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武汉音乐学院硕士学位论文 李南《建圆初期民族调式和声探索的成果——以<内蒙古
民歌主题七首>、<『南会>、<巴蜀之tmi>--部钢琴组曲为例》

中文摘要：建国初期，民族调式和声正处于一个重要的探索阶段，三部钢琴组

曲《内蒙古民歌主题小曲七首》、《庙会》、《巴蜀之画》则是探索民族和声的

代表性作品。本文以三部作品为研究对象，以既有的理论为依据，运用比较分析

方法和归纳分析方法，分别从和弦结构的形态、调式功能的发挥、变音变和弦的

运用、调关系、转调手法等几个方面进行分析，以求揭示这一时期中国民族调式

和声的技法、风格和特点。

关键词：建国初期民族调式和声成果

Abstract：In the early period ofthe founding ofnew China,the Chinese Traditional

Mode Harmony was at all important stage of exploration,three Piano Suites”nei

meng gu zhu ti xiao qu qi shou”，”miao hui”，”ba shu zhi hua”ale the representations

of ethnic harmony works for the exploration．This dissertation focus on the three

works，and bases on the existing theories with the comparative analysis and the

inductive analysis，to analysis respectively from the chord structure，form，mode of

functions，the use of diacritical chord changes，adjusting the relationship between

Wansfer techniques analysis of several aspects，in order to reveal the Period of the

Chinese Traditional Mode Harmony technique，style and features．

Keywords： in the early period of the founding of new China

the traditional mode harmony harmony achievements
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引 言

在我国，多声音乐由来已久。早在古琴产生之时，多声音乐就已诞生。但是，

有关多声部音乐的系统理论则是近代由西方传过来的。一个多世纪以来，中国本

土音乐一方面按照自己的方式自然地发展着，另一方面，受外来音乐的影响、西

方音乐的美学观及其相关的技法在中国传播，启发着有志之士开始探索研究如何

将这些外来的技法与中国音乐结合起来，创造出有中国风格的多声部音乐。一百

多年以来，洋为中用，借鉴与改造，探索与创造从未停止。纵观这段历史，大约

可分为三个阶段：

一、早期解放前(1 949年以前)

解放前我国对民族调式和声的探索还处于起步期。这一时期有许多作曲家

通过努力探索和刻苦钻研，取得了一定的成绩。赵元任在1928年发表了《中国

派和声的几个小试验》①一文，此文是最早探讨五声性调式旋律的和声方法的文

章。黄自在此期间除了在创作上对和声的民族风格进行探索之外，还在理论上，

曾在逝世前写有《和声学》的初稿，理论家王震亚发表了《五声音阶及其和声》

②的论著，这是第一部研究五声调式和声的著作。此外还有贺绿汀、肖友梅等作

曲家创作了一些具有民族风格的乐曲并发表了一些相关文章。在此期间众多学

者经过不懈努力所取得的研究成果不仅促进了我国当时音乐的发展，也为后人

在这一方面的研究积累了丰富的经验，提供了有力的帮助。

二、中期建国后到改革以前(194卜1979年)

随着时间的推移，学者们对音乐领域的研究越来越深入，此期间我国和声民

族风格的探索迎来了重要的发展期。在此期间，学者们定期的举行学术研讨会，

许多作曲家著书立说、发表作品。如江定仙、黎英海、吴式锴、赵宋光等。他们

都对和声民族风格的问题抱有浓厚的兴趣，正是因为他们的共同努力才使得我国

的民族和声得以快速发展。

三、晚期改革开放以来(1979年至今)

1979年后和声学的研究进入了一个重要的开放时期。1979年lO月，在武汉

音乐学院召开了新中国成立以来和声学界的第一次全国性和声学术会议。其中，

有许多研究五声性调式和声方法的文章，以及后来许多音乐家就民族和声的问题
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发表、出版了一系列的文章和书籍，并在之后引入了西方现代音乐及其理论，一

些研究近现代和声技法的论文和专著相继发表和出版，并愈来愈多。不少作曲家

在自己的作品中，探索民族风格与时代风格的结合，有意识的引入“音集集合"

理论和十二音写法。在多次全国性、探索性的新音乐作品的交流会上，展现出民

族调式和声百花齐放的繁荣场面。

如果说，1949年之前，民族和声的探索还处于起步阶段，那么，1949---1979

年的三十年，则是民族和声研究的积累阶段，也是一个承前启后的时期。一方面，

它继承了建国前民族调式和声方面初步探索取得的成绩，另一方面它又为改革开

放以来的民族调式和声的研究发展打下了良好的基础。194卜1979的三十年间，

前十年是最具有成果和影响力的十年；而后二十年，由于“反右"、“大跃进"的

影响，音乐的发展速度趋缓。本文研究的三部钢琴作品《内蒙古民歌主题小曲七

首》、《庙会》和《巴蜀之画》，即写作于二十世纪五十年代，正处在成果丰富的

前十年。之所以研究它们，是因为，它们是这段历史中的部分代表性作品，可以

窥见这一历史时期民族和声的技法、风格和特点。
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第一章 三部钢琴组曲的创作背景与结构

19世纪末20世纪初，随着“学堂乐歌"的兴起，钢琴这一外来乐器传入中

国，开始被广大的中国人民所认识、接受并喜爱。音乐家们因此开始创作了一些

中国钢琴音乐作品。赵元任于1915年创作的《和平进行曲》是中国第一首正式

出版的钢琴作品。本曲旋律部分带有中国民族曲调的因素，和声部分运用了欧洲

的大小调功能和声体系。1921年由李荣寿创作的《锯大缸》是以中国传统戏曲

改编而成的钢琴作品。由此看来，中国的音乐家们从一开始创作钢琴作品时就已

经试图把中国的民族音调与欧洲的大小调功能和声体系结合在一起，这种创作思

维直接影响到了后来以民歌为主题的中国钢琴改编和创作曲的产生。在20世纪

三四十年代中国兴起了搜集整理民歌的运动，大量的民歌得到了良好的保存，并

且也为音乐写作者们提供了创作的源泉。20世纪四十年代起，我国的作曲家们

开始改编和创作了一些以民歌为音乐素材的钢琴作品，为民族音乐的发展开辟了

一条新的道路。本文三部钢琴组曲《内蒙古民歌主题小曲七首》、《庙会》和《巴

蜀之画》就是以民歌为素材改编和创作的典型代表作品。

第一节《：内蒙古民歌主题小曲七首》的创作背景与结构

《内蒙古民歌主题小曲七首》，由桑桐于1950年所作。桑桐，原名朱镜清，

1923年生于上海市松江县，是我国著名的作曲家、教育家、音乐理论家。肄业

于上海国立音专，1949年后长期执教于上海音乐学院，历任该院作曲系和声教

研室主任、教授、副院长、院长，并被选为中国音乐家协会常务理事、上海音乐

家协会副主席等职。他毕生创作的主要作品有：小提琴曲《夜景》；大提琴《幻

想曲》：钢琴曲《春风竹笛》、《在那遥远的地方》、《内蒙古民歌主题小曲七首》、

《序曲三首》、《随想益》、《小曲二首》、《32首苗族民歌主题小曲》、《儿童小组

曲》、《中国主题钢琴小曲九首》等；歌曲《林花谢了春红》、《天下黄河十八湾》、

《浪淘沙·北戴河》、《一个公产党员的自白》等作品。论著有《和声学专题六讲》、

《和声的理论与应用》(上、下册)、《五声纵合性和声结构的探讨》、《半音化的
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历史演进》、《德彪西歌曲中的调性呈现方式》、《巴罗克时期和声的应用与理论概

述》等专著及论文。

《内蒙古民歌主题小曲七首》又叫《东蒙民歌七首》，在1957年第六届世界

青年与学生和平联欢节的作曲比赛中获得了铜奖。它是以内蒙古东部地区的蒙古

族民歌作为音乐的主题材料创作而成的钢琴作品，以《悼歌》、《友情》、《思乡》、

《草原情歌》、《孩子们的舞蹈》、《哀思》及《舞曲》等七首小曲组成。《内蒙古

民歌主题小曲七首》中的七首钢琴作品不仅保留了原蒙古族民歌的风格特点，并

且通过钢琴音乐的表现手法为蒙古族民歌旋律赋予了新的色彩，是一部有着浓郁

内蒙风情的钢琴组曲，也是这一时期的代表性作品之一。

一《悼歌》的主题来源与曲式结构

．1、主题来源

《悼歌》的主题音调来自内蒙古东部地区的蒙古族民歌《塞很》与《丁克尔

扎布》@。

例l

内蒙古民歌主题小曲七首

一·悼歌
t黼一)

秉翱cl·ll’

1正t掣f再F孓主·t：尸T1W—Fjt}一f ．j 瞄：=弓i==军二==；i=jii甲’下7一’‘i ～一 墨置：=

lJ 。。。、、—y
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上例11小节，主题音调采用了蒙古族民歌《塞很》的曲调；7-11小节，主

题音调源自蒙古族叙事歌《丁克尔扎布》。

例2

塞彳艮

中板 蒙古族民歌

栽 上的树 枝 都 长 成了 树 林，

栽 上的桦树枝 都 长 成了树 林，

白 灵子鸟 呀

胖 马的白胸脯

落 在

落 在

上面

上面

真动

真动

人 1

人!

民歌《赛很》旋律为上下两句体结构，音调平稳，徐缓。1—3小节为G羽。

调式，第4小节清角为宫，转到C羽调式。“塞很”一词在蒙古语中具有“美妙、

漂亮”之意。

例3

丁克尔扎布

朗诵(教板平音进行) 内蒙古民歌

u
到塞北 当 了 十7i 大 军 的 督 都元帅， 告诉

，^．7套 转歌调(慢板)

。

我 的妈妈吧包根沙 嗬咿， 望 不 见
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民歌《丁克尔扎布》为叙事歌，分为两个部分，采用对唱的形式。前半部分，

以儿子丁克尔扎布独唱的形式，讲述了在战场上丁克尔扎布身负重伤，临死前请

他的朋友——包根沙转告给母亲的一些遗嘱，这些遗嘱采用了谜语的形式。后半

部分以母亲的口吻解释了这些谜语，并且唱出了母亲失去儿子的悲痛心情④。旋

律音调以等音反复和级进进行为主、慢板的速度把歌曲的叙事性体现得恰如其

分。

内蒙古民歌《塞很》和《丁克尔扎布》在感情基调、旋律线条以及音乐风格

上都具有融合性和一致性，因此桑桐先生结合两者进行歌曲改编能够非常融洽。

改编后取名为《悼歌》，延续了民歌《丁克尔扎布》中所叙述的内容，表现了对

亲人沉痛的哀悼和无限的思念。

2、曲式结构

《悼歌》的曲式结构图示如下：

A + A’ + coda

厂————————]厂————————]
a b a’ b’

3 + 3 + 5 3 + 3 + 5 7

bE羽 bA羽 bA羽 bB羽 bE羽‘h羽 bD羽 bA羽

这是一首单二部曲式的曲子，由两部分组成。第一部分(1—1l小节)由两

个乐段组成。第一乐段(1“小节)以民歌《塞很》为主题材料，类似于朗诵
调的旋律，低音声部以一个和弦用很弱的力度持续着，犹如肃穆的人群在听亲人

叙述英雄死者的临终遗言和对英雄的深切悼念。第二乐段(7L1l小节)中的音

乐材料来自于民歌《丁克尔扎布》。与第一乐段相比，加厚了和声织体，用上了

一些复合和弦和附加音和弦，音响更为复杂化，具有了合唱感，表现了群众对悲

痛的呼喊。第二部分(12_22小节)音乐材料来源于第一部分，只是在调性上

有变化，将主调移低四度(从bE调_bB调)。尾声部分在低音区，用深沉的音

色和渐弱的力度，表达了死者将永远的离我们而去。

二<友情》的主题来源与曲式结构

l、主题来源
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《友情》主题音调来自于《满冻通拉格》与《回老家》两首蒙古族民歌。

