是因为中国传统审美倾向于歌唱

性，并且被改编成多首钢琴作品的民歌，基本上都能代表某个民族、地区的民族文化特

色，使得作曲家在数量众多的民歌中间，眼光一致地选择同一首歌来改编；中国传统的

“线性思维’’在音乐上表现为主题旋律的“单线性"，而钢琴音乐的织体具有“多声性”

的特点，在新钢琴音乐民族化探索中，作曲家们都注重将中国传统的“单线性”旋律与

钢琴音乐织体的“多声性"相结合，创作出既符合钢琴性质又具有民族特性的作品；中

国传统音乐中的“润腔"是中国民族声乐、器乐音乐装饰其“单线性"旋律的重要手段，

在新中国钢琴音乐民族化探索中，作曲家们借鉴了传统音乐中的“润腔’’，在旋律、节

奏、音色上进行模仿运用，使作品极富民族色彩；在新钢琴音乐民族化探索中还必须注

意中国美学精神的渗透，“情景交融”是中国传统艺术领域经常涉及到的一种美学精神，

主要有寓景于情和融情于景两个侧重点不同的写法，前者侧重写景，后者侧重写情，这

两种手法都运用到了钢琴音乐创作中来表现民族性，中国传统艺术还十分讲究“以韵传

神”，钢琴音乐创作也借此种美学底蕴传达了浓厚的民族韵味。

中国的钢琴音乐要想在历史悠久的世界钢琴乐坛上立足，就不能只是照搬别人的创

作技巧，必须要有所创新，而民族化就是其中最重要的内容。杜鸣心认为“中国作曲家

写的东西要有自己的民族特点。对外开放，引进人家的技术、手法，作为文化交流是正

常的，但片面看待“洋人承认’’，不足取。如果我们当中哪个的创作没有民族特色，就

意味着多了一个写西方音乐的人，少了一个中国作曲家"。所以在钢琴音乐创作中，如

何在学习西方音乐技巧的同时，又融入中国民族的韵味，是作曲家们一直以来的追求。

希望通过本文的研究，能够对中国钢琴音乐创作有所帮助，并希望中国的钢琴作曲家们

创作出更多既富民族特色，又具世界语言的钢琴音乐作品。

Ⅳ
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钢琴音乐创作在西方已有几百年的历史，而我国的钢琴音乐创作从1915年赵元任

发表的《和平进行曲》开始，才不到百年的历史。从20世纪初至今，中国几代的作曲

家在钢琴音乐上不断地进行着探索、实验、发展和创新。特别是新中国成立以后，百废

待兴，中国钢琴音乐创作进入了繁荣期，出现了大量优秀的作品。由于中国的五声调式、

单旋律线性思维等都与西方音乐的和声、复调存在着很大的差异，所以，如何利用钢琴

展现中国的传统音乐文化，实现钢琴的“民族化”， 一直是众多中国钢琴创作者们为之

奋斗的目标。

把这件外国的“舶来品’’融入古老的中华民族文化，是钢琴艺术在中国立足并发

展繁荣的必经之路。在进行钢琴音乐民族化的道路上，我们的音乐工作者进行不懈的努

力和探索。而将中国广为流传的歌曲(包括民间歌曲和创作歌曲)、戏曲、器乐曲拿来，

按照钢琴乐器及其演奏上的特点和规律改编成钢琴曲，是中国钢琴音乐创作中最直接的

民族化作法。

本文主要以王建中和储望华根据民歌改编曲《浏阳河》分别创作的钢琴改编曲《浏

阳河》为例，来研究新中国钢琴音乐创作的民族化探索。因此本文参考的研究资料就从

以下三点来获取：

1、关于王建中的研究和成果

对王建中作品研究较为深入的有魏廷格的《论王建中的钢琴改编曲》，通过对王建

中的七首钢琴改编曲进行分析，从而归纳出其创作成功的经验。此外刘敏的《王建中钢

琴改编曲研究》、石青的《王建中的中国钢琴作品探析》，师毅苗的《王建中三首钢琴

改编曲的艺术特征》都是从不同的作品来研究王建中钢琴创作的艺术特色；期刊论文有

于青的《中国钢琴作品(浏阳河)的演奏与教学》、《周广仁讲解(浏阳河)》、周琴的《王

建中(百鸟朝凤)音乐分析》等则主要从演奏角度来讲解。

2、关于储望华的研究和成果

对储望华作品研究较为深入的有王军的硕士学位论文《储望华钢琴音乐研究》，该

论文由魏廷格指导，将储望华的钢琴作品分为改编、创编、创作三类，并逐一进行分析，

以寻求其“中国风格”的形成轨迹；章向玲的《储望华钢琴音乐作品的民族化特征》从

作品的旋律、对民族器乐音色及演奏法的模仿、和声、曲式结构方面来说明民族化特征。

此外刘楠的《储望华钢琴音乐创作特色探究》、郭珊珊的《论储望华钢琴独奏改编曲中

的中国民间音乐因素》等都是针对不同作品来说明储望华钢琴音乐创作的民族特色；关

于储望华的研究还参考了其本人撰写的关于自己创作经历和创作意图的八、九篇文章，

以及吴祖强、鲍蕙荞等人对其的访谈和评价。

3、关于中国钢琴民族划探索的研究和成果

在关于中国钢琴音乐民族化探索的文章，主要参考了赵晓生的《中国钢琴语境(连

载文章)》，其从声韵、气韵、装饰、音色、节奏、奏法、踏板、结构等八个方面论述中

国钢琴的民族特征。此外还有陈文红的《20世纪中国钢琴音乐风格之演进》、吴榆的《论

中国钢琴改编曲与钢琴音乐的中国风格》、张岩的《中国钢琴曲创作的民族化研究》等

都是从20世纪中国钢琴音乐发展的各个不同时期的创作对中国钢琴音乐民族化的形成
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进行了论述； 另外于倩的《四首民歌钢琴改编曲<猜调>的分析与比较》、代百生的《根

据传统乐曲改编的5首中国钢琴曲的艺术特色》和《根据传统音乐改编的中国钢琴曲的

演奏特色》等则都从不同的作品来解释中国钢琴音乐创作的民族化；而秦俊的《从音乐

人类学的角度论中国钢琴音乐的民族性》、金茗的《从音乐本体与民间音乐学角度解释

钢琴音乐的中国化》则跳开我们惯用的音乐分析思路从不同的角度来诠释钢琴音乐的民

族化。

关于新中国钢琴民族化的探索研究还在不断延续中，在2009年的《钢琴艺术》上

陈云飞的《钢琴独奏曲(茉莉花)的教学体会》，从教学演奏的角度分段落分小节地讲

解《茉莉花》的民族性特点；刘小龙的连载系列文章《中国钢琴艺术60年》，则系统地

介绍了新中国成立以来的中国钢琴艺术的发展历程，其中也涉及到了钢琴音乐民族化问

题等等。这些都说明关于钢琴音乐民族化的探索从来就没有停息，而且必将持续下去。

王建中和储望华被称为二十世纪六、七十年代“支撑我国钢琴音乐创作的南、北两

员大将圳，是新中国钢琴音乐民族化探索中具有代表性的两个人物，他们对钢琴音乐“民

族化"的共同看法在民族化探索中具有重要的指导意义。

本文通过分析这两位作曲家分别根据同一民歌改编曲《浏阳河》改编的钢琴作品，

来研究不同作曲家在探索钢琴艺术民族化中的共同看法；在此基础上继而探讨以这两位

作曲家为代表的六、七十年代钢琴创作的特点，并试图发现新中国钢琴音乐创作民族化

探索的共性，为早日形成具有中国民族特色的钢琴流派尽自己的一点绵薄之力。

通过这个研究，我想使钢琴音乐更加贴近中国民众，让更多的群众了解钢琴、熟悉

钢琴，并促使更多的中国民间音乐转化成世界性的钢琴语言，在传播中华民族传统文化

的同时，使我国的音乐创作逐渐与世界接轨。

1吴祖强．储望华钢琴作品选集·序言．北京：人民音乐出版社，200l
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第一章 民歌改编曲《浏阳河》与两首钢琴改编曲《浏阳河》的简介