例4

二、 友情

U

，

^o ■●_

d
／

t-L__--____一一 厂‘ 缈 一
^u -●dll

移： ，／lit．U
茸I

／d j 毒 ●卜 ．车一● ● 7+

＼-■o＼／—、
／‘ ；≥曩

——U

rit． riL即

—卜 I

i I ，弋I
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例5

满冻通拉格

中板 霞古族民歌

一 =f-匹 马 几的 当 ． 中，

一 千个 人 J乙的 当 中，

玉 点 几 黄 马 它 是 铬 一 名，

我 们村 的 滂冻 通拉格她 是 头 一 名．

民歌《满冻通拉格》旋律为上下两旬体结构，而歌词为四句体结构。所以演

唱时同一段旋律要反复一遍才能演唱四句歌词，才能表达出完整的内容。旋律简

单却不乏刚劲，有着简单、明了、积极向上的意义。“满冻通拉格"一词在蒙古

语中是一个人物的名字，这首歌曲就是为了要赞扬他。

例6

窳 乡的湖 水

那样 的滴 澈．

民歌《回家乡》是一首抒情的思乡曲，表达的对家乡的热爱和思念之情。旋

律为起承转合的四旬体结构，其中起、承、合这三句都是以一个长音结尾，这是

抒情歌曲最为常见的一种写作手法。

基于感情基调和音乐风格的一致性，钢琴小曲《友情》将民歌《满冻通拉格》

和《回家乡》结合在一起，延续了这种亲切、朴实的音乐风格，歌颂了蒙古族人
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民真挚、淳朴的友情。

2、曲式结构

《友情》的曲式结构图示如下：

A -I- Re-I--B-I- A。

广———]厂—————]
a a’ a a’

4 + 4 3 13 4 + 4

B羽 咕角 B羽

这是一首对比性中段的单三部曲式的曲子。呈示段(1—16小节)：以民歌《满

冻通拉格》为主题材料，用B羽调式，由四个乐句组成，每四个小节一个乐句。

前两个乐句(1—8小节)，主题材料在低声部出现，高声部用伴奏音型写成。后

两句(卜16小节)是前两句的变化重复，主题材料出现在高声部，低声部的伴
奏织体也发生了变化，由原来均分的八分音符的伴奏音型变成了现在在的切分节

奏，力度增强。经过三个小节的连接，音乐进入到对比性的中段。中段(20__32

小节)：以民歌《回家乡》为主题材料进行改编，主题材料出现在高声部，低声

部的和声材料用平行三度进行，且用两次下行二度模进，最后结束于撑F角调。

再现段(33—48小节)：再现时主题在音区上降低八度，且织体加厚，音色更加

饱满，犹如友情得到加深和巩固，进一步升华。

三<思乡》的主题来源和曲式结构

1、主题来源

《思乡》的主题音调来源于内蒙古东部的蒙古族长调牧歌《兴安岭》。

<兴安岭>

科尔沁民歌

鼻蠢兴安蛉 徽重不15．怒列 归乡 泪承沾 精 农 谍．

蒙古族长调牧歌《兴安岭》用G羽调式、散拍子写成，旋律悠扬、节奏舒

缓、富有弹性，适合表达意境和抒发情感。这里抒发了游子对家乡和亲人的深深

lO
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的思念之情。

蒙古族长调牧歌是草原游牧民族特有的文化，游牧人民随着季节的变化而迁

徙，长期过着居无定所、远离家乡，有着深深思念家乡和亲人的情怀。除此之外，

蒙古族长调是一种最为古老的民歌体裁，音调悠长、节奏舒展，内容以描绘草原、

赞美骏马、表达思乡、讴歌爱情等，是蒙古族民歌中具有代表性的艺术形式。因

此，桑桐先生在创作时选择长调牧歌进行改编，取名为《思乡》，这不仅标题符

合原民歌的思想内容，而且音乐情绪也与原民歌保持了一致性，表达了游子对家

乡亲人无限的思念。

2、曲式结构

《思乡》的曲式结构图示如下：

弓f子 + A + A． + coda
广————]广—————_1
a b a’ b。

4 4 + 5 4 + 4 6

G羽 G羽 C羽 G羽

这是一首单二部曲式结构的曲子。首先是用四小节的引子用很弱的力度，用均分

的八分音符，宁静而抒情的引出了主题旋律进入了单二部曲式的第一部分。第一

部分(5一13小节)，在G羽调上采用民歌《兴安岭》的旋律，歌唱性的旋律在

高声部上呈示，低声部仍然采用引子的音乐材料，用均分的八分音符作为伴奏旋

律，表达了连绵不断的思绪。第二部分(14__21小节)的旋律是在C羽调上的

《兴安岭》，这一部分的旋律用加厚和声的手法，表现了游子对家乡亲人越来越

强烈的思念之情。尾声(22_27小节)：准确的说，尾声应从21小节的第三拍

便已进入，回到g羽调式。以渐慢的速度与渐弱的力度结束了整首小曲。

四<草原情歌》的主题来源与曲式结构

1、主题来源

《草原情歌》的主题音调来源于蒙古族民歌《小情人》。
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例8

小情人

骑上了 黑绒毛的海 骝 马．

让 马 儿 嚼者 草， 慢 慢的 走·

不 想 吃 不想喝， 塞住了咽 喉。

民歌《小情人》旋律为上下两句体结构，而且下旬是上句的变化重复，歌词

为四句体结构，演唱时同一段旋律要反复一遍才能演唱四句歌词，才能表达出完

整的内容。这首民歌用G羽调式写成，是一首思念情人的情歌。

《草原情歌》采用《小情人》作为音乐材料，延续了《小情人》中动人的情

愫，诉说了对心上人的爱慕和思恋之情。

2、曲式结构

《草原情歌》的曲式结构图示如下：

A +A’ + A¨

4+4 4+ 4 4+ 5

bB羽 bE羽 bB羽

这是一首展开性中段的单三部曲式结构的曲子。三个乐段都是用同样的主题

材料写成。呈示段(1—8小节)：歌唱性的主题材料采用6B羽调在高声部出现，

低声部将隐形声部用连绵不断的八分音符奏出。展开性中段(卜17小节)：主
题材料采用bE羽调在高声部奏出，低声部的和声伴奏音型变为了切分节奏，且

应用复合和弦的加厚处理，音乐进行更为复杂化，音响更加立体，而与旋律声部

形成交错进行。这种做法是：在发展中求得与呈示段的对比。再现段(18—25

小节)：再现时调性回到bB羽调，但旋律声部的主题音调进行了装饰性的处理，

低声部的隐伏声部也进行了加厚处理。因此，每一次主题材料出现时，为了避免

了单调的重复，都以不同处理方式将其加以变化，具有新的含义。

12
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五《：孩子们的舞蹈》的主题来源与曲式结构

1、主题来源

《孩子们的舞蹈》的主题材料来自于内蒙古东部地区的蒙古族民歌《丁郎彬》

与《崩博莱》。

例9

孩子们的舞蹈

Anl．Ix,o

。翰-。l j军早军
k_一—— U r ■一 。

· 弋 ，I tl V
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调来源于蒙古族民歌《崩博莱》。

例lO

丁郎彬

正月里呀 到 来 恩昂嗬．纸 花儿

盛 开 恩 昂 嘴。白挣 净 的 丁 郎彬

恩昂晴，找 不剡爸爸 刘 栓 恩昂 嗬·

《丁郎彬》这首蒙古族民歌旋律为四句体结构，用E宫调式写成。民歌《丁

郎彬》讲述的是：“名叫丁郎彬的男孩寻找自己父亲刘栓的故事。这首民歌产生

于王公统治时代：有一百姓名叫刘栓，刘妻生的很美，被一个贪官霸占，刘被逐

走，此时刘妻已有孕，后趁机逃之一山洞内，生一男孩，起名叫——丁郎彬。此

歌就是叙述丁渐长大，到处去找他的爸爸刘栓的故事。"@这首民歌总共有十二段

歌词，其中每一段歌词描写一个月份，叙述了男孩丁郎彬在成长的过程中没有父

亲的故事。这虽然是一个悲剧的故事情节，但由于是描写一个男孩成长到少年时

期的故事，旋律的音乐风格有活泼的特点。

例ll

崩博莱

滔泼的 内蒙古民歌

把十 五的 月 亮 崩 博 菜．

把马 群和 牛 群 崩博莱。

一 直 说 刭 西斜了 崩 博 莱．
一 点 说 捌 草场 了 崩 博 莱．

14



武汉音乐学院硕士学位论文 李南《建国初期民族调式和声探索的成果——以<内蒙古
民歌主题七首>、<庙会>、<巴蜀之IⅢ|>--部钢琴组曲为例》

《崩博莱》旋律是上下两旬体结构，歌词是四句体结构，用E微调式写成。这

首民歌节奏明快，曲调简洁，

《孩子们的舞蹈》，把《丁郎彬》与《崩博莱》结合在一起，是基于两者欢

快、活泼的音乐风格特点，以表现孩儿们跟着欢快的节奏翩翩起“舞"的美好场

景。

2、曲式结构

《孩子们的舞蹈》的曲式结构图示如下：

A + B +A’

广———————————I厂————————————]
a 连接 a． 补充 补充 a 连接 a’ 补充

6+ 1+6+ 3 6+4 6+ l+ 6+3

E宫 A徵 B徵E宫

这是一首对比性中段的三段式的小曲。呈示段(1一16小节)：主题音调为

《丁郎彬》用E宫调式写成。在这里主题材料被呈示了两次，中间用一个小节

的分解音连接起来。第二次呈示时，主题音调移高八度，且和声织体加厚、力度

加强、音响更为丰满。最后用《丁郎彬》旋律的下一句对音乐进行补充终止。中

段(17--26小节)：主题音调为《崔博莱》，用A徵调式写成，伴奏声部用均分

的八分音符以跳音的方式奏出，孩子们活泼、天真的舞蹈的场景直映眼帘。最后

用B徵调将《崔博莱》旋律的下旬重复一次作为本段的补充，同时也是为再现

作准备。再现段(2卜-42小节)：基本上为完全再现，只是其中有个别音进行了

加厚处理，另在结尾处力度处理不同。

六‘哀思》的主题来源和曲式结构

1、主题来源

《哀思》的主题音调来自于内蒙古东部地区的民歌《思乡》。

15
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例12

思乡

o o 蒙古熊民歌

剞懿痘苦的森林．删青

吗? 奈曼大王 呀

还那样促 杜 吗7．

《思乡》的音调既有D羽调式因素，也有D商调式因素。旋律为上下两句

体结构，每一句均以长音结尾，是抒情歌曲写作的典型手法。从这首民歌通过描

写人们对现实生活的愤慨和不满表达思念故乡和亲人的深情。改编后取名为《哀

思》延续了《思乡》旋律中舒缓的速度、悲伤的情绪。

2、曲式结构

《思乡》的曲式结构图示如下：

入 + 父4- coda
广——————————]厂———————]
a "4- b a。 -4．- b’

3 4 4 4 2

D∥D羽
这是一首单二部曲式结构的曲子。第一段(1—7小节)：《思乡》作为主题

材料，首先出现在低声部，高声部用下行的半音音调作为主题材料的衬托。其半

音音调出现在主题材料的长音部分，形成此起彼伏的音乐线条，能恰如其分的表

达《哀思》的音乐情绪，并始终贯穿着这一乐段。在调性上，本曲综合了D商

调式与D羽调式两者的因素。第二段(8—15小节)：主题材料出现在高声部，

低声部仍以半音音调作为衬托，但半音音调的音型发生了变化，节奏变得更紧密，

还出现了减四度的不协和音程，音乐的紧张度得到了增加。不仅如此在lO小节

还出现了增三和弦，为第ll小节高潮的出现推波助澜。第11小节高潮的出现，

和弦加厚，音程距离拉大，音响结实、浑厚。尾声(1卜17小节)：用两小节的

补充作为尾声，结束全曲。
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七<舞曲》的主题来源与曲式结构

《舞曲》的主题材料来源于蒙古族民歌《莫德格昂嘎》。

例13

莫德格昂嘎

稍快 内蒙古民歌

吃呀吃呀 吃不够的 月饼果子 嗬咿

抽呀抽呀 抽不够的 喷香的黄烟 嗬咿

看呀看呀 看不够的 美德格昂嘎 嗬咿

看呀看呀 看不够的是莫德格 昂嘎嗬咿l

《莫德格昂嘎》旋律以上下两句构成，下旬变化重复了上句，歌词是四句体

结构。这是一首轻松、欢快的曲子，节奏简单、明了，内容表达了人们的生活幸

福、美满、欢歌载舞的场面。《舞曲》以《莫德格昂嘎》作为主题音调进行创作，

保留了原民歌的欢快情绪。

2、曲式结构
‘

-《舞曲》的曲式结构图示如下：

A + Re + B + A．

厂———————]广———————]厂——————]
al+ a2+ a 3 b+c +bl a4 + a 5

8 8 8 2 8 4 8 8 8

E羽 B羽去蚤 E羽

这是一首单三部曲式结构的曲子。呈示段(1—24小节)：高声部以《莫德

格昂嘎》为主题音调，呈示了三次。1—8小节为第一次呈示，在E羽调式上。9

—16小节为第二次呈示，主题材料移高八度，低声部和声的伴奏音型为下行的

线条进行。1714小节为第三次呈示，主题材料改用属调-B羽调式写成，
声部加厚、力度变强，像是人们一起集体舞蹈的感觉。两小节的连接之后进入中

17



武汉音乐学院硕士学位论文 李南《建国初期民族调式和声探索的成果——以<内蒙古
民歌主题七首>、<庙会>、<巴蜀之画>--部钢琴组曲为例》

段。中段(27一-46小节)：这一段落是作曲家桑桐自创而成的。旋律以平缓、稳

健为基调，像是一位美丽的少女在舞池里独舞着，体态轻盈、优美。调性上设计

精妙：高声部用主调E羽调式写成，而低声部的伴奏却用主调的下属调——A羽

调式写成，构成了调性的复合。在主和弦的框架内，作曲家还设计了隐伏声部的

进行，这为之后音乐的出现埋下了伏笔。35—38小节正是前面隐伏声部上五度

的卡农进行。再现段(4612小节)：调性回到E羽调，和声织体加厚，省略了
呈示段中第三次的呈示。

第二节《庙会》的创作背景与结构

《庙会》组曲，由蒋祖馨于1955年所作。蒋祖馨，1931年11月9日出生，

原籍成都，我国著名的钢琴家、作曲家、音乐教育家。1957年毕业于上海音乐

学院，1985年调入作曲系直至退休。他的主要作品有：《庙会》组曲、《山花集》

套曲、《园中一日》儿童钢琴套曲、《箴言》(含小曲七首)、《第一钢琴奏鸣曲》

即《幻想奏鸣曲》等。

《庙会》组曲，在1957年第六届世界青年与学生和平联欢节的作曲比赛中

获得了铜奖。本曲是以民间生活的体裁和风格为题材编写的组曲，表现了中国传

统的民间节日里，人民聚集于市中心的庙堂里游玩和观赏杂耍表演的情景，成功

地塑造了一幅幅浓郁民俗风情的画面一一“艺人的小调"、“双人舞”、“老人的故

事"、“笙舞’’、“社戏"@。作品源于民间音乐的标题性立意，扎根于民间节奏与

民族旋律，且又各有独特的风格和结构，是中国民歌主题钢琴组曲中具有影响力

的作品。

(因本人所掌握的资料有限，至今未查阅到本组曲的民歌主题来源，因此

在此节不对其做阐述。)

一<艺人的小调》的曲式结构

A + Re+ B + A． + coda
厂——————]广——————————1厂—————]
a + a． b +bl+b： a + a’

4 4 l 6 4 5 4 4 2

鼍争 bB宫、bB微综合 l器罢身
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这是一首单三部曲式结构的小曲，小行板速度，带有叙述性的音调，好象是

民间艺人在诉述往事。呈示段(1—8小节)为方整性的乐段结构，可分为上、

下两句。下旬是上句的反复，仅最后的落音有所不同。主题旋律出现在高声部，

用G角调写成，而低声部的和声则用同宫系统调的bE宫调写成，构成了调式的

复合。其中和声部分的宫和弦用加六度音的形式出现，与和弦五音形成二度的碰

撞，产生一种尖锐的音响，以求得到民间打击乐器的声响效果。中段(1卜24

小节)，带有展开性的写法，主题动机被变化的陈述三次，用bB宫调与bB徵调

的调式综合的手法写成。第12小节处用升高三音的导七和弦的变和弦的形式，

给音乐的发展提供了动力。再现段(25-32小节)：再现部分基本为完全再现，

只有在第25小节的重拍上，和声部分出现了羽和弦的空五度和弦是前面呈示段

中没有出现的。尾声(33—34小节)：旋律声部是G角调，但和声部分则用了C

羽调。用异调和声配置写成。

二<二人舞》的曲式结构

A + B + A． + coda

厂————]广————]厂—————]
(a + a。)×2 b + b’ a + a。

6 6 6 10 6

G商 F宫 F宫．、F商、C羽G商

6 3 l

器G商G商训别
这是一首用充满生命力的快板写成的单三部曲式结构的曲子，快速而富有强

烈节奏感的音调描绘了男女二人热情奔放的跳着陕北大秧歌的场景。呈示段(1

_24小节)：用G商调写成，乐段重复演奏一次，且节奏规整、音调平缓，像是

舞蹈开始时的热身。整个的和声部分都是在商和弦的五度框架内(商音与羽音构

成的五度)，作内声部的变化，强调了商和弦作为主和弦的功能作用。中段(25

-40小节)，用一种新的音乐材料与呈示段形成对比：上方声部在高音区作分解

和弦式的伴奏背景，下方是两个声部做呼应似的对唱。尤如二人混入舞池里，翩

翩起舞。在结构和音调方面用展开性的写法也与呈示段形成对比：通过一个音的

变化从F宫调转调到同主音调_F商调，然后再转向同宫系统调的C羽调。再
现段(41—52小节)：是呈示段的原样再现，省略了重复的演奏。尾声(53～83

19
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小节)：在音乐材料上，采用呈示段的音乐材料不断发展、裁截而成；调性上，

旋律声部用C徵调，和声声部用G商调，形成调式复合，但在最后统一于G商

调。调性最后的统一，在前面是埋下了伏笔的：在每一个长音的部分，低声部都

设计了一个属音——-D音，并一直持续到音乐的结束，为支持主音及调性的统一

做属准备。

三<老人的故事》的曲式结构

A + Re + B + A．
厂——————]厂——————]
a + a’ a’ + a’’

5

C徵

5 3 8 5 4

c羽吉凄g和声小调c徵、c羽 c羽c徵
这是一首用近似自由地，节奏不受拘束的宣叙调陈述，用减缩再现的单三部

曲式写成，描绘了一个饱经沧桑的陕北说书老艺人在深情诉说自己一生的坎坷经

历。呈示段(1—10小节)：为非方整性乐段，分为两句。上句用C徵调写成，

下旬用同主音调----C羽调写成。旋律用带有八度甚至十度以上的大跳，用酷似

“命运动机"的固定音型奏出，其后用自由的节奏奏出瀑布式的旋律，像是老人

在娓娓道来他一生的坎坷故事。从第10小节的第三拍开始进入连接段。连接的

段落调性较为活跃，由C微调式转到F商调式，但左手仍然用主持续音的形式

强调C微调式的主音C，从而形成F商调与C微调的调式复合。这次转调只是

一个过渡，它为全曲的高潮打下伏笔、为全曲的高潮的出现做好了转调的准备。

中段(14_-21小节)：在g和声小调上，用织体加厚的形式将呈示段的“命运动

机”续写，一气呵成。这是一种极富特色的写法，带来了全曲的高潮，有助于表

现一位饱经沧桑、经历辛酸的老人激动地诉说。再现段(22—30小节)：为省略

了呈示段中上句的缩减再现，进而将下旬变化性的重复，至音乐结束。在调性上

有调交替的迹象，最后回到主调叫徵调。
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四《：笙舞》的曲式结构

弓I子 + A + Rc + B + Re + A． + coda广——]厂——．]广——]
(a + a’)×2 b + b’×4 a + a．

1 4 6 l 4 4 3 4 6 3

E羽 B角兽 E羽

这是一首用小快板写成的减缩再现的单三部曲式的曲子。借鉴笙的发音原

理，曲子中大量的使用四、五度的跳进音程，从引子开始，贯穿全曲。呈示段(2

--21小节)，是非方整性的上、下两句体结构，并完全重复一次，像是对欢快场

面的进一步刻画。在调性上，用E羽调写成，而在第5、6小节的低声部出现了

“G音’’与“C音”，使音乐还具有了宫调的因素，仿佛为主调柔和色彩增添了

亮度。另外这里的宫调因素为后来中段出现的C宫调埋下伏笔。在音型上，第2、

3小节的中间声部的“三音(D音_E立_E音)”动机也为中段旋律声部的音乐

做了暗示。中段(23_41小节)：是对比展开性的中段，可分为两句。上句4小

节， B角调写成。旋律形态来源于呈示段的“三音”动机。下旬4小节，旋律

声部用主调上方的属调——-E角调写成，音乐形态是上句的变形发展；和声声部

用C宫调写成，这种因素也是来源于呈示段的第5、6小节。其后第31—42小

节是下旬的三次重复。只是第三次重复时有所变化：第41小节的第四拍开始出

现了E羽调的模仿笙的四、五度的旋律形态，低音声部也转到E音与B音，作

为过渡性的连接部分，为再现做准备。再现段(45—54小节)：为原样再现，只

是省略了重复一次的演奏。

五<社戏》的曲式结构

A + B +A’ + coda

广——]广——]
(a + a’+{lb充)×2 a + f10十补充

4 5 2 32 4 5 2 13

篙 确确神宫唁塑Eg E宫

2l
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这是一首用快板写成的单三部曲式结构的小曲。乐曲风格粗犷幽默，音调活

跃炽烈，是《庙会》组曲全曲的高潮部分。呈示段(1—11小节)：在调性上，

旋律声部采用4G角调式，而和声声部采用E宫调式，构成群G角与E宫三度关系

复合调式结构；和声上，高声部的～I级三和弦与低声部的I级四六和弦成为复

合和弦。实际上，作曲家为了更注重的是音响上的效果：上、下和弦只有一个音

不同，那就是还原“C"音和“B”音，这两音相距为d'--度，音响上的碰撞非

常尖锐，而且是用强的力度奏出，像是在模仿民间的打击乐器，同时又有种打斗

的感觉，像是戏曲里的武场；节奏型上，整个和声声部用“锣鼓经"⑦的节奏性

音型，为旋律增添了一种造型性的因素。中段(23—54小节)为插部性的对比

中段，采用新的音乐材料，结构零散细碎，调性复杂。从8G角调经过4D角调、

B宫调、bE宫调、B宫调，再回到8G角调。26小节，通过半音变化实现了襻G角

调向属方向JD角调的转调。35小节，因为主音的变化，调性变为同宫音系
统调的B宫调，且高声部出现了一连串不协和的音程，像是小丑的角色的出现。

37、38小节做等音的变化，使调性逐渐转向bE宫调，在39小节，高声部为35

小节上方减四度的模进离调。43小节再通过等音的变化，从bE宫调转回B宫调。

从47小节开始，通过主音的变化回到同宫系统调—拜G角调，从而为再现做准
备。再现段(5515小节)为原样再现，只是省略了重复一次的演奏。尾声(66

—78小节)曲调和音乐材料来源于呈示段，调性统一于E宫调。但是在节拍上

有所变化：由2／4拍变为3／4拍。节奏更加紧促，同样“锣鼓"的节奏也变紧促，

而造成音乐的高潮。

第三节 《巴蜀之画》的创作背景与结构

《巴蜀之画》由黄虎威于1958年所作。黄虎威，生于1933年，四川内江

人，我国著名的作曲家。1954年毕业于四川音乐学院作曲系，并加入中国共产

党。后历任四川音乐学院讲师、副教授、教授、作曲系主任。毕生主要作品有：

钢琴曲《乡村的节日》、《序曲》、《巴蜀之画》、《欢乐的牧童》、《儿童小奏鸣曲》

《嘉陵江幻想曲》《复调小奏鸣曲》，长笛曲《阳光灿烂照天山》，小提琴曲《峨

眉山月歌》，儿童歌曲《我爱雪莲花》等。著有《简谱入门》、《和声写作基本知
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识》、《和声习题解答》(斯波索宾版《和声学教程》习题)、《伴奏音型样式》、《转

调法》等。

《巴蜀之画》是用六首四川民歌创编而成的钢琴组曲。组曲中的每首小曲都

像一幅风景画或风俗画。作曲家通过这样的音响形象表达出对巴山蜀水自然景色

的赞赏和对家乡人民的热爱。黄虎威自己谈到创作这首组曲时的情况： “1958

年刚从乡下回来，那时正在强调“民族化"，就精选了几首四川民歌，带着一种

很纯朴的想法写作。当时26岁，写这首曲子只是表现了一个年轻人对家乡的朴

素感情吧。这首曲子我主要想表现一种意境：第一段《晨歌》，是清新、单纯、

朴实的民歌。第二段《空谷回声》，是藏族的曲调，表现山里的一种意境。第三

段《抒情小曲》，是一种内心情感的表达。第四段，《弦子舞》用了下五度的转

调，从e小调转为a小调，再从b小调转为e小调。这一段也可以反复弹。第

五段《蓉城春郊》，用的倒不是成都的民歌，而是宜宾的一首民歌《大河涨水》，

歌词是：“大河涨水小河流，我在河中打石头。”不过我描写的是成都平原春天

的景色：翠绿的小麦和金黄的菜花，潺潺流水，鸟语花香。第六段，《阿坝夜会》，

用的是藏族音乐。所以，归纳起来说，一、三、五段是汉族音乐，二、四、六段

是藏族音乐，而第一段是描写早晨，第六段是描写夜色。可以说是一天的“微型"