第一章 民歌改编曲《浏阳河》与两首钢琴
改编曲《浏阳河》的简介

一、关于民歌改编曲《浏阳河》

“浏阳河，弯过了几道弯，几十里水路到湘江，江边有个什么县哪，出了个什么人，

领导人民得解放⋯⋯"这首人们耳熟能详的歌曲是词作者徐叔华创作于1950年的歌舞剧

《双送粮》中的第三段，它是一段男女对唱歌曲。这段歌词套用了唐璧光曾经创作的一

段曲调。原曲最初是1949年长沙市工人文化团创作的花鼓戏《田寡妇看瓜》中《送瓜调》

的旋律，由唐璧光执导并兼作曲。1951年5月，《双送粮》在中南海怀仁堂为毛主席等中

央领导汇报演出，获得了巨大成功。后来一些剧团将其中的第三段歌曲单独选出来，作

为独立的演出节目，并给它配上歌名《浏阳河》，朗朗上口的《浏阳河》唱段就这样

传唱开了。

“反右"开始后，词作者徐叔华和曲作者唐璧光都被划为“右派“。1971年经毛泽

东指示，湖南省文工团决定扩编《浏阳河》。最后由原词作者徐叔华把原来的两段歌词
扩展为五段。但由于两人均为“右派"，没有著作权。1974年5月人民文学出版社出

版的《战地新歌》第3集收录了改写后的《浏阳河》歌词和简谱，署名是“湖南民歌，
湖南省文工团歌舞队改词”；直到90年代才恢复了徐叔华和唐璧光两人的词曲作者身
份。

在创作过程中，唐璧光在借鉴传统民歌《孟姜女》的基础上，又汲取了湖南祁阳小

调的元素，采取曲调揉和的手法，使乐曲的旋律具有湖南民歌的独特韵味。歌词通过描

写浏阳河秀美的湖光山色，表达人民对伟大领袖毛主席的深情爱戴。

民歌改编曲《浏阳河》，谱例l

《孟姜女》江苏民歌，谱例2

3



第一章 民歌改编曲《浏阳河》与两首钢琴改编曲《浏阳河》的简介

江苏民歌《孟姜女》是我国流行最广、影响最大的一首传统民歌，几乎遍及整个

汉族居住地区。《孟姜女》的旋律采用歌谣体的小调形式，结构短小、方整，一曲多词，

适宜吟唱。唐璧光吸取了《孟姜女》的五声旋法，虽然润腔变化不少，但调式上同样采

用五声徵调式；三、四句的落音与《孟姜女》相同，都落在la和S0上；特别是终止式

采用了民歌《孟姜女》在传播过程中所出现的各种变体中最常见的流变形式——变长形
态，这种变体常在第四乐句采用增长手法，以此获得较圆满的终止感，如同样根据《孟

姜女》改编的一首很著名的江苏民歌《梳妆台》的结构就与《浏阳河》一样，都是

4+4+4+5。《孟姜女》是典型的起承转合结构，突出的标志就是第三乐句具有极其鲜明

的转折形态，而《浏阳河》的第三句与前两句在节奏、音型方面的的对比也十分明

显。所以说《浏阳河》是根据民歌《孟姜女》改编的，是一首民歌改编曲。

《浏阳河》在借鉴民歌《孟姜女》的同时，还汲取了湖南祁阳小调的一些元素，

并将二者有机地融合在一起，成为了具有湖南民歌特色的创作歌曲。前面讲到乐曲采用

了五声徵调式，而这也是湖南民歌小调中最为常用的调式。乐曲为一部曲式，全曲为四

个乐句和上下旬结构的分节歌形式，这样的曲体也都是湖南民歌小调中最常见的。全曲

17个小节，一、二、三乐旬各四小节，为一般性叙述；如前所述，第四乐句是《孟姜女》

的一种变长形态，而这种形态的变化是由于作者运用了祁阳小调中常见的情绪性的装饰

衬词衬句而自然进行的扩充，而这种形态的变化是由于作者运用了祁阳小调中多见的情

绪性的装饰衬词衬句而自然进行的扩充，乐句的前半部分旋律起伏较大，特别是七度大

跳的出现格外醒目，并把乐曲推向高潮，是带总结性质的乐句，也是该乐曲的主题思想

所在。

《浏阳河》语言淳朴，曲调优美流畅，感情真挚朴实，深受人们的喜爱。特

别是经过湖南籍歌唱家李谷一的演唱之后，这首歌的民族韵味就更浓厚了。作曲

家们也对这首歌曲产生了很大的兴趣，20世纪70年代起，相继由白诚仁将之改编

成合唱曲，刘德海改编成琵琶独奏曲，史兆元、张燕分别改编成两首古筝独奏曲

以及，此外还有数量众多的各种改编钢琴曲。

在此要特别说明的是，关于《浏阳河》的钢琴改编曲还有很多，并不是只有

本文提到的这两首，比如《高等师范院校(钢琴基础教程一)》中收录的由陈静荠

改编的《浏阳河》，陈铭志《复调小品十一首》)中收录的其本人改编的《浏阳河》，林
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捷编配的《中外优秀旋律改编——钥琴教学曲集》中收录的其本人改编《浏阳河》，甚

至连“钢琴王子”理查德·克莱德曼也改编过这首乐曲，并在自己的音乐会上演奏。

本文之所以只选取了王建中和储望华改编的《浏阳河》，是因为这两部作品都具有突出

的个性而且都是钢琴独奏曲，不仅在各种社会艺术水平钢琴等级考试的书中出现，而且

经常作为钢琴比赛的规定曲目。细心的听众可以发现，在音乐会上经常会听见这两个不

同版本的《浏阳河》。从郎朗到克莱德曼，他们的指尖都曾流淌过这两首曲子；从北京

人民大会堂到纽约卡耐基音乐厅，也都曾飘扬过它们悠扬的旋律。

另外要说明的是：本文所选用的两首钢琴改编曲，在曲谱第一页的下方都写有“根

据唐璧光作曲的同名歌曲改编”，所以确系根据本文谱例1的《浏阳河》歌曲原谱进行

改编的。

二、两首钢琴改编曲《浏阳河》的简介

王建中和储望华分别以《浏阳河》原歌曲的旋律为音乐主题，运用钢琴的独特语汇

和技法来演绎他们的体悟和理解。

民歌改编曲《浏阳河》原曲短小，乐曲发展依靠歌词的变化来实现。而改编成钢琴

曲则少了这条途径，乐曲需要不断发展，不可能每次总是原样照搬原来的曲调，否则反

复多次后总会让人有单调感，这就需要作曲家采用各种变奏手法从不同角度、不同层次

来丰富和深化主题，力求达到既统一又对比。

王建中的《浏阳河》创作于1972年，它具有敏锐的中国调式风格感，采用了精致

的旋律织体结构，实现了丰满的立体音响与民族风格的结合。

作品是E徵调式，为A B A的复三部曲式。具体如下：(歌曲主题的四个乐句分别用a、

b、c、d来标示)

曲式图： 首部 中部 再现部广—————]厂——]厂——]
引子 A 过渡句A1 B A2 尾声

4+4+4+5+5 4+4+4+5+3 4+4+4+5+4+5

a b c d d a b c d d’ a b c d c d

E徵 E徵 E徵．G徵．A徵 E徵

乐曲的中部运用的是三部曲式中部较少用到的乐段，而不是常用的二段式或三段

式；中部主要是运用织体变奏与两端形成对比。全曲的最后一部分是对第一部分第一段

的再现，可以看作是不完全的再现。

储望华的《浏阳河》创作于1976年。作为作曲家兼演奏家，储望华最早的钢琴创作

就是从改编曲开始的。在《浏阳河》的创作中，他充分发挥和利用钢琴宽广的音域及巨

大的表现力，丰富了钢琴的演奏技巧。

作品为bA徵调式，是典型的变奏曲式。具体如下：

曲式图：引子+ A+ A1 +过渡句+ A2

4+4+4+5 4+4+4+5+9 4+4+4+5+6+6

a b c d a b c d d’ a b c d d d

‘A微 bA徵 bA徵

乐曲采用了较为严格的变奏手法，将主题变奏两次，并在一次次的变奏中通过逐层
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加花的方式依次加厚旋律线条，将乐曲推向高潮。
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第二章两首钢琴改编曲《浏阳河》的民族性特征

王建中和储望华各自从自己的意愿出发，运用了不同的创作手法来写作。两位作曲

家风格迥异，因此，在听觉上，除了主题一样外，两首《浏阳河》并无其他相似之处。

但两位作者都怀有一个共同的心愿，那就是追求钢琴创作的民族性色彩。

众所周知，钢琴艺术是从西方传入到我国的，如何使这门西方艺术文化的精髓与中

国五千年的历史文化融合，是一代代作曲家们不懈努力追求的目标。在两首《浏阳河》

的创作中，王建中和储望华都没有忘记这个使命，始终注意用民族性的钢琴语言来表现

中国作品。具体表现如下：

一、旋律保持基本原貌

旋律是音乐的灵魂，而中国人的“线性思维"又使得旋律的核心地位更加突出，所

以要想表现中国的民族韵味，直接采用中国原曲旋律是最简单、最有效的办法。两首《浏

阳河》都完全照搬原歌曲音调位主题旋律，而且在乐曲发展过程中都重复了两次，注意

了乐曲横向上旋律的优美连贯。

储望华《浏阳河》的引子是由主题变化而来的：而王建中的《浏阳河》更是直接取

自原歌曲的最后一句，用明亮纯净的平行八度五度和弦来展现。

在第一次的主题陈述中，两人都没有对主题进行过多的修饰，都采用简单、朴素的

和声来突显主题，使清新、抒情的主题听起来格外动人。

在接下来的两次变奏中，两人的旋律在左右手交替出现、不时转换，在音区上形成

明显的对比。

可以看出两首作品既保持了原来歌曲的民族风格，又有适当的变化与对比，丰富了

音乐的表现力，取得了很好的效果。

二、民族化的和声

“和声的选择与运用直接影响着作品的艺术表现力与所表现内容的深度，也直接决

定着作品的风格与流派。"2要把中国的单声部旋律改编为钢琴曲，如何保留其民族性和

神韵，和声语言的运用是至关重要的。

传统的由西方确立的大小调和声体系中，和声的基本形式是三度叠置和弦，由此构

成的和声手法规则、音响丰满、形态丰富多变、色彩对比显著，是一种建立在调性逻辑

基础上的“功能性”和声，这一多声结合的基本宗旨贯穿了整个西方音乐的发展历史并

一直持续到现代。但是这种三度叠置的和弦是建立在七声音阶基础之上的，会与民族五

声性旋律产生风格上的矛盾，如谱例3

宫 商 角 徽 羽

2于倩．四首民歌钢琴改编曲<猜调>的分析与比较【硕士论文】，北京：首都师范大学，2002：6
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从谱例中我们可以看出，在三和弦中只有建立在宫音与羽音上的三和弦全部由五声

音阶的骨干音构成，所以关键性的问题便是解决“间音”在和声处理上的困难。中国的

作曲家们早在中国钢琴音乐创作刚刚开始阶段就注意到了这个问题，并提出了一些有价

值的设想。赵元任先生在1928年发表的《中国派和声的几个小实验》一文中提到：“⋯⋯

要把和声中的和弦或副调做得也有点像中国的乐调，而同时跟主调又可以配得起来"3这

是中国最早探讨五声性调式旋律的和声方法的文章。中国的作曲家们经过八十多年不断

的创作实践，努力探索旋律与和声风格相协调发展的各种途径和方法，创造出了与中国

民族调式相适应的中国五声性调式和声。由于重视乐曲横向的发展，这种和声更偏重于

色彩性，与西方重“功能性"的和声有很大不同。

王建中和储望华主要应用中国五声性调式和声来创作《浏阳河》，使乐曲充满了既

浓郁又清新、既丰满又细腻的民族韵味。其和声的基本手法有：

1、二度结构的和声

二度结构的和声是以大二度、小二度音程为基础形成的。在应用中，既有单独的二

度音程，也有由二度音程叠置所形成的各种形式的和弦。由于大二度是五声调式的基本

音程，所以大二度音程在二度结构的和声中也最为常见，也是用来表现民族化的重要写

法。王建中和储望华在作品中都适量地用到了大二度音程来表现中国的民族韵味：

王建中《浏阳河》，谱例4

6直吐 一 垂二一吧!色窖鼎． ．一墨塞一垂善一毒
姆，” 一，．F l l● ‘=士l一，I 一，一E l l l匕I’—1—墨三}一
U ’r l 1—鱼d r’峒 产筝一瞬闼 ：．孽；-一-6一一
．》 3． t #嚣 ＼码门 ' 工 f，●二．}蚴‘

r
●_一 旷， 专 r■■-_●l。一

储望华《浏阳河》，谱例5
I⋯一-一⋯一一一一一⋯一一-_’。⋯。。。⋯。⋯⋯。⋯⋯⋯。1

2、三度结构的和声

由于三度叠置是西方传统和声的基本构成原则，在同民族五声性调式结合时，就产

生了与五声音阶相矛盾的和弦偏音(见谱例3)。为解决与五声音阶相矛盾的和弦偏音，

在总体保持三度结构的前提下，往往采用以下方法使和声与五声音调相和谐：

3赵元任音乐论文集．北京：中国文联出版公司，1994．原文刊于1928年10月出版的国乐改进社‘音乐杂志)l卷4

期
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(1)省略三音的和弦：省略三音使三和弦成为了空五度和弦，经常用来描述空旷、