的画面吧"@。 (对于此组曲的主题音调的来源本人要做一下声明：除《割草》

找了民歌的原型以外，其他的曲子都没有找到。文章中讲到的原来民歌的主题音

调是通过黄虎威先生的亲自指导，而下的结论。黄虎威先生还说：这些民歌都是

建国以前的音乐，那时的民歌有些并没有歌词，甚至也没有调高，用的是简谱记

谱。所以本人一律用C调记的谱。)

一<晨歌》的主题来源和曲式结构

I、主题来源

《晨歌》的主题音调来源于四川蒲江民歌《割草》。
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例14

割 草
’

1．^ I；开 jIl 来 哟 {}L (嘞) 父 钆啊．

2．携 裙 扎 裤 哟 护 (嘞) 草 削啊．

民歌《割草》是由G羽调式写成的上下两句体结构的乐曲。用优美的旋律、

平稳的曲调表现了人们在劳动时的喜悦。改编后改名为《晨歌》延续了原民歌清

新、单纯、朴实的音乐意境。

2、曲式结构

《晨歌》的曲式结构图示如下：

A9= (a2 -I-- b 2)×2+1

A羽

这是一首方整性二句体乐段重复的曲子。用小慢板、4／4拍、A羽调奏出平

和、流畅的旋律。民歌主题出现在右手声部，重复时在高八度的音区演奏，左手

用稀疏的几个和弦轻轻衬托着，描绘出山区宁静的清晨景象，宛如一幅淡雅的水

墨画。这些和弦主要以下属功能的为主，强调它们对主功能的支持，这是作曲家

别具匠心的设计。且下属和弦用升高三音的大下属和弦和不升高三音的小下属和

弦的对比，以求得音响的上的变化和对比。在最后第8小节的终止处，作曲家用

清角和弦(下属功能)进行到羽和弦(主功能)的变格终止做法，非常有特色(一

般来讲，羽调式用正格终止结束)，表现了一种空旷与清新的意境。

花》。

二<空谷回声》的主题来源和曲式结构

《空谷回声》的主题音调来源于四川茂县藏族民歌《山上的积雪，好似一朵
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例15

山上的积雪，好似一朵花

四川茂县藏族民歌

民歌《山上的积雪，好似一朵花》，用商调式写成。旋律为上下两句体结构，

上下旬分别重复一次，有种前呼后应的感觉。改编后取名为《空谷回声》就是采

用曲中这种呼应的旋律形态，像是空谷中的歌声及其回声。

2、曲式结构

《空谷回声》的曲式结构图示如下：

A 23= (a2×2+b 3×2)×2+3

G商

这是一首用中板，2／4拍奏出的重复乐段。主题音调出现在右手声部，用G

商调写成，旋律由级进和小跳进为主，富于动感，对重复的旋律用力度强弱的对

比，表现空谷中的歌声和回声。在最弱拍的地方配上弱音踏板的处理，“回声”

更能产生一种朦胧的美感。左手伴奏声部中用平行三度、平行五度、平行三和弦

等透明、纯净的音色，烘托出了山谷中回荡的意境。

三<抒情小曲》的主题来源和曲式结构

1、主题来源

《抒情小曲》的主题音调来源于四川江油民歌《隔河望见姐穿青》。

例16

隔河望见姐穿青
四川江油民歌
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民歌《隔河望见姐穿青》为上下两句体结构，用徵调式写成。旋律优美、抒

情，是一首情歌对唱。改编后取名《抒情小曲》更强调其抒情的风格。

2、曲式结构

《抒情小曲》的曲式结构图示如下：

弓I子+ T + Vl + V2
l 4 8 9

G徵

这是一首小变奏曲。用慢板、4／4拍、G徵调奏出纯朴的情歌对唱的曲调，

在抒情的歌声中，我们还可以听到溪水流动的潺潺声。主题音调开始在右手声部

出现，用较弱的力度，仿佛是一位美丽的少女用秀气的声音在歌唱。第六小节是

主题的第一次变奏，主题出现在左手声部，音区低八度，力度也变强，仿佛这是

男声用低沉而浑厚的声音在歌唱。此时的右手声部用分解和弦的六连音的形式奏

出，犹如溪水在不断的流淌。这些分解和弦是在羽音的基础上，几种不同结构的

五声纵合的和弦。第14小节是主题的第二次变奏，主题音调移到右手声部，音

区整体移高八度。第20小节，主音(G音)以先现音的形式先出现在19小节，

这样可以冲淡它与二度音——A音的不协和、不稳定的感觉，仿佛可见到情人温

柔的缠绵。

四《：弦子舞》的主题来源与曲式结构

1、主题来源

《弦子舞》的主题音调来源于阿坝草地藏族民间歌舞曲《弦子》的旋律。

例17

弦子

歌舞曲《弦子》，开始为羽调式，从第5小节“F音"的出现，而转调到下

属调的羽调式。旋律活泼、富有律动感，改编后仍为舞曲《弦子舞》。弦子舞是
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藏族的民间歌舞，“跳弦子"在藏语中就是载歌载舞的意思。舞时由一人手持胡

琴领头，其他人跟在后面，随着琴声边唱边舞。

2、曲式结构

《弦子舞》的曲式结构图示如下：

Alo(a2+b 4×2) +A三o(a乏 +b，4 ×2)
E羽 E羽、A羽 B羽 B羽、E羽

这是一首乐段移调重复的曲子。在节奏上，把原来民歌的2／4拍，变为3／4

与2／4拍的混合节拍。通过节奏的变化，使音乐更有律动感。在调性上设计颇具

特色：作曲家利用原歌舞曲旋律向下属方向转调的特点，先用E羽调和A羽调

呈示，之后重复一次，形成了调交替。在乐段重复时，巧妙的将整个乐段移高纯

五度从属调-B羽调开始，之后，十分自然地回到主调叫羽调上结束全曲。
所以本曲是从主调开始经过调的反复交替又回到主调，作曲家黄虎威先生也说到

“可以反复的弹"就是这个原因，可以直到舞者觉得尽兴为止。伴随着调交替，

主题音调也在低声部和高声部不断的交错进行着，似乎让我们看到了藏族小伙子

矫健的舞步和姑娘们优美的身姿。

五《：蓉城春郊》的主题来源和曲式结构

1、主题来源

《蓉城春郊》的主题音调来源于四川汉族民歌《大河涨水》。

例18

大河涨水

I四／11汉族民歌

民歌《大河涨水》为上下两句体结构。开始为宫调式，第三小节的“F音’’

开始转向下属调的徵调式。用4／4与3／4结合的混合拍子、富有弹性的节奏、徐

缓、抒情的音调表现了乡间美丽的景色下，人们舒适、恬静的生活。改编后《蓉

城春郊》延续了此曲的音乐风格和感情基调。成都又名芙蓉城，蓉城指的就是成
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都。

2、曲式结构

《蓉城春郊》的曲式结构图示如下：

A + Re 十 B + A +coda

广—————]
，

乇‘ a

3 2 4 8 2

(Gg、喃、G宫、G商、G羽)(6B宫、6B商、6B靓c宫、1)gXG．g,bB．宫、。；富、E宫、E徽、E商)(G害、G商、G富)

G羽bB羽oc羽

这是一首单三部曲式结构的曲子。此曲最大的特色就在于调式调性的频繁变

化，配合着分解和弦的交织进行，描绘了一幅翠意盎然，春水无垠的春景图。呈

示段(1—5小节)：分为两句，上句：主题开始出现在右手声部，把原来的节拍

该为7／4拍和6／4拍的混合拍子，且将两拍的长音放在强拍上，犹如一位诗人眼

望着一片春色满怀，深情地感叹道：“啊，春天来了!"，旋律自由、情感激烈。

短短的三个小节调性设计为G宫--G商--G宫--G商--G羽。用G羽调是为了

更加方便衔接接下来出现的同宫系统调的6B调。下旬：用模进的手法将主题在

高小三度的调中奏出，调性为bB宫—bB商一bB宫。连接部分作为一种过渡性转

调，同样也用了模进的手法由C宫转向D宫，而D宫又可以为接下来出现的中

段的G宫调做属准备。中段(1旷17小节)：第10小节在G宫—g羽的同主音
调式上陈述，从第10小节的最后一拍开始，按小三度关系向上模进至bB宫一

bB羽的同主音调，第11小节的最后一拍到群C宫JC羽的同主音调(bD』C)，

再按小三度模进至E宫调，这时主题旋律以加厚的和声织体形式出现在高声部，

随后经过E徵调、E商调后，在第17小节最后一拍主题再现，回到G宫调。“作

曲家用了有准备的转调模进，通过加强各模进环节接头处的功能联系。使音乐的

发展恰似不可截断的链条，调性的发展一气呵成、连绵不断，表现出春色的美丽

多姿和人们逐浪高涨的热情，把乐曲推向高潮”在这种转调模进中，各环节接

头处的和声联系密切，在前一个调性的结束处预先为后一调性的出现做好了转换

准备，使后来调性的出现十分自然@。再现段(18—19小节)为缩减再现。尾声

4

G宫
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(20__23小节)：第20小节处出现了用PPP的力度奏出“鸟鸣”的音型，更增

添了春天的气息。

六<阿坝夜会》的主题来源和曲式结构

1、主题来源

《阿坝夜会》，采用了阿坝草地藏族的民歌旋律。

例19

这是一首羽调式的民歌，为上下两句体结构，旋律热情、活泼，节奏明快，

洋溢着快乐与幸福的情感。

2、曲式结构

’《阿坝夜会》的曲式结构图示如下：

弓l子+ A + Re + B + Re + A 十 coda

a + a’×2 b + b‘x 2 a + a‘×2

2 4 4 4 4 4 3 4 4 1S

D羽 D羽、聱羽A羽 D羽

这是一首单三部曲式结构的曲子。用中板的速度，在D羽调上奏出明快、

热情的旋律。呈示段(3—14小节)：主题音调出现在右手声部，用跳音和小连

线的句子，活泼、奔放的演奏着；左手用跳音奏出的空五度和弦犹如伴奏的鼓声

和踏着舞步的皮靴声，粗犷而有力。连接部分用模进的手法过渡转调到属调——

A羽调。中段(19一-30小节)：右手声部是主题材料在A羽调上原样的重复，左

手的和声则由原来的空五度和弦换成三和弦和平行六和弦级进下行的形式，织体

加厚，音响浑厚，音乐的情绪也越发激动。再现段(34-．45小节)，原样再现呈

示段。尾声(46“0小节)好似人群渐渐消散、远去，但鼓声的余音却依然回

响着⋯⋯藏族是一个能歌善舞的民族，每逢节日，人们都要尽情的歌舞，气氛十

分浓厚。
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第二章 三部钢琴组曲和声运用探索的成果

第一节成果一：确立三度叠置为和弦结构的基本原则

叠置，有按三度叠置的和弦，还有按四五度叠置的和弦。在大小调和声体系

中，和弦是按三度叠置为基本原则。在民族调式和声中，作曲家们经过无数的实

践证明，确立了和弦构成的基本原则，即以三度叠置为和弦构成的基本形式，并

可在此形式上，按照五声性音乐的特点作相应的变化。

按三度叠置的和弦，有三和弦、七和弦、九和弦、十三和弦等许多的和弦，

但是在民族调式的音乐作品中，为了适应五声性旋律，也用一些省略音、替代音

或附加音的方法，这些只被认为是三度结构的一种变体形式，它的基础还是三度

叠置。在本文中按三度叠置为和弦构成基础的和声方法，自20世纪20年代我国

第一代专业作曲家在其作品中就开始使用，并始终注意着这种和声方法与五声性

调式的风格相协调与融合。

一、调式基础

调式，是一切有调性音乐的基础，也是和弦构成、和声序进的基础。我国是

一个多民族的国家，各民族使用的调式是多种多样的。汉族和多数的少数民族多

使用的是五声调式与以五声为骨干音的七声调式。这些调式统称为“五声性调

式”。

1、五声调式

五声调式就是由五个正音组成“Do、Re、Mi、Sol、La”阶名为“宫、商、

角、徵、羽"。

例20

Do

宫

Re Mi Sol La

商 角 徵 羽

同一个五声音列的五个音分别都可以作为主音。以主音为中心，其它各音按

照音的高低顺序排列，可以构成五种不同的五声调式。
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例2l

这五个调式处于一个共同的自然音列中时，各个调式都是同一个宫音，而且

除宫音外，其它各级音也都是在这个共同的音列之中。只是由于他们的主音不同，

主音和各级的音程关系不同，而形成不同的调式。所以同音列中的各调式是共处

于一个以宫音为代表的大家族之中，这个大家族，就是所谓“同宫系统"。

’2、七声调式

七声调式就是在五个正音基础上，加偏音“Fa、撵Fa、Si、6Si"阶名为“清

角、变徵、变宫、闰(或称清羽)"。七声调式有三种不同的音阶类型：1、加“Fa、

Si"称之为清乐音阶；2、加“。Fa、Si’’称之为雅乐音阶；3、加“Fa、bSi"称

之为燕乐音阶。

例22

清乐音阶
Fa Si

清角 变富

雅乐音阶
#Fa

变徼

Si

变宫

既然音阶分为五声与七声两种，那么在我们的实际运用中，有关旋律的进行、

和弦的构成等应该以谁为重?还是两者并重呢?

在五声性旋律的进行中，五声正音是起骨干作用的。虽然，在七声音阶的作

品中，含有半音进行，但是是以五声正音为骨干，偏音不可占主要地位，这就形

成了五声性旋律进行的主要特点——五声正音为主、偏音为辅。偏音起到了增加
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力度、色彩对比的作用。

但是和弦的构成却是以七声音阶为基础。我们从大量的音乐作品来看，民族

调式音乐所运用的和弦，基本上和大、小调体系一样，也是以运用三度叠置构成

的和弦为主。(但是也还有许多有民族特点的五声性调式的和声方法)也就是说，

各级和弦是在七声音阶的基础上构成的。

二、三和弦的运用

在自然的七声调式音阶中，能构成的三和弦与传统大小调相比更加多样化。

下面我将在自然调式中可以构成的三和弦罗列如下：

例23

清乐调式

雅乐调式

燕乐调式

从上例我们可以看出，不论哪种类型的七声调式，在三和弦中只有建立在羽

音和宫音上的三和弦都是由五声骨干音构成。在其他音级上，由于综合了三类不

同的音阶，使同一音级上的和弦结构不同了，和弦的种类更为丰富。需要指出的

是，一般来讲，我们对同一音级上构成的不同结构的和弦，不看作变化音和弦，

而只作为同一基本和弦的不同色彩变化。

在五声性民族调式中，三和弦的使用非常的频繁。其中以大、小三和弦的使

用更为广泛。这三部组曲里，每一个曲子都用到了三和弦。下举一例：

例24 《晨歌》

曩&．‘一 ．-号●’ ．
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上例《内蒙古主题小曲七首》中的《晨歌》是一首短小、精炼的曲子，优美、

富有意境。该曲在A羽雅乐七声调式的基础上，巧妙的运用一连串的大小三和

弦。作曲家把雅乐调式中出现的蒯F”音安排在内声部，既能使音乐的旋律更为

五声化，又能使和声音响饱满、充实。在和声功能上，洲F"音所在的这一个和

弦，是大下属和弦，之后“F”音还原，是小下属和弦。这里作曲家如此设计就

是为了突出同功能大、小三和弦的对比，以及其带来的音响效果的差异。本曲描

绘出了山区优美、宁静、安逸的清晨景色，宛如一幅淡雅的山水画。

另外，在《内蒙古主题小曲七首》中的《哀思》里，使用了增三和弦。

例25 《哀思》

．．‘======二一

上例高声部为主题材料《思乡》，低声部用下行的半音音调作为伴奏。在半音

下行的音调里，通常我们把强位音当做是倚音，弱位音是倚音的解决音，也就是

真正的和弦音。如上例第一小节，第一拍“F’’音作为倚音，“E"音才是和弦音。

第三拍亦是如此，“A"音才是和弦音。那么也就是说，此处的和弦是增三和弦。

这里增三和弦的使用更多的意义是在于其音响的色彩性，这是一种富有张力的音

响效果，为第二小节整个音乐的高潮的出现做准备。第--／j、节高潮出现，外声部

音程距离很大，在这种空旷的音乐背景下，内声部仍然用半音音调以及增三和弦

作为填充，像是哀怨到深处的失声痛哭。

三、七和弦的运用

在自然的七声调式的音阶中，同一音级上能构成的七和弦的种类也更加丰

富。

例26
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以上是综合了三类七声音阶构成的七和弦。有大七和弦、大小七和弦、小七

和弦、减小七和弦，而只有在羽音上构成的小七和弦是由四个正音构成。其倾向

性不强烈，音响柔和，是一个最为常用的和弦，在乐曲中的任何部位都可以使用，

有时还用它的转位形式。

例27 《艺人的小调》

J，lJ - ] 1l

J -

u ‘ 客卞
‘

客卞
一 J

、 -
一 AP -

÷

．．一

上例乐曲为角调式连续配置了两个小节的羽七和弦。而且此处的羽七和弦是

作曲家独具匠心的设计：将羽七和弦中的根音和七音用二度的形式出现，形成一

种碰撞而尖锐的音响，类似于模仿打击乐器的声响。这也可以说是一种悖于常理

的做法。通常小七和弦的音响是较为柔和的，而在这里为了表现主题，才如此为

之。

在五声性民族调式的七和弦的使用中，只有小七和弦是运用最多的，因为它

的音响较柔和，本身就有五声性色彩。

第二节成果二：确立以和弦的变异结构为辅的原则

变异结构指的是，以三度叠置为和弦构成的基本原则，在此基础上，按照五

声性的特点，对和弦音进行减、加、变换的处理。五声性变异结构的和弦常见的

有三种：空五度和弦、换音和弦、加音和弦。这些和弦作为辅助性的和弦结构，

在音乐中，可以完全单独使用，但更多的是与按三度叠置的和弦混合使用。

一、空五度和弦的运用

关于空五度和弦这种结构，历来有不少作曲家对其持有不同的观点。其中较

有代表意义的有以下三种：1、空五度和弦是三度叠置和弦中的一种变体形式，

是三和弦省略三音的结构@； 2、空五度和弦是按五度叠置的一种和弦。赵宋光

先生认为，空五度和弦包含一个五度，故称其为“单环结构”。那么如果是两个
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五度的叠加就称之为“双环结构"等；3、空五度和弦作为一种独立的和弦形态

来运用。作曲家陆华柏在解放前为刘天华的十首著名二胡曲配钢琴伴奏时就提

出：空五度可以作为一种独立的和弦结构运用于曲中。

在这些观点中，我比较赞成第一种。空五度和弦，也可以称作“五度和弦"。

指三和弦省略三音的结构。这是按三度叠置和弦的一种变异结构。对于此和弦，

郑英烈曾经提出了这样的命名：“抽"音和弦。他认为空五度和弦是三和弦的一

种变体，是三和弦“抽”去了三音的做法，因此叫“抽’’音和弦11。提到省略音，

在西洋大小调体系中，七、九和弦等也常常省略一个音，但省略的音一般是五音，

三音是不能省略的，这样会造成和弦的功能不清晰。而在五声性调式中，空五度

和弦是省略三音的做法，它恰恰就是为了寻求这种空泛的色彩，突出五声特色。

在五声性调式中，关于空五度的分类有两种：第一种是从音级上分类，1、

以正音为根音的和弦；2、以偏音为根音的和弦。第二种是从用法上来分类：1、

功能性用法；2、节奏性用法。

1、从音级上的分类

为什么我们对音阶上的分类要采用根音是正音或者是偏音的分类方法呢?

这样的分类并不能解决当根音是正音的时候，冠音也是正音。如III级上的空五

度和弦，冠音就是偏音VII级。或者也不能解决当根音是偏音时，冠音也是偏音。

如Ⅳ级上的空五度和弦，冠音就是正音I级。为什么要以根音作为作为分类的

依据呢?我想这样来回答这个问题：从大量的音乐作品来看，空五度和弦是一种

不使用转位的和弦，那么它的根音即是低音，处在低音声部的位置；冠音就处在

次中音声部。低音声部的线条进行的重要性仅次于高声部，它对和声功能序进的

强弱以及音响的平衡等方面都有着极大的影响。那么强调低音也就是强调低音声

部的线条进行。次中音声部处在内声部，对和声功能序进的强弱以及音响方面影

响是较小的。所以我们强调以低音即根音来作为分类依据。

(1)以正音为根音的和弦

以正音为根音的空五度和弦，非常适应民族调式和声的风格和五声性调式的

特色。因此运用很广泛。
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例28 ‘孩子们的舞蹈》
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上例《孩子们的舞蹈》中，用的和弦分别是徵和弦和宫和弦，其中的两个五

度音都是五声正音构成。不仅如此，这里所有的音都是由五声正音构成，也就比

较充分的展现了五声音调的特点。其中--A的节奏用跳音的方法奏出，表现了草

原儿童的天真、活泼与可爱。

例29 《友情》
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上例《友情》中的空五度和弦是D宫调的角和弦，它的五音是偏音，这是

这段旋律中的唯一的一个偏音，并且时值相对很长，但是我们并不会因此感到听

觉上的不适和刺耳，那是因为它处在旋律的内声部，且是用很弱的力度来演奏。

(2)以偏音为根音的和弦

以偏音为根音的空五度和弦的运用相对较少，有时只是为了某种色彩的需

要，或是为了增加和声进行的动力性，又或者是和弦处于经过性的位置而加以使

用。

例30 ‘空谷回声》
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上例《空谷回声》中低声部以一连串的空五度和弦平行进行。其中第三小节
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处是根音为偏音的空五度和弦。那么在这里使用偏音为根音的空五度和弦就是

因为偏音处于经过性的和声位置，它的尖锐性已经在和弦的平行进行中得到了

融合与适应，这样的和弦过渡加强了对主音的倾向性。

2、从用法上的分类

(1)功能性用法

空五度和弦作为功能性用法时，有以下几种情况：当和弦的三音是偏音时：

为了避免明显的大、小和弦的效果；特别是在终止式的时候，经常会用到此结构。

例3l 《孩子们的舞蹈》
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上例《孩子们的舞蹈》是用E宫调写成，从第三小节开始低声部和弦一直

用空五度的框架在支持着，直到第四小节才出现三度音的和弦。和弦是商一徵一

宫一徵一宫的进行。从上面的和弦连接，可见和声功能清晰、明了(下属一属一

主～属一主)。

(2)节奏性用法

节奏性用法是与功能性用法相反的，它并不强调功能进行，仅仅将五度作为

一种节奏材料表现某种舞蹈律动，或者是某种动态场景。

例32 ‘笙舞》

月 一 — l，严·。，一 k。
i一-一 JJ

—l
—

r— l—J I彳
■，n 一j I— F d“ F F一

一7

U
m,p ／'／Or／legato

Jq j ．J厂1 j
- ● - - ■·兰· 堡- - ■· 兰·垒· ·

‘1●
一■·-I -I -I -I
，
—

上例《笙舞》，左手部分可以看做是空五度和弦的分解形式，这里并没有功能的

作用，只是为了模仿民间乐器——笙的发声特点，包括后来以四度的形式出现，

也是如此。
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例33 ‘阿坝夜会》

上例《阿坝夜会》是一首歌唱幸福生活的民歌。这里用空五度和弦作为引子，

用均匀、且有力度的--A节奏用跳音奏出，像是舞曲的开始。全曲旋律活跃欢快，

表现了藏族人民一直沉浸在欢乐的歌舞之中，结尾处好似人群渐渐远去，而鼓响

的余音却依然回荡着。

二、换音和弦的运用

所谓“换音和弦"，就是在一个三和弦或小七和弦中，用根音上的二度或四

度音，去替换和弦的三音，有时还可以同时使用二度和四度音来替换。

例34

从上例可以看出，三和弦的三音既可以用二度音替换，也可以用四度音替换，

并且可以同时替换，但是在小七和弦中只用四度音替换。这是因为用二度替换对

低音的干扰太多，会影响到和弦的功能与色彩12。(为保持五声性和声的结构特

点，以上的四个偏音，可以通过“变宫为角"、“清角为宫”、“变徵为角”、“清羽

为宫"的途径，把它们做五声正音来看待。)

例35 《舞曲》

U p7 --一 ：

：年 年 鲁

’上例《舞曲》中使用了，G宫调的羽和弦和商和弦，而商和弦中的三音(偏

音)被四度音替换，更符合五声调式的特点。在本曲中，所有的商和弦都是用的

这种形式。此曲节奏明了、活跃，表达了舞蹈时灵动的场面。

38



武汉音乐学院硕士学位论文 李南《建国初期民族调式和声探索的成果——以<内蒙古
民歌主题七首>、<庙会>、<巴蜀之t田i>--部钢琴组曲为例》

例36 ‘悼歌》
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上例《悼歌》中和声声部用bE羽调写成。第一小节、第二小节、第三小节