飘逸的意境。

王建中乐曲引子的最后一个音落在了省略三音的徵和弦上，为主题的出现酝酿了一

个极其悠远的意境。

谱例6

．，7‘ 一▲ 一．产一t，卜{嚣
P
T

。 仁l I蕊一一牟F l l I i I{焉三
畸y

f rr 厂 f．广 l I I ju厂l Il L量l|I—r r
⋯l I二I’I‘I l+l—I

≯
吊

】豫甲士一I z j I # l
I I l 2口 盘

U·
譬葺 ； 兰
l _

√苎璺塑巴⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯1
W

^ I I

纛掣葛
。I 芒^；。 ．

鱼 {i—＼l 跨

卜一 斟i ：脚|J
：皇叁南—J_I

l—马颦离窝遗 磅
4啊 争 j

^ I o

一一、四
邯u
辅，·

[一．．一 手=’ ．U

储望华的引子部分，由徵和弦的四度音“宫”替代三音。

谱例9

9



第二章两酋钢琴改编曲《浏阳河》的民族性特征
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(3)增添附加音的和弦：“在某个和弦中具有独立和声意义、不需要解决的和弦外

音，叫做‘附加音’’’4。这种和弦主要起增添色彩性的作用，如中国的民族五声性调式

和声中常常可见“宫加六”和声，这种和声是由大三度和弦及其根音(宫音)上的大六

度音叠置构成的，其既具有大三度和弦的稳定、晴朗，又因为根音上方的五、六度音构

成大二度，所以也具有了一定的民族韵味。

王建中主题的第一次出现就接连用了两个“宫加六”。

谱例10

储望华在引子出来的第一个音也用到了“宫加六”和声，如谱例8。

3、四、五度结构的和声

四、五度结构的和声指是在四、五度音程的基础上形成的和弦形式。既可以是单独

四、五度音程及其各种组合形式，也可以是四、五度音程叠合构成的各种不同和弦形式。

“由于四、五度结构的和声大多采用平行进行写法，因而其和声进行多服从于线性逻

辑。”5这与中国传统的“线性思维"相一致，因此采用这种和声写法的钢琴音乐创作也

极具民族色彩。

在两首《浏阳河》中运用了以下手法：

(1)四、五度结构的音程

由于四、五度音程是四、五度结构和弦的基础音程，因而也体现了四、五度和声“线

性"的特点，经常在音乐作品种被整体运用。

王建中这部分乐曲的主题(见谱例11)主要是由右手的四度音程来构成旋律的走向，

左手的伴奏部分由四、五度交错进行，体现着浓浓的民族味道。

谱例11

4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，2003：8l

5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，2003：132

lO
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储望华的四、五度音程则是起加厚旋律声部层的作用，先四度音程，再接着出现五

度音程。

谱例12

(2)四、五度结构的和弦

四、五度结构的和弦是由四、五度音程叠置构成的。既可以是单纯的四度、五度一

种音程叠加，也可以由这两种音程混合起来叠置而成。

王建中的引子部分由五度、四度音程叠加的空五度和弦构成，具有空旷、飘逸的音

响色彩。

谱例13
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(3)琵琶和弦

琵琶和弦是是四、五度结构和弦的一种特殊运用形式。这种和弦是在一个八度框架

内，由两个纯四度相互交叉重叠，这样两个音程之间的衔接就会相隔一个大二度。由于

这种和弦的结构与我国民族乐器琵琶的四根空弦定音的关系相似，所以经常将这种结构

的和弦称为“琵琶和弦"。 “这种手法与三度叠置的欧洲传统和声在音响上有区别，而

与我国民间曲调常见的四度旋律音程和民族乐器琵琶、笙等自然和声方法相一致，极易

获得鲜明的民族特色"。6

如储望华引子部分左手的第三拍(见谱例9)以及全曲最后一个音都采用琵琶和弦，

使整首乐曲在开头和结尾都有很强的民族性色彩。

谱例14

4、五声纵合性和声

两部作品都采用到了五声纵合性和声。这是一种把五声调式中各种音程作纵合上的

结合，使其成为和弦结构基础的和声方法。“这种和声方法的着眼点，主要在于和弦的

组成音与五声性旋律音调在整体上保持一致，但并不拘泥于和弦与旋律的同步进行。"7

五声纵和性结构的和声打破了西方传统和声的三度叠置结构，改变了和弦结构中最基础

的三度关系，而这种结构的和声确因为符合中国五声调式的音阶，使其具有鲜明的民族

特性，对刻画民族音乐形象起到了加强突出的作用。

根据各和弦所含不同调式音的数量可分为三音和弦、四音和弦和五音和弦．

(1)三音和弦：如储望华的四度三音列形式。

谱例15

(2)四音和弦：如王建中的小七和弦四音列。

谱例16

6王安国．现代和声与中国作品研究．重庆：西南师范大学出版社，2004s 21

7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，2003：103
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再如储望华在第三次主题出现时，采用的是另一种支声型织体手法：位于高音声部

的分支声部与低音的主题旋律节奏和骨干音基本相同，主要通过音区的变化来发展。而

在“随腔"伴奏中的“托”是指“用与唱腔相同的旋律在同度或高八度衬托。’’m可以看

出这与此种支声型手法及其相似。

谱例19

2、对比型的织体

对比型的织体是指音乐作品中出现两种(或两种以上)不同的织体形态时，利用

音区、音色、节奏或和声的色彩性变化进行的对比，对比的效果比较明显，使得音乐结

构层次更加清晰。织体的对比主要运用以下两种方式：

(1)横向对比

横向对比强调的是对比的两种织体结构先后出现。

如储望华第一次和第二次主题出现时的织体对比就属此类。第一次主题出现时，旋

律在高声部，伴奏织体采用的是一个低音及两个和弦的极富韵律性的音型；到第二次主

题出现时旋律换到中音区，且伴奏织体变为分解和弦，在旋律的音区与伴奏的音型运用

上都与前者形成横向对比。

10见注释9

14



第二章两首钢琴改编曲《浏阳河》的民族性特征

第一次主题出现：谱例20

第二次主题出现：谱例21

(2)、纵向对比

纵向对比强调的是不同的织体结构同时出现而产生的对比。

如谱例18，既是支声型对比又可以看作是纵向对比。高音声部像是竖琴在滑动，好

像河面上的层层涟漪；中音声部是主题旋律，则像大提琴在深沉的歌唱；而低音声部犹

如低音提琴在轻轻拨奏，远远地回荡在河面上。三个声部在力度、音区、音色及节奏上

都形成了鲜明的对比，产生了交响性质的音响效果。

对比型的织体则与“随腔”伴奏的“保”相似，即在固定伴奏音型的帮助下，使“演

员的节奏、音准、速度等有所依靠凭借"¨。

两首钢琴改编曲《浏阳河》还运用了“随腔”伴奏中的“垫"——“在唱腔逗与逗

之间，旬与句之间有空隙的地方，垫充几个连接性质的短时值音符，使整个乐句更加连

贯，俗称‘垫头’’’12。在谱例18、19以及21中，我们可以清晰地看到，两个乐句之间的

长音都用十六分音符甚至是六十四分音符来填充。

从上面我们可以看出，两首钢琴曲尽管采用了各种形态的织体来表现多声部，但都

是在运用“随腔”伴奏的基础上发展的，所以音乐的多种织体并没有喧兵夺主，还是一

直围绕着主题音乐来进行的。两位作曲家运用钢琴织体语言传达了浓厚的民族气息。

四、民族性的装饰音

由于中国的民歌是靠口耳相承才得以代代流传，所以民歌和民族语言密切相关。受

地域以及由此所产生的方言、自然与人文环境的影响，我国的民间音乐中大量地使用装

饰音，成为润饰“线性"旋律重要的手段。这些装饰音既繁多又复杂，形成了不同民族、

不同地区、不同风格、不同性质的旋律特征。而要在单一音色和润腔的钢琴上表现出民

歌所特有的音调又是很困难的，因此，在中国的钢琴音乐创作中，为了强调作品的民族

风格，在旋律中巧妙运用装饰音是十分重要的，必须通过大量的民族化的装饰音来弥补

¨见注释9

12见注释9
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钢琴在音响上的缺憾。

《浏阳河》虽然不是一首民歌，但却因改编自民歌以及应用了湖南民歌的音调而有

鲜明的地方色彩。从谱例中我们可以看到原歌曲没有应用任何的装饰音，但湖南方言的

特色和民歌小调的特点，使得它在具体的演唱中必然要加入一些装饰音腔来强调它的地

域性色彩。两首改编曲也都注意到了这个方面，都适当地运用了装饰音，对作品民族性

的刻画起到了画龙点睛的作用。

装饰音，从类型上分为倚音、回音、滑音、颤音、波音、琶音等：从音与音的关系上

看，有小二度、大二度、三度、四度、五度、六度等音程关系。两首《浏阳河》涉及以

下装饰音：

l、润腔性的倚音

中国语言轻重缓急、抑扬顿挫的发音特点，湖南方言的地方腔调韵味，使得《浏阳

河》在演唱中必然地运用润腔来修饰其简洁的单声旋律。在改编成钢琴作品时，王建中

和储望华都是利用倚音来强调这种润腔性色彩。在两首钢琴改编曲《浏阳河》中倚音的

形态稍微有些区别。在王建中《浏阳河》中出现的几个倚音几乎都为二度的短倚音；而

储望华的《浏阳河》中出现的倚音就比较复杂多样了，有单倚音、复倚音、双倚音、三

倚音等。笔者认为，这是由于储望华《浏阳河》的织体比较单纯，所以在写作中较多地

采用倚音来增强民族、地方色彩，从乐谱中可以看到，凡是倚音出现的地方一定是伴奏

织体比较稀疏的地方，如乐曲的引子部分，见谱例9。

2、五声调式基础上的琶音

以建立在五声调式基础上的琶音为伴奏，将歌曲旋律与钢琴特性结合在一起，是这

两首钢琴改编曲装饰音形态的又一特色。《浏阳河》是一首以景抒情的歌曲，在改编成钢

琴曲的时候，两位作曲家都注重对水流的刻画，通过大量的琶音，让人们仿佛看到了清

莹透亮、水波荡漾的浏阳河。而这些建立在民族调式基础上的长、短琶音，其实是通过

模仿中国民族弦乐器“琴"、“筝"的“拂弦”技巧来表现这种水的流动。

两部作品在引子和结尾处都运用了琶音，让人在聆听乐曲时从头至尾都沉浸在潺潺

的流水声中。王建中在第一次陈述主题时，左手的伴奏音型更是大量地运用了琶音，以

固定的、有规律的伴奏琶音形式为简洁的主题呈示增添了律动感。

除此之外，王建中还采用了波音作为装饰，而储望华则恰当地使用了颤音。这些装

饰音在旋律之中相互渗透、相互复合，成为塑造音乐形象的重要手段，对原本平直的旋

律框架进行了修饰，是民族性钢琴作品形成的重要因素。

五、弹性的节拍和速度

在漫长的几千年中，中国一直处于日出而作、日落而息的农业社会，倚靠天象来确

定作息时间，就必然会受到季节变化的影响，因而使时间变得相对化、弹性化，体现在

音乐上，则显现为弹性的音乐形态。音乐上的弹性表现在乐曲的节奏、节拍、时值、力

度及其发展过程的诸多因素上。中国传统音乐中的“板眼"形式是弹性节拍的代表，“板"