的第二拍的和声部分的和弦都采用了换音和弦的形式。一般来讲，换音和弦的最

大目的是将和弦中的偏音换用正音代替，而第一、二小节的和弦一羽七和弦，用

四度音替换三音，被替换的音并不是偏音，这是羽七和弦特有的和弦结构，并且

经常被得到使用。第三小节的徵和弦，用二度音替换偏音的三音，是一种典型做

法。

三、加音和弦的运用

所谓“加音”和弦，就是在大、小三和弦或小七和弦上，再加上一令或两个

音。而这些加音有一定的要求：一、是非三度叠置的音；二、所加音的度数有要

求。具体要求如下：

1、大三和弦可以加根音上的大六度或大二度，而不能加纯四度。

2、小三和弦可以加纯四度，而不能加六度或二度。

3、小七和弦与小三和弦一样只能加纯四度。

例37

以上的加音的方法，融合了五声性的风格特点。在传统的大小和声体系中，所谓

的“加音和弦"是在大调的主和弦的基础上加上一个大六度音的和弦，那么相比

之下，民族调式的加音和弦更加丰富，并且独具特色13。
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例38(t0-歌》
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上例《悼歌》是音乐的开始部分。旋律声部用bE羽调写成，而和声声部则

是bA羽调。这是一种调性的复合。和声声部的和弦是叠加了四度音的羽音(主

音)七和弦，这是加音和弦的典范。这样一个和弦具有浑厚的音响，连续持续三

个小节，尤如肃穆的人群，在听亲人讲述英雄死者的遗嘱时，内心的不平静、以

及对他的深深悼念之情。

例39 《艺人的小调》
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。上例《艺人的小调》的和声部分，用宫和弦加上六度音的变异结构的和弦。

宫和弦的五音与六度音形成二度关系，产生一种尖锐的音响，像是民间的打击乐

器。

第三节成果三：关于不同调式不同功能的探索

功能和声理论是欧洲音乐实践的产物，在传入中国后，经历了借用、改造的

漫长历程，产生了能够表现五声性音乐特点的方式和方法。当然，在某些方面，

也有与欧洲和声共性的一面，如“功能性"，作为调式的主音、属音、下属音所

代表的调式骨架是共同存在的，以及由这三个代表的稳定与不稳定的功能关系也
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是存在的。

关于和弦的功能划分，民族调式和大小调体系的划分基本相同。主和弦上的

三度、五度、七度的和弦具有属功能的性质；二度、四度、六度的和弦具有下属

功能的性质。但是有关功能进行的逻辑与大小调是不尽相同的。在民族调式中，

一个同宫场内，有五种调式类型，所以常常会出现超乎单一调式之上的功能关系，

如果都如大小调一样按照主一下属一属一主的功能逻辑进行的话，和弦关系会很

错综复杂，因此民族调式更加注重的是发挥各级和弦的独立的功能或“相对功能"

14。这也就是同宫场和声与大小调体系和声的一个重大的区别之一。

一、宫调式和声的功能特点

1、主功能

在宫调式中，可以用“正音”构成一个完整的大主和弦。因此，在宫调式中，

主和弦很少使用变异结构。

例40

C宫

如使用变异结构的宫和弦，一般来讲是为了配合旋律声部中出现的“商音”。

这种和弦具有“纵合’’性(纵合指的是：将横向的旋律中出现的所有音合起来，

构成纵向的和弦形式。)。

例4l 《孩子们的舞蹈》

U 矿 ■，7 1’-一

^¨*．， 卜

in

上例《孩子们的舞蹈》用E宫调写成。第--+节的第二拍出现了宫和弦的

变异结构。这里使用变异结构是为了与旋律中出现的“商"音(F音)协调，这
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样和弦与旋律能在整体上保持一致。

由于终止式是一个调式围绕主和弦的典型进行。所以，和声运用上的差异，

常常是体现在终止式中，由此看来，我们讲到主和弦，就必须要提到它的终止式。

不过终止式的进行，不仅可以用于终止式中，同样也可以运用在乐曲的其他部位。

只是在其他部位的运用不会象在终止式中那么严格。主和弦可以不用根音旋律位

置，并且可以用其转为形式等。

在宫调式中，属功能组有：IIll5、V、VII；下属功能组有：II、IV、VI。

2、属功能组

(1)II卜I的终止式

III—I是一种正格进行。其为下行三度的进行，有两个共同音，所以进行的

力度较弱。III的五音是偏音，所以基本不用第二转位，但是第一转位可以用，

而且比原位用的更多。那是因为第一转位属音处于低音部，上行四度到主音，加

强了属功能的性质。如上例《孩子们的舞蹈》中，第一小节的角和弦用第一转位

的形式进行到宫和弦。

(2)V--I的终止式

这是一种正格进行，和大小调中的V__I、 V广-I是一样的。但是稍有不同

的是，V9_-I的进行。在宫调式中，属和弦的九音在旋律声部上行三度解决至主

和弦主音。而不是大小调中，九音下行解决主和弦的五音。所以在旋律声部，就

会出现徵一羽一宫的典型进行。且一般来讲，属九和弦省略三音或七音(因为是

偏音)。而不像大小调中，省略五音。

(3)VII是减三和弦，且有两个偏音，很少使用在终止式中。但是在乐曲

中也有使用。

3、下属功能组

(1)I卜I的终止式

这是一种变格进行。为下行二度的进行，因为没有共同音的关系，所以进行

的力度很强。且因为II的三音是偏音，所以进行中，很少用其转位形式，特别

是第一位转位基本不用。II是宫调式中，下属功能中用得较多的和弦。(因为Ⅳ

的根音是偏音)如上例《孩子们的舞蹈》中，下属功能组中出现的都是商和弦。

(2)Ⅳ--I的终止式
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这是一种变革进行。Ⅳ根音是偏音，所以在宫调式中，不像在大调中那么

重要，Ⅳ叫很少使用。偶尔用也是用Ⅳ的转位形式。

(3)V卜-I的终止式

这也是一种变革进行。为上行三度的进行。有两个共同音，所以进行的力度

很弱。这种进行比较常见。

另前面说到在旋律声部徵一羽一宫是一种典型进行。用在低声部同样也是典

型进行。其VI用在V与I之间，并不是我们大小调中说的“阻碍终止’’。用在

民族调式和声中，这种做法，使得音乐更具备五声特色。且音响效果更为弱和一

下。当然一般来讲此时的VI应该处于弱拍上，起到一种经过性的作用。

在宫调式中，M(即V．_I)的终止与大调基本相同，但是S叫(即Ⅳ
_I)的终止，很少使用，一般用下属组其他和弦。所以在宫调式中，属功能比

下属更为重要和突出。大小调中复式终止(S—H)的进行，在宫调式中，也
有使用，但是这种模式不像大小调体系里成为既定模式。它存在不定性，随着旋

律的变化而变化。有时“相对功能’’起更为重要的作用。且在宫调式中，音乐并

没有明确的“半终止"的概念。乐曲结束时，使用的和弦一般来讲是以落音为和

弦根音，这是一种最为常见和普遍的手法。但是终究“法无定法"，其它的和弦

形式只要是符合音乐的风格、情绪和旋律特点也可以广泛使用。

二徵调式和声的功能特点

l、主功能

微调式的主三和弦是大三和弦。但主三和弦的三音是偏音，为了使和弦更加

适应五声性民族调式，徵和弦就存在着变异的可能性。因此它有可能以以下这些

结构出现：

例42

C宫

徵调式的属功能组有：VII、II、IV；下属功能组有：VI、l、III。

2、属功能组
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属功能组中，Vll是减三和弦，很少用。IV根音是偏音，也很少用。用得最

多的是II。I卜_v的终止式是一种正格进行。为上行四度的进行，且根音都为“正

音"，进行的力度较强。II可以用三和弦、七和弦、九和弦。和弦的三音是偏音，

一般放在内声部，当然也可以用其变异结构，有时将三音升高，变为大属和弦。

这样属和弦的倾向性得到大大的加强。

例43 ‘抒情小曲》

上例《抒情小曲》以商和弦和徵和弦的交替进行，直至结束全曲。可见属功

能组中，商和弦的重要性。且这里第一小节的商和弦将三音升高成为大三和弦，

与第--d,节的不升高的三音的小三和弦，形成色彩上的对比，同时也加强了音乐

的动力性。

3、下属功能组

下属功能组中，三个和弦都用得较多，VI是作为下属功能用得最多的和弦，

三个音都为正音。且它与主和弦为下行二度进行，力度进行很强。其中的I使用

也很多，但是I不是作为下属功能，是作为定调作用运用于其中。

从上可见，在徵调式中，下属功能比属功能的选择更为多样，更为突出。

三、商调式和声的功能特点

l、主功能

商调式的主和弦是小三和弦。但主和弦的三音是偏音，所以也可以作变异处

理。商和弦还经常以七和弦的形式出现。可以用以下这些结构出现：
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例“

C宫

商调式的主和弦以变异结构较为多见。如下例《空谷回声》为G商调，最

后一小节作为全曲的结束，用商调式的主和弦的变异结构，用四度音替换三度音

的七和弦形式，增强了民族调式的色彩。

例43 <空谷回声》

冬

h 厂。、、## # # —整·-L
族}筝寺醑一垂车E
、J—f l⋯I
u t：．／b崩
咖poro m． ^

窨

t j ．，

“

商调式的属功能组有：Ⅳ、VI、I；下属功能组有：III、V、VII。

2、属功能组

属功能组中，Ⅳ根音是偏音，用之很少，有时用其转位；VI构成和弦的三

个音都在“正音’’，VI—Ⅱ是上四度的进行，力度较强，所以用得最多的，还经

常用其七和弦、九和弦的形式(构成和弦的音都是“正音”极其符合五声性民族

调式的特色)；I用得也很多，但是它也是作为定调作用而运用。

3、下属功能组

’下属功能组中，II卜_II是下二度进行，力度很强，使用较多；v．一II是上五

度进行，使用最多；VII是减三和弦极少使用。

例46 《空谷回声》

井}=。．i!I。}F，
《9。孚 孚E鼍d

u缈
一

■●一

tre corda

^ f l

月h_lI _
_ _
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上例中，从Ⅲ开始到II结束，中间为一连串的平行三和弦的进行，为过程性

和弦，Ⅲ——II两者表现为S叫的功能关系。

四羽调式和声的功能特点

1、主功能

在羽调式中，可以用“正音”构成一个完整的主三和弦，甚至连七和弦都可

以由“正音’’构成。因此，羽调式主和弦一般很少用变异结构。

例47

C宫

下例《弦子舞》，是乐曲最后的结束部分，用E羽调写成。曲中结束的和弦

低声部用省略三音(省略宫音)的羽七和弦，高声部用变异结构的羽三和弦，用

四度音替代三音(用“商音”替代“宫音”)。从上我们可以看到羽和弦使用变异

结构，其中的“宫音"要么被省略，要么被替换，不让其出现的原因就是为了避

免“宫音"出来的明亮色彩将羽调式的柔和稀释。

例48 《弦子舞》

^

．羽调式的属功能组有：I、III、V；下属功能组有：VII、II、IV。

2、属功能组

属功能组中，卜-VI的下三度进行，力度较弱，但是I有定调作用，常用到，

且具有属功能。III、V也常常使用，它们进行也较为良好。而在大小调体系中，

小调经常使用到和声小调，七声羽调式是与自然小调的音阶基本相同的。所以在

民族羽调式中，有些和弦的倾向性和进行力度不如和声小调。所以，有时作曲家

为了加强属和弦的倾向性，也将III的三音升高成为大三和弦。甚至为了寻求色
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彩的变化，还将升高三音的角和弦进行到升高三音的主和弦，色彩从此变得明亮