和“眼"的时值差异并非钟表分秒似的绝对的等分。“板眼"借用的是中国戏曲音乐和

说唱音乐的说法，“‘板’代表鼓板击奏的重拍；‘眼’代表鼓板不击的弱拍，所以板眼

形式就是节拍形式．“散板”是这种形式的常见类别之一，是一种“节奏自由的无规律

16
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板眼——自由节拍形式"13。而这种“节拍中的‘散板’，在我国民族民间音乐中大量存

在’’14，不仅出现在中国戏曲中，在民间歌曲以及民族器乐曲中也是多见的，其中以在乐

曲的开头部分和结尾部分最为常见，在曲中有时也能见到。

两首钢琴作品《浏阳河》都改编自民歌改编曲《浏阳河》，所以在曲中都可以看到

这种弹性的节拍形式——即“散板"的身影。在储望华的开头部分、王建中的结尾部分

以及两首作品的中间部分，均能见到篇幅或大或小的散板部分，具有鲜明的民族特色。

特别是王建中整个中段的华彩部分全部采用散板形式。

如储望华的引子部分：谱例22

^ I‘ ；f l e痞孝霉‘产#产睾e牛赢
缓舀掣射纛
tJ ；

轧如．{}鼍一．^ }一 · 一 ^
彳**b■H01

王建中的尾声：谱例23

u，∥∥∥矽．∥矽
牟
’一 o

^。|^●穰’：甜．·。’i，臻，≮0j 哼．￡I^。|?墨#暑暑 掌：；X1 ‘#毒毒 巴‘若i1 嚣鑫毒 弘，二#·。：
。量

-

■舻皆舻妒群皆 B
一：承当E7一 一 一

—●_H

B中国艺术百科全书·音乐艺术卷．北京：人民出版社，2006：123

H周青青．中国民歌．北京：人民音乐出版社，1993：ll一12
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由最初波澜不惊的溪流一变而为奔腾不息、一泻千里的河水。在中段要转到再现部的时

候出现了“m01to rit．’’(渐慢很多)，湍急的河面又突然恢复平静，为再现主题做了
很好的铺垫。

如华彩部分的开头：谱例24

华彩的中段：谱例25

华彩的结尾处：谱例26

在储望华的散板段落我们一样可以看到作者所标记的弹性速度记号。

谱例27

18
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作者标注的是“meno moss accel．"，其中“meno moss"的意思是稍微放慢，“accel．"

是渐快的意思，放在一起就是慢起渐快之意。这是主题的第二次陈述与第三次陈述之间

的间奏。与王建中在平静中展示第三次主题不一样，储望华是在波涛澎湃的河水中展现

激情的第三次主题陈述。

像这类“m01to rit．"(渐慢很多)、“meno moss accel．’’(慢起渐快)的速度记

号正是作者所标注的一种弹性速度，这种速度不可能是严格的均匀等分，而是“在‘板

眼’系统中，在短时间内使节奏发生非匀称运动的节奏变量”15。中国弹拨乐器的演奏

“即使用均匀分割记谱的音乐，在实际演奏中亦采用非均匀分割的无级差16变量的方法”

17，也就是指弹拨乐器演奏上的弹性速度。前面谈及装饰音中提到，两首《浏阳河》的琶

音借鉴的是中国弹拨乐器的演奏方法，从王建中的中部和储望华的谱例27中可以看出，

在琶音大量出现的地方，经常采用的是弹性的散板节拍，并且搭配上述的那些弹性速度。

这些速度记号在演奏上伸缩性很强，由于每个人的气质、性格，甚至同一个人在不同时

间的情绪、心理的变化，都会在演奏上产生不一样的效果。这也就是说，弹奏这类弹性

节拍、速度并没有什么硬性要求可遵循，而只需遵循音乐的内在逻辑，符合诸如渐快或

渐慢的之类的一般规律，而不必刻板到一定要在哪个音上发生什么样的速度变化。

15赵晓生．中国钢琴语境．钢琴艺术，2003(10)：37

16无级差：速度不断在改变，没有档差．赵晓生．中国钢琴语境．钢琴艺术．2003(10)：37注释

”见注释15，第38页
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第三章从两首钢琴改编曲《浏阳河》看20世纪六、七十年代
中国钢琴音乐的创作特点

一、六、七十年代中国钢琴音乐创作的背景

十年“文化大革命"，在人类历史上是一场文化的浩劫。这场“大革命"，试图通过

促进文化意识形态的变革来推动政治经济关系的变化。体现在文艺政策上，则片面强调

文艺为政治服务，要求同传统文化艺术决裂，同外国的“资本主义”文艺划清界限。与

此种政策相呼应，中国文艺同旧剧目“一刀两断"， 舞台上的人物形象几乎都是清一色

的工农兵英雄形象，“现代戏”发展为“样板戏"。在这样的环境下，钢琴音乐这件西方

来的舶来品几乎遭到封杀也就在所难免了，因为它在表现上述题材时存在极大的局限

性，特别是有悖于当时提倡的文艺要“三化”这一观念，即革命化、民族化、大众化。

为了不使钢琴音乐湮没在文化洪流中，部分钢琴艺术家利用“样板戏"这一占据大

众音乐舞台的主流艺术进行嫁接和移植。几经努力，用钢琴伴唱京剧《红灯记》获得成

功；之后由殷承宗与刘庄、储望华、石叔诚等人合作完成的钢琴协奏曲《黄河》，又使

钢琴音乐创作达到了一个崭新的高度。这就使“钢琴改编曲"这种创作形式在当时的历

史条件下生存了下来。

六、七十年代的这些“钢琴改编曲"很多都是根据《战地歌声》改编的。这些按

照政治标准经过严格挑选而获准传唱的歌曲给作曲家们带来了新的创作机遇，他们认真

地挑选其中流传广泛、旋律特色明显又适合钢琴演奏的作品，结合钢琴的表现特色改编

成钢琴独奏曲。在改编过程中，作者尽量充分发挥钢琴这一和声乐器的音响特征，利用

钢琴的演奏技巧，尽可能完美地表现原作品的音乐内涵， 与处于伴奏地位的钢琴伴唱

《红灯记》相比，这些钢琴独奏曲在对钢琴音乐艺术的表现力方面又大大地前进了一步。

不少作品得到了较广泛的流传，成为日后国内外音乐会上经常出现的演奏曲目。最早通

过严格的政审而获准发表的钢琴改编曲当数王建中创作的《浏阳河》，此曲发表于1972

年7月。此后陆续发表的钢琴改编曲还有《大路歌》(王建中根据聂耳同名歌曲改编，1972

年发表)、《山丹丹开花红艳艳》(王建中根据同名民间歌曲改编，1972年发表)》、《翻身

道情》(王建中改编，1973年发表)、《军民大生产》(王建中改编，1973年发表)、《台湾

同胞我的骨肉兄弟》(周广仁改编)，储望华《浏阳河》改编曲(1976年出版)。这些作

品表达的内容几乎都是赞美性的、歌颂性的，而且都原原本本按照原来歌曲的旋律，在

主题表达上没有做丝毫的变动，在音乐的标题上也都采用原来歌曲的标题，括本文所提

到的两首《浏阳河》改编曲也是如此的。

总之中国钢琴音乐在整个六、七十年代的创作中基本上以“钢琴改编曲”为主。除

了上面提到的根据《战地歌声》改编的钢琴曲外，根据民族器乐曲改编的钢琴作品有黎

英海改编的《夕阳箫鼓》、王建中改编的《百鸟朝凤》、陈培勋改编的《平湖秋月》等等，

这些著名作品都广泛流传，至今仍为人们所喜爱。

二、选曲题材的偏好

既然六、七十年代的钢琴音乐创作几乎都采用改编曲形式，那么到底怎么“改"，

如何“编"，才是正确的?“钢琴改编曲，是指将既有的民歌或器乐曲，在保持原曲相
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对完整性的情形下，改编为钢琴曲。‘改编’的‘改’，是指改由钢琴演奏；‘编’是指

重新编配，使之适合钢琴的性能。’’18钢琴改编曲只有这样，才是既具原曲特点，又有钢

琴元素的结合体。

在钢琴改编曲中，有的主题是原原本本参照原曲，如王建中的《大路歌》、储望华

的《解放区的天》等；有的主题是根据原曲的素材，吸收某些音乐元素加工拓展而成，

并不能直接听出原曲，只是在风格或性质上与原曲有神似之处，如王建中的《变奏曲》、

储望华的《南海小哨兵》等。本文所指的“钢琴改编曲”就包括这两种，所以这里的“改

编”是从广义上来理解的。下面将对王建中和储望华在六、七十年代创作的钢琴音乐创

作做一个梳理。

要说明的是，下表所指的钢琴音乐创作是指钢琴“独奏曲"，这是与他们创作的钢

琴“协奏曲”相对而言的。除了下文将要提到的这些钢琴“独奏曲"，在六、七十年代，

王建中还与杨立青合作创作了钢琴协奏曲《红旗渠畔》；储望华与殷承宗、刘庄等根据

《黄河大合唱》改编成钢琴协奏曲《黄河》，与陈培勋合作将《国际歌》改编成协奏曲

《国际歌颂》等。除此之外，储望华还与殷承宗、刘庄改编了琵琶曲《十面埋伏》(钢

琴曲与此同名)，与刘诗昆、郭志鸿等改编了京剧《智取威虎山》选段《迎来春色换人

间》(钢琴曲与此选段同名)等，在此对这些合作的钢琴音乐作品也不予研究。(详见下

表)

20世纪六、七十年代王建中和储望华的钢琴音乐作品
王建中 储望华

时间 作品 创 改编曲选材 作品 创 改编曲选材

作 作

曲 曲

1961年 《变奏曲》 民歌(江苏) 《音乐会练习曲一 民歌(山西)

舞曲》

《筝箫吟》 储望华自己的

钢琴练习曲

《隔江相望》 √

《摇篮曲》 √

1963年 《解放区的天》 民歌(冀鲁)

1964年 《翻身的日子》 器乐曲

(管弦)

1965年 《歌唱咱的公社 创作歌曲

好》

《贫农弟兄吕传 创作歌曲

良》 (刘景泉词，

陈晓晖曲)

1966年 《田歌》 √

《托卡他》 _

1。郑文雅．论20世纪60一70年代中期的中国钢琴改编曲【硕士论文】．郑州：河南大学，2005

2I
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1970年 《甘洒热血写春 戏曲(京剧)

秋》

1972年 《赤胆忠心》 创作歌曲(朝鲜歌

剧《血海》主题歌)

《浏阳河》 创作歌曲(徐叔华 《二泉映月》 器乐曲

词，唐壁光曲) (二胡)

《大路歌》 创作歌曲(孙瑜

词，聂耳曲)

1973年 陕 《军民大 创作歌曲(张寒晖

北 生产》 词曲)

民 《山丹丹 民歌(陕北)

歌 花开红艳

四 艳》

首 《翻身道 民歌(陕北)

情》

《绣金匾》 民歌(陕北)

《梅花三弄》 器乐曲(古琴)

《百鸟朝凤》 器乐曲(唢呐)

1974年 《樱花》 民歌(日本) 《红星闪闪放光 创作歌曲

彩》 (邬大为魏宝

贵词，傅庚辰

曲)

《五木摇篮曲》 民歌(日本) 变奏曲《小松树》 创作歌曲(傅晶

词，李伟才曲)

1975年 《彩云追月》 器乐曲(管弦) 《南海小哨兵》 民歌(广东)

1976年 《蝶恋花》 戏曲(评弹) 《浏阳河》

1977年 《新疆随想曲》 创作歌曲

(《美丽的孔雀

河》瞿琮词，郑

秋枫曲，

1979年 《春江舟影》 √

《悼歌》 √

《纪念碑》 √

《前奏曲两首》 0

(《隔江相望》和

《幽谷潺音》)

从表中可以看出，王建中和储望华在六、七十年代创作的钢琴音乐作品，以钢琴改

编曲为多数，这也是整个六、七十年代钢琴音乐创作的主流。

在钢琴改编选曲题材上，包括《浏阳河》在内，王建中和储望华取材选自已有歌曲

(包括地方民歌和创作歌曲以及用民歌音乐素材作为创作动机)的都占各自钢琴改编曲

数量的一半以上，由此可见，两位作曲家都对歌曲这个题材的改编情有独终。虽然两个



第三章从两首钢琴改编曲《浏阳河》看20世纪六、七十年代中国钢琴音乐的创作特点

人对其他题材钢琴改编曲的创作也很成功，如王建中的《百鸟朝凤》、储望华的《二泉

映月》等，但从数量上来说，对歌曲的改编还是占绝大多数，而且所选歌曲涉及地域广

泛，遍及祖国大江南北。

作为六、七十年代“支撑我国钢琴音乐创作的南、北两员大将"婚的王建中和储望

华，他们的钢琴音乐创作基本体现了六、七十年代钢琴音乐创作的方向和特点。不仅是

王建中和储望华，整个六、七十年代的钢琴改编曲创作都偏爱对歌曲题材进行改编。在

六、七十年代改编自歌曲的乐曲还有崔世光的《松花江上》(根据同名歌曲改编，张寒

晖词曲)、孙以强的《唱支山歌给党听》(根据同名歌曲改编，焦萍词、朱践耳曲)以及

黄虎威的《欢乐的牧童》(根据新疆哈萨克民歌改编曲《牧童之歌》改编，石夫编词、

曲)等。这些根据歌曲改编的钢琴曲，在质量上未必超越根据传统器乐曲改编的钢琴作

品，但在数量上却明显多于后者。

三、音乐结构的“渐变”性和“句尾恒定"性

l、音乐结构的“渐变"性

在西方传统的音乐中经常“充满突然的对比与变化，常表现位段落间、乐句间的

突变性对比"，而中国钢琴音乐与之不同的是音乐发展以渐变为主，“这种渐变尤其表现

为它的过程性，即在音乐进行的全过程中有机地、有步骤地、相互关联地逐渐发展。”∞

歌曲的变化可以通过不同的歌词来完成，而钢琴作品则无法做到这一点，所以两首

《浏阳河》都是在一个原始主题材料的基础上，运用和声、织体、调性等各种变奏手法，

使同样的旋律在不断的变化中推动音乐的进行，使得音乐的发展具有渐变的特点。这种

具有中国“文言文"21语言思维习惯的渐变性在六、七十年代钢琴改编曲中都运用得很

多。

例如王建中根据古琴曲《梅花三弄》改编的钢琴作品，在音乐的发展中也体现了这

种渐变性的结构。

钢琴改编曲《梅花三弄》的音乐发展表：

一弄 二弄 三弄 三弄半

调性 F宫 F宫 E宫 C徵

速度
l-—呵c ．J=80 ．j=88 ．|=50一一，b

旋律 高音区 中音区 高八度 高八度

伴奏织体 简单的柱式 四、五度音程 密集的三十二分 简单的柱式

和弦 平行 分解和弦琶音 和弦

从表中可以看出，在保持原主题旋律的基础上，在遵循古琴曲音乐“缓起"、“呈示"、

“发展"、“收束”的展开过程中，王建中运用了调性、速度、旋律音区、伴奏织体等手

法的变化对音乐进行了渐变的发展。

再如储望华的钢琴改编曲《二泉映月》也很好地体现了民族音乐的渐变性结构特点。

乐曲由一个主题加上三次变奏和一个尾声构成，三次变奏都是以情绪和情感的发展变化

为主，逐步推进直到最后达到全曲的高潮。“全曲虽采用同一主题加以变奏，但并无重复

。9见注释l

20赵晓生．中国钢琴语境．钢琴艺术，2003(12)：2l

21见注释20

23
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之感，顺其自然地发展到高潮，然后缓缓结尾”，而这正符合我国传统音乐的渐变性结构

特点，音乐的发展“按‘散起(散)、入调(慢)、入景(中)、复起(快)、尾声(散)’五个

段落进行"。22

钢琴曲《流水》是陈培勋于七十年代根据古琴曲改编的，其在结构上也是遵循“散

——慢——快——慢——散"的渐变性原则，力度的变化幅度更是强调了这种中国传统

的结构特点。从最初的pp开始在力度上层层递进，在乐曲的高潮起用了钢琴音乐创作中

少有的“ffff"的力度记号，然后又根据乐曲结构呈现递减的态势，逐渐回归于宁静的

气氛。

2、音乐结构的“旬尾恒定”性

在欣赏音乐时，总有一些让人印象深刻的旋律，随着音乐的不断发展，在入耳边反

复萦绕，这样的旋律就是整首乐曲的“核心乐思”。与“西方音乐最重要的乐思出现在

头上、句子首部、主题首部，甚至动机首部等等”不同的是，中国音乐“最重要的乐思

却放在乐句或乐段的尾部”23进行强调。

两首《浏阳河》的乐思都来自于原乐曲的最后一句，这个核心乐思不仅在两首乐曲

的最后都得到了总结性的再现，而且从两首乐曲的曲式结构图也可以看出，在整首乐曲

中每一次主题陈述的结尾部分都会重复这个核心乐句，而其它乐句则只是单纯的变奏重

复。

具有中国人传统“思维习惯"24的“句尾恒定’’结构在六、七十年代的钢琴改编曲

中随处可见。如王建中的《锈金匾》，储望华的《解放区的天》、黎英海的《阳关三叠》、

《夕阳箫鼓》等的核心乐思都来自原曲乐段的尾部。

四、音乐作品的标题性

“标题音乐是通过语义信息使人们对特定音乐信息有约定的有意义的定向联想，从

而间接表达具象、概念和情节内容。标题和语言文字的提示是其主要形式之一。"龉

中国的民族器乐曲和民间歌曲通常都带有较为明确的标题，分为标名和标意两种类

型。标名的标题并不说明乐曲的内容，这类标题一般来自器乐曲牌如《老六板》、《阳春

白雪》等和民歌曲牌如《采花调》、《鲜花调》等，属于非标题音乐的范畴。但大多数民

族乐曲的标题都是“标意性标题"。 “标意性标题或解题等文字虽然不直接参加音乐

的陈述，但它以文字概括地提示了乐曲的内容，使听众在欣赏的过程中受标题的启示，

产生与作品表现内容相似的种种联想，获得了音乐所表现的对象的具体观念，从而更生

动、更具体、更深刻地感受乐曲所表现的思想内容。"26音乐借助这些描述性和说明性

的标题，不仅使欣赏者，而且也使二度创作者——演奏者，对作者的创作意图有约定性

的、定向性的音乐想象，在音乐中最重要的三“者"之间，“提供了创作、演奏、欣赏

这三个过程先后经历的共同的‘轨迹’’’27。

在中、西方的钢琴创作中，都有大量的标题音乐，所以这并不是我国六、七十年代

22代百生．根据传统乐曲改编的5首中国钢琴曲的艺术特色．黄钟。1999(3)：98

23见注释20

24见注释20

25叶纯之，蒋一民．音乐美学导论．北京：北京大学出版杜，1988：143

拍张璇．论中国古曲钢琴改编曲的艺术特色【硕士论文】．南京：南京师范大学音乐学院。2003：8

”见注释22，第97页

24
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的钢琴创作所特有的，但不同的是，我国六、七十年代的钢琴创作几乎全部采用标题音

乐，这是它与西方钢琴音乐以及中国其他时期的钢琴创作最大的差异。

由于六、七十年代钢琴改编曲创作基本上都使用原作品的标题，所以具有上述民间

音乐标题的特征。如本文所介绍的《浏阳河》，标题含义明确，钢琴作品通过对自然景

物进行大量描绘，使人从中体会到对生活的赞美和向上的精神。再如储望华根据阿炳的

二胡民曲《二泉映月》改编的钢琴作品，乐曲中并没有具体描写“泉"和“月’’，但标

题为欣赏者提供了欣赏乐曲的背景联想，乐曲通过优美而深沉的旋律，刻画了一幅寂寞

孤冷的意境，与乐曲所要描述的阿炳的痛苦生活遭遇相符合，并为曲中最后表达阿炳对

美好生活的向往形成反差。黎英海根据琵琶古曲《夕阳箫鼓》创作的钢琴改编曲，则通

过描绘夕阳西下、渔舟晚归的情景，抒发了人民舒畅而喜悦的心情，整首作品不仅题目

寓意明确，而且在每个乐段之前都有分段落的小标题加以提示，使听众一目了然，在聆

听乐曲的过程中，产生了与每个乐段相对应的特定音乐形象的联想。
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第四章从两首钢琴改编曲《浏阳河》看新中国
钢琴音乐创作的民族化探索