起来。

例49 ‘老人的故事》

u

i用备岳摹
r -”L，‘=：===二 一- ”，，-”_、=：====：=二一一

h用尘日塞摹 i尘，了．]J——、小r111 J，————、
‘，；b兰l

， 一 ，
霎 ～

上例《老人的故事》，用G羽调式写成，借鉴了西洋大小调的写作技法。采

用和声小调的特征变音——升高半音的导音(4F音)的做法，加强了导音对主

音的倾向性，同时也加强了属和弦对主和弦的倾向性。这是把和声小调与民族调

式的羽调式相结合的典型之作。在音乐形态上使用了酷似“命运动机”的固定音

型，无疑是为突出老年化主题而特意安排的，好像是老人在讲述着年轻时惊心动

魄的事情，情绪激动、高亢，像是回到了当年的美好时光。下方持续G音似乎

是对老人故事的响应，

3、下属功能组

下属功能组中，VII是减三和弦极少用，Ⅳ根音是偏音，使用较少。II—-VI

上五度的进行，有一个共同音，力度进行较强，使用最多。

五、角调式和声的功能特点

1、主功能

角调式的主和弦是小三和弦。但主和弦的五音是偏音，所以也可以作变异处

理。但又由于和弦要保持原有的五度框架，所以五音一般不省略。省略的情况是：

当主和弦以七和弦的形式出现。可以用以下这些结构出现：

例50

C宫
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在角调式中，属功能组有：V、VII、II：下属功能组有：W、VI、I。

2、属功能组

属功能组中，V叫II是下行三度的进行，有两个共同音，力度较小。VII是

减三和弦很少用，有时也用它升高五音的小三和弦，和同时升高三音和五音的大

三和弦，及其转位。I卜-III是上二度的进行，力度较强，较常使用。II三音是偏

音，有时将其三音升高半音，也可用其变异结构。

3、下属功能组

下属功能组中，Ⅳ较少用。VI全是“正音"，V卜III的进行极为常见。I

也较为常用。

在三部组曲中，仅有《庙会》中的《艺人的小调》为角调式。由于三度叠置

的主和弦的五音是偏音，因此作者在和声的处理上显得较为谨慎，故采用了另一

种方式来处理，即异调配置。如下例：

例5l 《艺人的小调》

u ‘
i干

‘
l寸 、=／I 7 r

印 ——=：== ======一
◆ 仁# #‘ ◆，

剖 ‘

l 1r
‘

i十 、=／l ‘ 7步严——=====二
dim．

一
▲ J ， 产# #●

上例《艺人的小调》，旋律音调是用G角调写成，和声用bE宫调配置。如

此既不影响五声性风格，也不影响旋律的调性。

第四节成果四：关于变音、变和弦的探索

一、变音的运用特点

由于地域风格或者其他表现意义的需要，旋律中出现变音的情形较多。在三
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部组曲中有以下三种：1、闰音、变徵音等装饰性变音：2、辅助性变音、经过

性变音3、倚音性变音

l、装饰性变音

闰音、变徵音各自的出现有两种情况：第一种是作为七声调式中燕乐调式或

雅乐调式的特征音；第二种是作为装饰性的变音。因此，当闰音和变徵音出现在

旋律中时，我们要先对旋律的调式进行分析完毕以后，能对其作用进行判断，切

勿一概而论其为变音。

例52 《晨歌》

叠&．‘’ ．·兰'’ ．
‘一，十i -J

固卑 F。{ {严
- - I-
l_L √U—u。尉 矿一V

叩=>l，∥。一—《==二===j一
_ ／

F、 ／i_＼ I，、一◆ 车 8垂]I；＼量 唔 套
‘、●五 、 r
’J·‘t- ■

{ E， 五 ▲

上例《晨歌》是《巴蜀之画》的第一首。用A羽调式写成。例中第二小节

和第三小节的内声部出现了变徵音，在此处是作为装饰性变音而使用的。它强调

的是大下属和弦与第四小节的小下属和弦在音响上的对比。另还有第三首《抒情

小曲》也是如此。

．例53 《抒情小曲》

，】 一 I— 厂 ，、
J／一r 一 『—＼ ， 一l

、
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—
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2、辅助性、经过性变音

辅助性变音有上助变化半音和下助变化半音之分。上助变化半音不符合人们

平常的语气习惯，有些不自然，听起来也不够流利，引用它更加注重的是突出变

音的性质。下助变化半音符合人们的语言习惯，听起来很流利，引用得很自然。
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例54
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比较上例上助变化半音和下助变化变音，下助变化半音唱起来更流利，听起来

也更自然。因此更多的运用下助变化半音，成为专业创作里较为普遍的原理。

例55 <笙舞》

⋯I⋯I一四I F一 一1+。F 一。1。d
一。

U叫一 一 ， 弋过二厂
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上例《笙舞》是《庙会》组曲中的第四首。曲中很自然的运用了下助变化半

音的形式。

经过性变音也可以分为两种：一种为上行的经过音，一种为下行的经过音。

只要符合音乐的需要，这两种形式都可以广泛使用。但是一般来讲，经过性变音

在旋律声部中出现得较少，在和声声部的部分却较为多见。

例56

pm I竺7 口‘竺 即1．__·--～ I·_____■■■■■■■■■■■■■-．■．■

《哀思》

叩
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上例《哀思》中的内声部出现了一连串下行的经过性变音。这些变音不会引起和

声的功能变化，其目的是把“C"音下行引向主音“D”音，更注重的是音乐色

彩和情绪方面的需要，犹如一声长叹，表现了哀怨的情绪。

3、倚音性变音

所谓倚音就是指无准备地出现在强拍上，并获得级迸解决的和弦外音。从此
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概念我们可以知道，倚音是必须得到解决的。那么解决的方式有两种：一种向上、

一种向下。一般来讲，倚音上行解决是最为常见和普遍的，且人们习惯于将倚音

升高半音，这就是我们讲到的倚音性半音。这样可以增强倚音对解决音的倾向性。

二、变和弦的运用特点

变和弦有广义与狭义之分。广义的变和弦是指只要有变音的和弦就是变和

弦。根据变音的不同来源与作用，变和弦可以分为离调性变和弦、调内变和弦、

调式交替性变和弦与调重叠变和弦等等16。那么狭义的变和弦仅指那种含有某些

变音，但既不给和弦增添新调意义，也不改变和弦原来的功能性质的和弦，只是

在和弦结构上有所改变。那么诸多对变和弦的定义，都是先把其放在功能和声体

系里去加以的区分和分类。那么我把变和弦分为两类：一类属于功能性的；一类

属于色彩性的。

1、功能性变和弦

功能性的变和弦，是能对调式调性产生影响的和弦。犹如大小调中的副属和

弦，起到离调或转调的作用。

例57‘ ‘艺人的小调》
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化的和弦。

例58

tit，弋

<悼歌》
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上例《悼歌》是在尾声部分的音乐片段。本段是用oA羽调式写成。上述四

个和弦都是在bA主音上的变化，是终止主和弦的补充终止。第一个和弦是主和

弦，第二个和弦是Ⅳ级的四六和弦，第三个和弦是VI级升三音的六和弦，第

四个和弦回到主和弦。因此这～片段里，能称之为变和弦的只有第三个和弦。这

里VI级和弦三音处在一个半音经过的位置，将它升高半音，更重要的是完成前

和弦到后和弦的半音过渡，以及音响、音色上的变化。

例59 《二人舞》

U

^广。_1⋯⋯_⋯⋯一■J⋯一一一

上例《社戏》是本音乐的开始部分，用E宫调式写成。和声上，第一小节

高声部的～I级三和弦与低声部的I级四六和弦成为复合和弦。实际上，作曲家

为了更注重的是音响上的效果：上、下和弦只有一个音不同，那就是还原“C"

音和“B”音，这两音相距为小二度，音响上的碰撞非常尖锐，而且是用强的力

度奏出，像是在模仿民间的打击乐器，同时又有种打斗的感觉，像是戏曲里的武
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场。

在这三部钢琴组曲里，出现的变和弦差不多都以罗列出来，所以整个来说变

和弦很少使用，而且特别是起功能性变化的功能性变和弦更少。这也是与所处历

史时期有着密切关系的。当时民族调式和声还处在一个初步发展的阶段，对于各

种的作曲技法(甚至可以说是西洋的作曲技法)融入民族调式中也还处于初步探

索的阶段，因此对变和弦的使用是很慎重的。另外音乐的调式调性也不复杂，单

一调性居多数，所以用到改变功能，使之离调、转调的变和弦那就更少。

第五节成果五：关于调关系与转调手法的探索

在传统大、小调体系中，关于调式功能的理论里，主音观念极强。但在五声

性调式中，同宫有五调，所以仅仅有主音的观念是不够的，而必须首先要具有宫

音与宫调观念；对待五声性调式的调关系以及转调，也应该从宫音的关系来看。

宫音，宫和弦在五声性调式及其和声中的定调作用(宫音的确定是依据五声调式

中唯一的大三度音程即宫音与角音之间构成的大三度，这也就是“宫角定调")。

一、五声性旋律的调关系

各个目然调式Z1日J，根据。巴们哭I司首、哭同利铉明多少，仔征看个I司阴天系。

原则上来说，共同音、共同和弦越多，调的关系就越近；共同音、共同和弦越少，

调的关系就越远。

例61

咆崞囊；喜善嘉茎三三萎三垂至垂三虱
F调李喜圣享三喜三三三三重三垂三虱
c调李喜三享三喜三喜三茎三三重三虱II
G调季喜三享三茎；三薹茎三三重三虱
。阐季喜茎季三喜军三萎三茎茎至翌

；
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从上例可见，共同音、共同和弦的多少，在调性中可以体现在调号上，也就是说，

调号相差越少，共同音、共同和弦会越多，调关系越近；反之，调号相差越多，

共同音、共同和弦会越少，调关系越远。

那么从这里点上来讲，民族调式调关系的远近和大、小调的是相同的。需要

指出的是，由于五声性调式有其自身的独特性，有三类不同的七声音阶，而且和

弦结构又是多样化的。所以，我们用调号去衡量调关系的远近是最贴切的。那么

在民族调式中，调号音即为宫音。

五声性调式的调关系，依据基本调与其他调调号差的多少来划分：

调号相差一个(即基本调上、下纯五度关系的调)为近关系调；

调号相差两个(即基本调上、下大二度关系的调)为较远关系调：

调号相差三个或三个以上(即基本调上、下大六度、大三度、大七度、增四

度、增一度的调)统称为远关系调。

由于每个宫系统包含着五个调式，因此在转调过程中涉及具体调式时，其调

的关系就会呈现出如下三种不同的情况：

(1)调式相同，主音不同。如C宫与G宫，D羽与A羽。

(2)调式不同，主音相同。如C宫与C羽，C徵与C商。

(3)．调式与主音均不相同。如C宫与F角，A羽与F徵。

二、五声性旋律的转调

．五声性调式的转调，首先应该要确立好两调的宫调系统的转换，而不是着眼

于后调的主音的确立。在转调过程中，因为一个宫调系统里能有五种调式，所以

后调具体是五种调式中的哪一种，有时是很难确定的。

那么宫调系统怎么确定呢?在以上我们说到宫音、宫和弦可以起到定调的作

用，而宫音的确定是依据五声调式中的唯一的大三度音程即“宫与角"两音的音

程距离，这就是“宫角定调"。其实五声调式中，另外还有两个小三度也是可以

对旋律起到定调作用的。这两个小三度是：“羽与宫"和“角与徵”。将两个小三

度，名称交换一下位置也可以起到定调的作用(交换位置指的是：把原来的“羽

与角"当做“角与徵”，把原来的“角与徵”当做“羽与角")。实际上，这两个

音程里面也包含了“宫"与“角"，是“宫角”定调关系派生出来的方法。
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在五声调式的近关系转调中，由基本调转向上五度的宫调系统调时，我们通

常还可以用另外一种方法确定后调——“变宫为角"(这同样也是由“宫角"定

调派生的方法)。

例62

在五声调式中，有五个正音，没有偏音。上例在C宫调系统里，出现了偏

音变宫音。其实这个音是具备新调意义的，将其变为另一调性里的角音，旋律里

就没有偏音了。把“变宫为角"后，原调里的徵音，在后调中，就成为了宫音(原

调的徵音与变宫音构成了新的大三度)。

例63 ‘草原情歌》

将上例旋律声部bE羽的“变宫为角’’后，可以得知后调为bD宫系统调，然后根

据旋律的分句以及落音等得知后调是从变宫音处开始转调到bB羽调。

同样的原理，五声调式的近关系转调中，由基本调转向下五度的宫调系统调

时，我们通常可以用“清角为宫"确定后调(也是“宫角"定调派生的方法)。

例64

上例在C宫调系统里，出现了偏音清角音。清角音是具备新调意义的，将

其变为另一调的宫音，旋律中就没有偏音了。把“清角为宫"后，原调里的羽音。
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“以角为羽"、“以徵为宫"、“以羽为商”；转往降号调方向时，常采用“以宫为

徵"、“以商为羽"、“以徵为商”、“以商为羽"。

例66 《思乡》
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偏音——变宫音，用“变宫为角”进行转换后，该处应该为D宫系统调。又因