两首钢琴改编曲《浏阳河》是对原民歌改编曲《浏阳河》的继承与创新。在保留原

曲旋律、保持民族调式风格的同时，发挥钢琴善于表现多声音乐的优势，利用钢琴丰富

的和声织体，对音乐进行多层次的发展，使原曲焕然一新，呈现与原曲不一样的风貌。

一首四句的短小的民歌，为何能创作出两首同样受人欢迎的钢琴曲?本文试图从两

首钢琴改编曲《浏阳河》的创作，来发现新中国钢琴音乐创作民族化探索中的几点共同

特性。

一、对改编曲形式的偏爱

新中国成立后，钢琴艺术在我国得以迅速发展，并与中国本土文化相结合，涌现出

了许多优秀的中国钢琴作品，而这其中改编曲占据了相当大的数量。从附录表中可以看

出，在王建中和储望华的一生钢琴音乐创作中，改编曲这种形式还是占大多数的：并且

从两人钢琴创作之初的二十世纪五十年代一直到二十一世纪，这种形式一直都存在。新

中国以来的钢琴音乐创作也是如此，从解放初期丁善德根据新疆舞蹈《马车夫之歌》改

编的《新疆舞曲第一号》、马思聪的《粤曲三首》、桑桐的《内蒙古民歌主题小曲七首》

一直到2l世纪麦丁改编的《远方的客人请你留下来》、王建中改编的《走进新时代》、

储望华改编的《茉莉花》等，各个时期都出现过不少受人欢迎的改编曲。

在西方的钢琴艺术中，虽然也出现了李斯特、肖邦等伟大的钢琴改编曲作者，并创

作出了许多优秀钢琴改编曲作品，但纵观整个西方钢琴音乐文化，改编曲在浩瀚的钢琴

音乐作品中的数量还是微乎其微的，与新中国钢琴改编曲在中国钢琴音乐创作中的比重

不可同日而语。笔者认为，这是因为钢琴源于西方，在中国它是一种外来事物，需要与

本民族的文化相互糅合，才能使大众所接受，而改编曲这种形式可以在最大程度上缩小

中西方文化的差距。所以，改编曲这种形式得到了众多中国钢琴创作者的青睐。

前面说到，将广为流传的歌曲(民间歌曲、创作歌曲)、器乐曲拿来，按照钢琴的

特性改编成钢琴曲，是最直接的民族化做法。而在这些改编类别中，中国的作曲家们似

乎对歌曲的改编特别钟爱。从数量来说，歌曲改编曲占了钢琴改编曲的一半以上，而且

更为有趣的是，作曲家们经常不约而同地选择同一首歌曲来改编。一位作曲家改编完之

后，其他作曲家还在前赴后继，一个接一个地来改编它。如本文所介绍的《浏阳河》，

除王建中和储望华的版本之外，还有其他四个版本；一首《猜调》也有四个版本。而根

据同一器乐曲改编的钢琴曲几乎没有。笔者认为这与中国的音乐传统息息相关。中国的

音乐传统似乎更倾向于歌唱性，连民间的吆喝声、叫卖声、劳动号子都极富歌唱性，甚

至关乎男女终身大事的问题也是在歌唱中决定的；而器乐相较不够发达，很多器乐都是

依附于声乐而存在的，如秦腔、苏州评弹、河南梆子等。因此直接选择歌曲比选择器乐

曲更符合中国人的审美喜好。

根据同一民歌或创作歌曲经过不同的创作手法改编的钢琴曲，除了本文所介绍的两

首《浏阳河》之外，还有根据云南民歌《猜调》改编的王建中、储望华、朱践耳、陈怡

的同名钢琴曲：根据陕北民歌《蓝花花》改编的汪立三的《蓝花花》和叶露生的《蓝花
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花的故事》；根据民间歌舞音乐《采茶扑蝶》改编的黎英海、赵德义、孙亦林、刘福安

的同名钢琴曲；根据江苏民歌《荣莉花》改编的周乐、储望华的同名钢琴曲等等。这些

被不同作曲家选定的同一歌曲，基本上都能代表某个地区的民族文化特色，如民歌改编

曲《浏阳河》采用了湖南小调的音乐特性，极富湖南地域风情，所以难怪作曲家们会在

数量众多的歌曲中间，眼光一致地选择同一首歌来改编。

笔者认为，不同的作曲家之所以会选择同一歌曲进行改编，并非他们认为别人写得

不好，希望超越前者，而只是想写出迥异于前者的作品。不同的作曲家，由于角度、感

受、生活经历甚至是写作目的不同，即使是针对同一曲目，也会写出不同风采、个性的

作品来。如最早改编自云南民歌《猜调》的钢琴曲是王建中于1958年创作的，储望华

和朱践耳在七、八十年代也都以这首歌曲为题材创作过钢琴曲，直到1990年陈怡还在

改编这首民歌。陈怡当时在美国学习，通过对西方20世纪现代技法的吸收和借鉴，她

所创作的《猜调》完全不同于前三者，极具个性。再如同样根据福建民间歌舞音乐《采

茶扑蝶》改编，黎英海改编的目的是为了让孩子在学习钢琴的同时能喜欢上民间音乐，

因此改编曲篇幅短小，适合儿童演奏，收录在他的《民歌钢琴小曲50首》里；赵德义

研究复调音乐，著有《复调音乐基础教程》等教科书，所以他的这首改编曲是运用复

调手法来改编，算作他复调研究的一个案例；孙亦林毕业于中央音乐学院作曲系，毕业

后在中国广播艺术团任钢琴伴奏，因而他的这首改编曲伴奏织体最为丰富；刘福安是想

把这首民间歌舞音乐创作成钢琴独奏曲，所以他改编的《采茶扑蝶》是这里面篇幅最长，

也最有机会在音乐会上演奏的乐曲。这些作品都有着丰富的想象力和表现力，应该说这

些改编作品都是成功的。

二、音乐主题的“单线性一和音乐织体的“多声性一

l、音乐主题的“单线性"特征

“线性思维"是中国几千年文化所特有的一种固定的思维方式，这是受中国传统音

乐文化和审美心理的影响。“线是时间流动中的艺术造型，是感情、力度、节奏、韵律、

格调等因素的概括，最能集中体现艺术的美和性格。”鹪我们民族的舞蹈、书法、音乐是

“线性特征"的代表，体现了我们民族对“线"的追求，如舞蹈中的甩袖、书法中的横

平竖直，而时间流动性最强的音乐则表现为以曲调为主的单音音乐的发展，这种单音音

乐讲究旋律线条运行之美，通过旋律的抑扬顿挫、轻重缓急以及音色的丰富变化来表现

情感。“在传统的民族音乐中旋律往往代表了音乐的主体，甚至可以说是音乐的全部～．

所以音乐主题的单线性是中国民族音乐的典型特征。

中国钢琴音乐的创作深深植根于我们民族音乐的土壤，因而音乐主题也具有鲜明的

单声性特征。在王建中和储望华的钢琴改编曲《浏阳河》中，不管运用多么复杂的织体、

和声、加花等手法，我们仍然能够清晰地听到单音旋律在音乐横向上呈现连绵不断的单

声性轨迹。这种单线性特征结合前面所讲的音乐发展的渐变性，强调了音乐横向的流动

与变化，讲究线条的流畅和结构的连贯，所以体现出了一种多样流动的自由美，在朴实、

简洁中体现出我国民族所独特的种种意趣和气质。

秘见注释6，第75页

拍李西安．中国民族音乐美学三题．乐府新声，1985(1)
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2、音乐织体的“多声性一特征

“多声性(Mehrsti哪gkeit)”包括主调音乐和复调音乐，指所有由两个或两个以上

声部形成的音乐及其多声的状态∞。

西方传统音乐与中国民族音乐“单线性"思维最大的不同是强调“立体性的思维"，

西方音乐崇尚音乐的和弦重叠和对位呼应之美，而作为西方音乐文化代表性乐器的钢

琴，最大特点就是具有与西方“立体性思维’’相匹配的“多声性”的织体。

中国的钢琴音乐创作最关键、也是最困难的，就在于选择、创造与原有旋律相适应

的立体、多声的钢琴织体。中国钢琴音乐创作在细心保持原曲民族调式风格、保留原曲

旋律和结构特色的基础上，学习借鉴西方成熟的作曲技法，充分发挥钢琴所具有的音域

宽广、力度多变、善于演奏多声音乐及自由转调的优势，采用多声思维，运用多声部写

作技法，或在单旋律线条的基础上加上丰满的和弦，或使用复调写法，对旋律进行多声

部处理，使旋律在各个音域呈现，具有不同的音色特性，形成了丰满的钢琴织体。储望

华认为：“改编曲不仅是移植旋律，而且还必须解决在和声及织体等的写法上能够与旋

律协调起来，和民族的感情气质融合起来，并适应民族的欣赏习惯，构成一个具有民族

风格的艺术整体’’n．

3、音乐主题“单线性一与音乐织体“多声性一的结合

两首钢琴改编曲《浏阳河》都是以民歌曲调为主题音调来展开的，具有单声思维的

形态，而钢琴音乐又是以多声思维为根本特征，因此必须将音乐主题的单线性与音乐织

体的多声性相结合。在两者的结合上，王建中和储望华都作了诸多努力，注重在多声织

体中体现旋律的线条美和流动感，既体现民族特色，又发挥钢琴的立体性音响效果，乐

曲所表现出来的诗画般的意境是原歌曲所不能企及的。比如为了适应中国民族调式的特

点，两首《浏阳河》以调式风格的特质作为和声风格的依据，改造西方的传统和声手法，

使和弦的变化更为丰富、复杂，形成民族色彩浓郁的和声风格。王建中还在作品中谨慎

引入调式变音，使音乐表现更细腻；为保持五声性风格的单纯性质，使用省略音、替代

音等方式“弱化"三度叠置和弦中的调式偏音，形成省略音和弦、替代音和弦，或将横

向的五声性音阶材料作纵向结合形成五声纵合性结构的和弦；大量采用四、五度和声的

叠置以及它们的平行进行，具有浓厚的民族味道，这些在前面第二章里都有详细的分析。

这些对西方和声的大量“改造"，就是为了使音乐主题的单线性与织体的多声性的结合

更加融洽，而不是对中国的旋律与西方的乐器进行生硬的组合。

再如黎英海作曲的《阳关三叠》是根据同名古琴曲改编的，其中的和声与两首《浏

阳河》一样，都采用增添附加音和弦、五声纵合性和弦、琵琶和弦等民族调式风格强的

色彩性和声来构成钢琴“多声性”的基础；音乐旋律上模仿古琴的泛音等演奏技巧，在

突出“单声性”主题的同时又保留了民族韵味，而且充分发挥钢琴善于演奏多声音乐的

特点，创造出丰满的“多声性"钢琴织体。这种钢琴织体所塑造的音乐形象与原古曲的

弦乐大相径庭。

三、对传统音乐中“润腔"的借鉴与运用

30罗传开．多声性与东方音乐．艺术探索，1994(1)

31张前．为了发展中国的钢琴音乐．中国音乐学院学报，1982(1)
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“润腔"一词，最早出现于1963年于会泳先生在《文汇报》上发表的《对声乐民