为第二乐句和第三乐句其实都是第一乐旬在不同调性上的重复(第一句为羽调

式)，以及旋律的落音，可判断为B羽调。例中第四小节处，通过共同和弦(E、

A、B)转调。为了更加适应于前后两调，共同和弦采用变异结构——换音和弦。

这样可以使和弦中的每个音在前后两调中都获得正音的意义，且用分解和弦的形

式奏出，可以更加平稳、流利地衔接下一个调。

这里需要指出的是：五声性调式存在着三种不同的七声音阶，而且和弦结构

是非常多样化的，所以共同和弦的数量、结构样式以及运用方式会有自身的特点。

2、通过共同音转调

通过五声调式中的各音意义的转换，使一个音能在前、后两调中获得不同的

名称，而达到转调。这种转调方法将更加简捷、方便。

上文中以提到过此观点。如例66、67通过“变宫"音或“清角"音的意义

转换，而达到了转调的目的。这是近关系转调，最为常见的手法。

下面是一个较远关系转调的例子。

例68 ‘二人舞》

U弋=一／I ●

<屺l
·

匙步I
+ 口眈l ·

＼ ／
f ●

＼ ／
一

C羽：角宫

上例《二人舞》的主旋律出现在中间声部。上、下两个声部起到衬托和伴奏

的作用，为音乐带来真正意义的是中间的主旋律声部，所以我们的分析也是通过

这个声部进行的。曲中第三小节的第二拍“bE’’音，在F宫调中为“闰"音，由

于大三度关系的转移，使它具备了bE宫系统调中“宫”音的意义。根据旋律走

向和落音，最后为C羽调。其实本曲在第三小节的第一拍“G"音就开始转调了，

前调的“商’’音就有后调“角"音的意义，只是在第二拍“bE"音出现，才更加

肯定后调的调性。本曲由一个降号的F宫调系统，转向三个降号的较远关系调一

一E调，仅以一个共同音bE的调式名称的改变就实现了过渡，且自然、流畅、

不会觉得突然。因此用共同音意义的转换而实现转调是简便、可取的。
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通过以上一些例子，我们可以总结出转调中关于音的转换规律：

(1)转向升号调的转调中，从一个升号到七个升号的调，分别是以“徵"、

“商’’、“羽"、“角’’、“变宫’’、“变徵"音为“宫"音。

(2)转向降号调的转调中，从一个降号到七个降号的调，分别是以“羽”、

“商"、“徵"、“宫"、“清角"、“闰"音为“角"音。

三通过移调模进转调

通过移调模进的手法转向远关系调是很常见的，而且能够很好地适应五声性

音调。

例69 <蓉城春郊》
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上例是《蓉城春郊》的中段，小三度循环的调性在模进中展开：第一小节的

主题旋律出现在内声部，在G宫—g羽的同主音调式上陈述，从第-d,节的最后

一拍开始，按小三度关系向上模进至至bB宫一6B羽的同主音调，第二小节的最

后一拍到4C宫JC羽调(bD-JC)，再按小三度模进至E宫调，这时主题旋律以

加厚的和声织体形式出现在高声部，随后经过E徵调、E商调后，在第九小节主

题再现，回到G宫调。

在《阿坝夜会》中也有类似处理。

例70 ‘阿坝夜会》

劬’聋F≠；}m～-"
创 ’ √’ o ”％击 mp矿 驴庐

一 垃毒 奎 ' 1．

上例开始2小节在D羽调式上陈述，然后做连续三度的模进，分别到达撑F

羽调及A羽调，产生调性跳跃的效果，表现了欢快活泼的情感。

第六节成果六：关于调发展的探索

调发展指的是：在乐曲中发生调或调式的变换。根据的其形态的不同把它分

为：横向型和纵向型的调发展。横向形态的调发展可以是：调式综合、调交替、

转调(在上一章已经论述)；纵向形态的调发展可以是：复合和弦、复合调式、

复合调性。

一、横向形态的调发展
’

1、调式综合

在某调中，有另外一个调的因素加入到这个调之中，使这个调的统治范围扩

大。在五声调式中，综合调式的方式主要有：本调与上、下五度关系调的综合及

同主音调的综合。

调式综合的特征是：在旋律构成中表现为七声内综合两个甚至三个不同宫的

五声音阶，这时“偏音’’可以转换为另一个宫系统调里，“正音"的意义(这一
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点和上一章讲述转调中，音的转换是一样的)。但是调式综合不是转调，它只是

带有调发展的因素，不会转向另一个调。

调式综合一般来讲是基本调与主音上、下五度关系的调和同主音调的综合。

下例是本调与上五度关系调的综合。

例7l

C宫

G宫

如以C宫为本调，加入变宫B音，即综合了G宫的因素；如以G宫为本调，

加入清角C音，即综合了C宫调的因素。

下例是本调与上五度关系调综合的实例。

例72 《艺人的小调》
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(3)两个和弦要上下分开重叠，而不能相互掺杂重叠。17

根据复合和弦的上述条件，一般来说根音为四、五度关系，或者是二度关系

的和弦，共同音就较少，复合的色彩对比较为鲜明，因此成为一种最为典型的现

象；而根音为三度关系的和弦，有两个共同音，复合效果不很明显。从理论上来

讲，一切的七和弦和九和弦均具有复合功能的因素，高叠和弦更是如此。

例74 <草原情歌》
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如果按按主音之间的关系来推算，则产生三类：一是主音相距四、五度关系

的调式复合；二是主音相距三、六度关系的调式复合；三是主音相距二、七度关

系的调式复合。

(1)四、五度关系的调式复合

主音相距纯四度、纯五度的调式复合可以由宫徵之间、商羽之间、徵商之间

羽角之间构成。它们两种调式问的旋律与和声以纵向的方式结合，实际上是旋律

调式的主音是和声调式的五音，两者的融合度非常高。只是在终止时因为两个调

式的调式主音不一样才体现出复合的效果。这种调式复合是最为常见的。

(2)三、六度关系的调式复合

主音相距三度、六度关系的调式复合可以由宫角之间、角徵之间、羽宫之间

构成。其实，旋律调式的主音是和声调式的三音，两者的融合度也很高，所以两

者在色彩上的对比也会得到融合，特别是其中的羽与宫调式的复合，羽调式会有

些明亮色彩，而宫调式则会有些柔和之意。

例77 《劳人的小调》
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3、复合调性

复合调性，又可称为多调性，由两个或两个以上的调性做纵向重叠构成。那

么两个调性的复合，一般称为双调性；两个以上的调性复合，则直接称为多调性

19。复合调性一般在整体上构成不协和的、互相之间补充对比的和声关系。

复合调性的织体形式和复合调式的有些相似，它也可以是旋律性和和声性的

两类织体。所以，调式复合在织体上就可以用这三种组合方式：l、每个不同调

性都以旋律形式出现，构成线条性的织体；2、每个不同调性都以和声形式出现。

构成和声性的织体；3、不同调性用旋律形式和和声形式的组合出现，构成混合

型织体20。

复合调性既然是不同调性的纵向结合，可以从调的远近将其分为：l、近关

系调的复合；2、较远关系调复合；3、远关系调的复合。那么它也可以从调式音

列的角度将其分为：1、同主音、不同调式的调复合：2、同调式、不同主音的调

复合；3、不同主音、不同调式的调复合。

例78 《悼歌》
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bE羽调与bA羽调复合，再用bA羽调与bE羽调复合，形成调性上的交织进行，

为旋律的平音进行和朗诵调的平静增添动态、起伏之美，实为点睛之笔。

复合调性与前面论述的复合和弦、复合调式有种密切、不可分割的联系。简

单说来就是复合和弦的上下两层都不再维护一个调性中心，而是各为其主，经过

较长时间的发展，发生“功能层"的变化，就会成为复合调性；复合调式和复合

调性最大的区别在反映在调号上，复合调式是同宫系统调内(调号相同)调式的

复合：复合调性是不同宫系统调内(调号不同)调式的复合。
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结 语

新中国的成立，标志着中国人民走向了一个崭新的时代。翻身做主的人民纵

情讴歌幸福美好的生活，赞美伟大的中华民族。充满春天气息的祖国催生着艺术

家创作的灵感，他们探索寻求新的音乐语言，用以表达热爱新生活的情怀。三部

钢琴组曲《内蒙古民歌主题小曲七首》、 《庙会》、 《巴蜀之画》正是作曲

家表达这种情怀的例证。

如何将欧洲的传统和声为我所用，作曲家们进行了大胆探索和实践，

他们以民族文化为本，保持民族音乐的基本风格，探索性第运用各种手法，

创造出有本民族特色的和声表达方式。从建国初期诞生的三部钢琴作品中，

我们可以发现：新颖的和弦结构形式与中国五声性调式有着密切的关联；

中国五声性调式和声有着自身的功能特点；调性的扩展也有自己的方式等

等，这些都反映了建国初期民族调式和声运用探索的成果，也为后人进一

步探索探索民族和声产生巨大的推动作用。研究分析这段历史的和声，有

益于我们去了解建国初期的多声部音乐发展的大体状态，也有益于我们去

认识中国和声发展的历史。
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集》，中国文联出版公司，1994年12月

。发表于重庆国立音乐院“山歌社”，上海文光书店出版，1949年10月
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士学位论文

。选自安波、许直：《东蒙民歌选》，新文艺出版社，1952年1月
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附录一：建国初期民族和声在其它作品中取得的成果

在建国初期，还有许多作曲家也在尝试和探索如何挖掘我国丰富多彩的民

族、民间音乐“元素”，创造出具有中国特色的音乐作品。以下将简单介绍在这

一时期内，其它优秀钢琴作品在和声上运用上的特点。

§《卖杂货》和声运用的特点

《卖杂货》是陈培勋于1952年创作的，他在和声配置上采用了大量中国五

声调式，并运用了大量小七和弦，很少出现三和弦，还出现了许多含有不谐和音

程的和弦，这些写作手法是为了模仿广东音乐民族乐器的音响效果，全曲活泼幽

默，符合广东民间音乐的特点。

§《小奏鸣曲》和声运用的特点

《小奏鸣曲》是汪立三在1 9 5 7年创作的。在《小奏呜曲》中，可以看出

5,_#-5-开始有意识的摆脱传统和声的风格，整曲的转调灵活，各调之间的色彩对

比鲜明。在调性、调式的复合写法上用各种不同音程关系的调式、调性的结合。

同时，由于作曲家为了模仿民间小调或民族乐器的音效，也在无形中更加靠近了

现代和声观念，更加注重横向的和声思维。

§《翻身的日子》和声运用的特点

《翻身的日子》是储望华在1964年创作的。他利用小二度和音的短暂延续，

形象地模仿了板胡滑指技法中的拉弓和运指，明显带有板胡滑音的音响特色，下

方织体又以三度叠加的小二度与之呼应，具有浓郁的北方风格。

§《在那遥远的地方》和声运用的特点

如今无调性的和声手法是我国作曲家创作具有民族性钢琴作品经常使用的

创作手法，桑桐是我国最早进行无调性和声手法探索的作曲家，他早在1947年

的钢琴作品《在那遥远的地方》中，就将中国有调性的民歌与无调性和声手法相

结合进行创作。作曲家试图将中国名族风格的旋律与现代和声技法相结合，通过

朦胧的，复杂的，多层次的无功能关系，使人们感到耳目一新。这首作品是桑桐

在借鉴无调性技法探索的同时，保留民歌原有的音调，创作出的具有东方风味的

无调性作品。这首曲子也是作为中国音乐现代化探索的一个标志。

§《第一新疆舞曲》、《第二新疆舞曲》和声运用的特点

《第一新疆舞曲》和《第二新疆舞曲》是丁善德于1 9 5 o年和1 9 5 5
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年创作的。《第一新疆舞曲》的曲调采用的是舞蹈家戴爱莲表演的一个新疆舞曲

的主旋律。用民族特性的旋律和模拟打击乐音响的音色和节奏，烘托出舞蹈的热

烈气氛，用节奏与节拍的持续的交错，产生了无穷的变化与动力。这种持续交错

的手法在中国钢琴曲创作中首创一格。《第二新疆舞曲》运用大主和弦和小主和

弦的复合时产生的小二度，表现手鼓撞击的音色。加上配合舞蹈的节奏音型，表

现了能歌善舞的新疆人民的幸福生活。色彩性的转调与舞蹈般的节奏，将乐曲引

向最高潮的再现部，并在模仿手鼓的紧凑节奏中，表现出了欢欣鼓舞的热烈，欢

腾的气氛。这两首新疆风格的舞曲，都是直接或间接的引用了具有新疆风格特点

的旋律或节奏，以及新疆特有乐器进行了模仿。
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