族化、群众化的一些看法一从马国光同志的演唱谈起》一文。之后他的学生沈洽1982
年在他的《音腔论》文中进一步指出：“润腔"是“单个乐音的进行过程中有意识运用

的、与特殊的音乐表现意图相联系的音成分(音高、音色、力度)的某种变化"。32而这些

关于润腔的提出和解释，都只认定“润腔"存在于民族声乐中，其实民族器乐中也大量

的运用“润腔"的因素。笔者认为董维松先生在《论润腔》中关于“润腔”的解释还是

比较完整的，他对“润腔"的定义是“润腔，是民族音乐(包括传统音乐)表演艺术家们，

在他们演唱或演奏具有中国民族风格和特色的乐曲(唱腔)时，对它进行各种可能的润色

和装饰，使之成为具有立体感强、色彩丰满、风格独特、韵味浓郁的完美的艺术作品"。

∞本文的“润腔"是指董维松所作的广义上的解释。

中国传统音乐中的“润腔"是中国民族声乐、器乐音乐装饰其“单线性"旋律的重

要手段，是体现中国传统音乐民族性的重要因素。我国各地区的民间歌曲和传统的器乐

作品都运用到了润腔，从而构造出各个地区、各个民族所特有的音乐风格和特点。

在新中国钢琴音乐创作民族化探索之路上，如何在钢琴这件西方乐器上融合中国民

族地方特色的“润腔”，是个很大的挑战。我们知道钢琴音色单一，音高不能游移，要

想在这件西方乐器上实现中国音乐的民族化，运用西方的作曲技法、钢琴的乐器性能来

表现中国传统音乐的“润腔”就必不可少。

于会泳先生提出润腔主要是从旋律性、节奏性、音色性等来体现。所以本文就主要

从旋律、节奏、音色三个方面来介绍中国传统音乐中的“润腔"如何在钢琴上体现。

1、旋律上的“润腔"

旋律上的“润腔”是中国传统音乐中运用最为广泛的，也是大家最熟悉的。每个地

区、每个民族的歌曲和器乐曲，它们在旋律上的“润腔"都不一样。如民歌改编曲《浏

阳河》，由于湖南地方方言的特点，在演唱中经常会一些字前会加入辅助音，但这些辅

助音原歌谱里并没有任何的标识。在改编成钢琴作品时，王建中和储望华都不约而同地

选择用前倚音来表示出这种旋律上的“润腔”，这在+第二章的装饰音里介绍过。

再如王建中创作于1958年《云南民歌五首》中的第四首《山歌》，是根据云南滇西

地区的民歌《赶马调》改编创作的。原民歌在乐曲一开始的头两个小节，就出现了一个

十分突兀的八度大跳，在高八度持续延长之后，又很快级进下行六度，配以山间原生态

歌手尖锐嘹亮的音色，使得这首山歌极具粗狂、开放的性格。

钢琴改编曲《山歌》运用了原民歌的素材。作品在两音之间的大跳之后，又运用了

连续的上行的五声音阶的级进和跳进，弥补了钢琴不能表现山歌上扬尾音的缺憾。并且

主旋律先以左右手相隔八度上行，华彩之后左右手又相隔八度下行，描绘了空旷的背景

画面，与原民歌意境相符。

2、节奏上的“润腔"

节奏上的“润腔"主要是在钢琴上借鉴民间音乐特有的节奏音型或节奏特点，来表

现民族的特色。如石夫的《第二新疆组曲》之《D弦上的歌》中，运用固定低音的持续

32沈洽．音腔论．中央音乐学院学报，1982(4)

33董维松．论润腔．中国音乐，2004(4)
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音摸拟新疆民族乐器考姆兹琴弹奏中D空弦的特色音型，使乐曲富有浓郁的新疆民族性

色彩。再比如朝鲜族的权吉浩创作的《“长短"的组合》则借用了朝鲜族“Sanjo”的节

奏，节奏以偶数2和奇数3来变化组合。与前两者不一样的是，储望华根据王洛兵搜集

改编的哈萨克民歌《在那遥远的地方》改编的同名钢琴曲，乐曲的节奏不是采用当地的

特色节奏或节奏音型，而是借用了京剧中的摇板——“紧拉慢唱"的形式。京剧中的“紧

拉慢唱"是指在表演过程中伴奏乐器演奏得很快，而演唱者唱得很慢。在这首钢琴改编

曲中，抒情的民歌旋律在均匀的十六分音符的衬托下，显得更加的悠长舒展，别有一番

情趣。

3、音色上的“润腔一

音色上的“润腔’’主要是指在钢琴上模拟各种民族乐器的特殊音色。而音色是各传

统音乐中重要的表现手段，能够充分代表各民族乐器的性质，具有特定性。钢琴具有音

域宽广、转调自由、音色丰富等诸多优点，良好的可塑性与兼容性使得它能够与各民族

的音乐文化融合，成为世界性的乐器。而这其中模仿世界各民族的乐器音色是一种表现

当地音乐风格的重要手法。赵晓生认为：“钢琴在其发展过程中，始终将其他乐器的声

音兼容并蓄，丰富其音响色泽的变化可能性。从斯卡拉蒂作品中的小提琴、长笛、铃鼓、

喇叭、吉他等等丰富的意大利、西班牙民间乐器音响，到贝多芬、李斯特的弦乐、木管、

铜管、打击乐各组组合而成的交响乐队音响，钢琴音乐的发展过程就是模仿其他乐器音

响的过程"。“根据钢琴的音乐性质，充分发挥钢琴的多种优势来模拟中国诸多民族乐器

的音色，表现中国各个民族、各个地区的丰富的音响色彩，是钢琴音乐民族化探索中非

常重要的一种手段。

中国的民族器乐种类繁多，按民间传统习惯分为“吹、拉、弹、打’’，其中吹管类

乐器有唢呐、竹笛、箫等；拉弦类乐器有二胡、京胡、板胡等；弹拨类乐器有古筝、琵

琶、扬琴等；吹管类乐器有唢呐、竹笛、箫等。这么多的民族乐器几乎都能在钢琴作品

中找到相对应的音色来。而这些“中国钢琴作品中对各种民族乐器的模仿使得这件西洋

乐器更加中国化"衢

在两首钢琴改编曲《浏阳河》中，则都是通过钢琴的琶音音型来模仿古筝、琵琶等

弹拨类乐器的拨弦音色。说到对音色的模仿，不得不说到储望华对阿炳的著名二胡曲《二

泉映月》的改编，二胡的演奏方式与钢琴的发声原理相差甚多，改编时储望华运用了大

量的二度与三度的单倚音来模仿拉弦类乐器的滑音演奏。再如王建中根据唢呐名曲《百

鸟朝风》改编的同名钢琴曲，运用单倚音和半音下行的复倚音来模仿民间吹打乐中唢呐

的音色韵味；运用颤音来模仿鸟的呜叫声；运用震音来模拟锣鼓的喧闹声；运用小二度

与大二度的碰音来制造鸟声吵杂的场面。还有赵晓生的《苗岭笙舞》，用大二度与小二

度的交替来再现芦笙的音色。而刘敦南《山林》的第三乐章，则运用加二度音的八度和

弦模仿锣鼓喧嚣的气氛。

四、中国美学精神的渗透

中国美学与西方美学属于两个完全不同的系统。中国美学强调写意性，西方美学强

，4赵晓生．中国钢琴语境．钢琴艺术，2003(3)

"金鸽平．试论中国钢琴音乐作品的鉴赏．艺术百家。2005(2)
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调写实性。“气韵生动’’是中国美学所强调的最高境界，也就是美学界所强调的“高"、

“远"、“深”的境界，具体到音乐来说，中国传统音乐在美学上具有“空、虚、散、含、

离"的写意性特征，而西方音乐则具有“立体、饱满"的写实性特征。中西方的美学观

念在另一艺术领域——美术——中也表现出鲜明的差异。中国的山水画重写意，并不具

体描摹物体的细节处，只是大致勾画出景物的轮廓，强调“物由心生"；西方的风景画

则重写实，希腊著名的哲学家希庇阿斯提出“美就是由视觉、听觉产生的快感"，这种

直接的审美观念反映在绘画中，就是对景物的忠实再现。

如何将中国传统的美学精神渗透到钢琴这件西洋乐器上，符合中国人的审美观，是

新中国钢琴音乐民族化创作必须克服的一个难题。作曲家们主要从以下两个方面进行了

探索和实践。

1、情景交融

“情景交融”是指文艺作品中环境的描写、气氛的渲染跟人物思想感情的抒发结

合得很紧密，通过描绘景物来抒发感情，将感情寓于写景之中。在中国传统文化中，

各种艺术形式都擅长“借景抒情”，如众所周知的《静夜思》，寥寥二十字，通过月夜来

描写思乡情怀。而传统文化当然也少不了音乐的参与。

“情景交融”在中国传统艺术形式中有两种表现方式：

第一种是寓景于情，侧重写景。如古诗中的“不知细叶谁裁出，二月春风似剪刀"

的诗句就主要是赞美春天的美好。在音乐形态中，如王建中的《百鸟朝风》，主要是对

自然音响的生动模仿，间接地表达一种热爱自然、热爱生活之情；廖胜京的《火把节之

夜》，主要是描绘彝族人民在火把节的夜晚载歌载舞、尽情欢乐的民族风情人土，从而

抒发彝族人民对美好新生活的热爱。这类音乐还有孙以强的《春舞》、张朝的《滇南山

谣三首》、刘福安的《采茶扑蝶》等等。

第二种是融情于景，侧重写情。这个“景"不同于客观存在的景物、景象，它蕴含

着创作者赋予它的一定意义的“情"。这个“景”在不同作家的笔下，意义可能完全不

一样。如古诗中写到“今夜月明人尽望，不知秋思落谁家"， 明明是诗人自己在怀念亲

人，偏偏要问别人“秋思落谁家"，将自己对月相思之情表现得蕴藉深沉，手法极其之

高妙。而在音乐中，这种创作手段也应用很广。如储望华的《二泉映月》改编自阿炳的

同名二胡曲，乐曲的中心是描写阿炳的痛苦遭遇和不屈精神，但曲子却是通过刻画一番

“月冷泉清”的景象并运用音乐发展过程的不断变化来实现这个目的的。再如徐振民的

《夜深沉》(改编自同名京胡曲)、王建中的《梅花三弄》等等。

上面两种“情景交融”的方式，都是通过“思"与“境"的“谐"，“情”与“景”的

“会"，情景相生，最后殊途同归，达到形神结合的审美意境。两首钢琴改编曲《浏阳

河》就刻画了这样一幅景中有情，情中有景，情景交融的画面。新中国的钢琴创作都很

重视这种用有情之笔去描写景物，使感情附着于景物，景物浸染上感情的作曲手法，也

是能够打动人的重要手段之一。

2、以韵传神

“沈知白先生曾有个比喻：‘中国音乐似打太极拳，西方音乐如做广播操’，深刻地揭

示了中国音乐与西方音乐从形态到本质的区别：中国音乐之优点在于其悠远的内在神
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韵；西方音乐之长处在于其精密的组织结构’’。珀任何一种文化，不管是西方的还是中国

的，都是一个复杂的有机体，而民族性是其中最重要的创造力。

中国传统的文艺作品历来强调“以形写神”、“韵外之致"、“味外之旨”， 这是艺术

作品的最高层次。中国文学中讲究“以诗言志"，中国画提倡“传神写意"，而中国传统

音乐则讲究“以韵传神"。这说明，一部优秀作品应具有比艺术形象更加深广隽永的内

涵，它蕴藏在形象内，只有凭借观众和听众细心体察、玩味、感悟、领会才能获得。钢

琴音乐，它主要依靠听觉形象来塑造形象、抒发情感，这也使得这种音乐形象具有不确

定性、多义性和朦胧性，这既是音乐艺术的局限，也是音乐艺术的长处，它为欣赏者的

联想想象与情感体验留下更多自由空间。而“韵"就在这“自由空间"中产生。

两首钢琴改编曲《浏阳河》通过旋律在线型游动时所作的起伏、强弱、虚实等方面

变化，通过多种装饰音的组合应用以及民族和声织体的和谐统一，强化了作品中的民族

韵味，使人们陶醉在乐曲的河光山色美景，留连在颂歌的优美流畅旋律的同时，传达出

人民树立团结一心、不畏艰难、开拓进取，努力去创造新生活的信心和勇气。两首钢琴

改编曲让人听了回味无穷，它在赞美浏阳河的“有限"中体现了对新生活的“无限”诉

求，在赞美“个别"领袖的丰功伟绩中包含了对“普遍”人民大众奋起的深情期望，在

赞美一处“偶然”的河光山色中隐含了人民必胜的历史“必然”。这些都是通过钢琴的

“韵味”来传达出来的。

中国的钢琴音乐创作，形式是西方的，但它的旋律却很有中国味道，这味道就是“滋

味"和“神韵”。“韵"这个东西，说不清，道不明，但它却很重要。中国传统文艺作品，

就爱讲“滋味"、“神韵”。钢琴改编曲中的味道，反映了该作品的内在生气和灵魂，传

达出深刻的人生哲理和思想内涵，它成为作品中启迪民族智慧的永恒酵母。因此，可以

说中国钢琴音乐创作中的韵味，是艺术家想象力的缩影，是艺术家努力去取悦民众心态

的结晶。

新中国钢琴音乐作品都十分注重表达中国传统思想中“以韵传神’’理念。桑桐《内

蒙民歌主题钢琴小曲七首》的第三首《思乡》，改编自蒙古族民歌《兴中岭》，原民歌是

一首无固定节拍的长调牧歌。这个以游牧为生的民族随季节的变化四处迁徙，而旋律悠

长的长调牧歌就经常用来表现这种思乡情怀。钢琴改编曲《思乡》采用简洁、舒展的织

体语言，制造出一种平静、朦胧的气氛，暗喻了游子的思乡情。乐曲虽然结构短小，但

却意味深长。赵晓生的钢琴作品《太极》是现代钢琴音乐创作中具有个性的作品之一，

该曲创作于1987年，同年获得上海国际音乐比赛中国风格钢琴创作一等奖。这首乐曲

将中国古老的《易经》思想与创新的作曲技巧相结合，建立了“太极作曲系统"。乐曲

以C和bD为中心音，按照太极的“阴阳生四相，四相生八卦，八卦再生六十四⋯⋯"

的变化关系来发展。《太极》从音乐标题到结构发展都充满了浓厚的民族韵味，并借此

传达了中华民族传统的深厚文化精髓。

总而言之，新中国的钢琴音乐创作既借鉴学习西方音乐的创作技巧，又深深植根于

中国民族的土壤中。只有民族的，才是世界的。从今天的角度看，两首钢琴改编曲《浏

阳河》呈现的不只是一些音乐符号，它是中国文化精神的载体，它用一种特有的方式给

拍赵晓生．作曲技术三原则．乐府新声，1992(2)
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世界一个新的对中国的认知，既让世界看到中国绚丽的文明和灿烂的历史，又打破了文

化屏障，在不同文化之间架起桥梁，唤起人们对文化全球化的关注。

历经百年的艰苦求索，具有中国特色的钢琴曲创作已日趋成熟，在创作技法及音乐

表现形式上不断翻新，涌现了大量的优秀作品。但我们在看到成绩的同时也必须正视这

样一个现实：我们的钢琴音乐创作与世界的最高水平仍然有差距。中国的钢琴音乐要想

跻身于世界钢琴乐坛，就必须在吸收外来文化、继承世界优秀音乐文化传统的基础上，

吸收和借鉴现代钢琴音乐创作技巧，同时要与中国民族音乐的精髓融会贯通，不断探索

尝试，创造出既具有中国民族特色又能得到世界广泛认同的钢琴音乐。



结论

结论

王建中和储望华是二十世纪六、七十年代“支撑我国钢琴音乐创作的南、北两员大

将’’。笔者研究发现，目前对二者的钢琴音乐民族化研究几乎都只涉及到各自作品的分

析，以王建中和储望华为共同研究对象的文章几乎没有。作为新中国钢琴音乐民族化探

索中具有代表性的两个人物，笔者认为他们对钢琴音乐“民族化’’的共同见解在民族化

探索中具有重要的指导意义，并以此管窥新中国钢琴音乐创作的民族化探索的共性。

本文第一章首先介绍钢琴改编曲《浏阳河》的原型——民歌改编曲《浏阳河》，认
为它是一首由徐叔华作词、唐璧光作曲，在借鉴传统民歌《孟姜女》并吸收湖南祁阳小

调的基础上创作的民歌改编曲；接着从结构上分析了两首钢琴改编曲《浏阳河》。

第二章主要通过对两首乐曲的音乐本体分析，认为这两首钢琴改编曲在创作手法上

运用了共同的民族性写法：旋律基本保持原貌，运用民族化的和声方法，钢琴织体在五

声调式基础上呈现出多种形态，装饰音具有民族性，节拍和速度富有弹性。

第三章是从这两首钢琴改编曲来看20世纪六、七十年代中国钢琴音乐的创作特点。

先介绍六、七十年代中国钢琴创作的特殊背景，认为“文化大革命"使得钢琴音乐在创

作中以改编曲形式为主；接着发现这些钢琴曲特别喜欢改编歌曲这种题材；并且这些钢

琴改编曲的结构大多遵循“渐变"性和“旬尾恒定’’性原则：最后发现这个时期的钢琴

改编曲几乎都有标题性，这是它与西方钢琴音乐以及中国其他时期的钢琴创作又一不

同。

第四章最后从这两首钢琴改编曲来看新中国钢琴音乐创作民族化探索的共性：认为

改编曲形式在新中国钢琴音乐创作中占有重要的地位，并且特别偏爱对歌曲旋律的改

编；将传统音乐主题的“单线性"和钢琴音乐织体的“多声性"相结合；借鉴传统音乐

中的“润腔"，在旋律、节奏、音色上进行模仿；中国美学精神的渗透，主要体现在情

景交融、以韵传神两个美学精神上。

中国钢琴音乐创作已经走过了近百年的历程，从模仿到创新，逐渐形成了具有民

族化特征的中国风格。中国钢琴要想在世界钢琴乐坛中占有一席之地，就必须坚持走民

族化的道路。为此，中国几代的作曲家都在不断的努力探索、实践，取得了一定的成效。

两首钢琴改编曲《浏阳河》就是新中国钢琴音乐创作民族化探索的典范。希望本文的研

究，对中国钢琴音乐创作早日得到世界的认同有所帮助。
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附录

王建中、储望华主要钢琴独奏音乐作品

王建中 储望华

创 创

时间 作品 作 改编曲选材 作品 作 改编曲选材

曲 曲

1958年 《云南民歌五首》 民歌(云南)

变奏曲《海淀是个好

1959年 地方》
民歌(河北)

《江南情景组曲》 民歌(江苏)

《音乐会练习曲一舞

曲》
民歌(山西)

储望华自己的钢琴练
1961年 《变奏曲》 民歌(江苏) 《筝箫吟》

习曲

《隔江相望》 √

《摇篮曲》 √

1963年 《解放区的天》 民歌(冀鲁)

器乐曲
1964年 《翻身的日子》

(管弦)

《歌唱咱的公社好》 创作歌曲

1965年 创作歌曲

《贫农弟兄吕传良》 (刘景泉词，陈晓晖

曲)

《田歌》 √

1966年
《托卡他》 √

1970年 《甘洒热血写春秋》 戏曲(京剧)

创作歌曲(朝

《赤胆忠心》 鲜歌剧《血

海》主题歌)

创作歌曲(徐

1972年 《浏阳河》 叔华词，唐壁

光曲) 器乐曲

创作歌曲(孙
<二泉映月》

(二胡)

《大路歌》 瑜词，聂耳

曲)
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《军民大 创作歌曲(张寒晖

陕 生产》 词曲)

北 《山丹丹

民 花开红艳 民歌(陕北)

歌 艳》

1973年 四 《翻身道

首 情》
民歌(陕北)

《绣金匾》 民歌(陕北)

《梅花三弄》 器乐曲(古琴)

《百鸟朝凤》 器乐曲(唢呐)

《樱花》 民歌(日本)
《红星闪闪放光

创作歌曲(邬大

彩》
为、魏宝贵词，

1974年 傅庚辰曲)

创作歌曲(傅晶
《五木摇篮曲》 民歌(日本) 变奏曲《小松树》

词，李伟才曲)

1975年 《彩云追月》 器乐曲(管弦) 《南海小哨兵》 民歌(广东)

1976年 《蝶恋花》 戏曲(评弹) 《浏阳河》

创作歌曲

(瞿琮词，郑秋
1977年 《新疆随想曲》

枫曲《美丽的孔

雀河》

《春江舟影》 4

《悼歌》 _

《纪念碑》 -
1979年

《前奏曲两首》

(《隔江相望》和 _

《幽谷潺音》)

《民歌两首》(《情 民歌(四川、云
1980年

歌》和《猜调》) 南)

《第一钢琴奏鸣
t

1981年 <小奏鸣曲》 _ 曲》

《变奏曲》 √

《随想组曲一灵
1982年 √

隐之声》

1983年 《组曲》 0

《太阳出来喜洋
1984年 民歌(四川)

洋》

1985年 《诙谐曲》 √

1986年 《刘海砍樵》 民歌(湖南)



附录

1994年 《情景》 √

1997年 《正月新春》 民歌(陕北)

《在那遥远的地
民歌(哈萨克)

方》
1999年

《前奏曲与托卡
t

塔》

《即兴曲一主题
2000年 《小奏鸣曲》 √ 戏曲(京剧)

选自京剧片段》

创作歌曲(蒋开儒 创作歌曲(乔羽
2001年 《走进新时代》 《一条大河》

词，印青曲) 词，刘炽曲)

2002年 《满江红》 古曲

2003年 《渔舟唱晚》 器乐曲(古筝) 《茉莉花》 民歌(江苏)

注：以上表格信息主要根据郑远的硕士学位论文《二十世纪下半叶中国钢琴音乐创

作初探》、石青的硕士学位论文《王建中的中国钢琴作品探析》以及王军的硕士学位论

文《储望华钢琴音乐研究》整理而成。
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