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中文摘要

二十世纪七十年代，中国钢琴创作领域产生了三首取材占琴音

乐的钢琴改编曲，分别是黎英海创作的《阳关三叠》、王建中创作

的《梅花三弄》、陈培勋创作的钢琴曲《流水》。

本文在绪论部分对本文的创作动机进行了论述；第一章对三首作

品所使用的改编谱本进行了探究；第二章与第三章为本文的主体部

分，从创作的角度，对三首钢琴作品的创作手法进行分析。第二章通

过对作品的音色、和声、织体、结构的分析，试图探讨钢琴曲是以怎

样的创作手法继承了古琴的音乐特色。第三章通过对作品的速度、节

拍、力度以及和声、织体、踏板法的分析，研究三首作品以怎样的创

作手法进行了创新，从而形成具有鲜明民族特色的钢琴作品；第四章

从旋律线条、气韵与意境两个方面对三首作品的审美取向作了评述。

关键词：钢琴改编曲古琴继承创新 审美



Abstract

During the 1970s，three Chinese Guqin—based piano transcriptions，

which were Li Yinghai’S“Three Variations on the Yangguan Theme”，Wang

Jianzhong’S“Three Variations on the Plum Blossom Theme”and Chen

Peixun’s“Flowering Water” respectively，were produced in the area

of the creation of Chinese piano music．

The introduction part discusses the motivation of the of the thesis

the first chapter explores and analyzes the musical scores from which

these three transcriptions were used；the second and third chapters，as

the body of the thesis，analyze the creative approaches of each piano

work，the chapter two tries to explore by which creative
means the music

features of Chinese Guqin were inherited in piano music when the timbre，

harmony，pattern and structure are concerned，while
the third chapter

studies hy which creative means the three works were innovated in order

to form the piano masterpieces with clear—cut folk features
in the way

of analyzing the speed，time，strength，harmony，pattern and pedal：the

fourth chapter makes an evaluation on the aesthetic orientation
of each

work from two aspects：melodic line，breath resonance
and artistic

conception．

KeyWords：Piano，transcriptions，Guqin，inheritance，innovation，

aesthetiCS
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绪论

中国的钢琴艺术产生于二十世纪初。1915年，《科学杂志》第一期发表了赵

元仟创作的钢琴小品《和平进行曲》，这首作品被认为是迄今为止留有资料的中

国人自己创作出版的最早的钢琴曲。从那时起，中国钢琴创作在发展中不断从中

国传统文化中汲取营养，对中国民族民间音乐保持着开放的态度，实现着中西音

乐艺术的逐渐融合。二卜世纪七十年代，中国钢琴创作领域产生了三首由古琴乐

曲改编而来的钢琴作品，分别是黎英海于1978年创作的钢琴曲《阳关三叠》、

王建中于1973年创作的钢琴曲《梅花三弄》、陈培勋于1976年创作的钢琴曲《流

水》。

二十世纪七十年代，由于特殊的历史原因，改编曲成为当时中国钢琴创作中

最为重要的创作形式。本文研究的这三首钢琴改编曲将钢琴与中华传统文化中最

具代表性的乐器——古琴联系了起来。古琴在中国历经数千年，就其历史的源远

流长而论，古琴可说是中国古典音乐的经典性代表乐器，成为中国传统文化杰出

的代表。而源于西方的钢琴，随着西方的政治、经济的发展而发展，就其功用影

响深巨而论，钢琴可以说是西洋近代音乐的经典性代表乐器，并已成为西方文化

的杰出代表。在“西学东渐”的过程中，钢琴与古琴艺术在当代中国m现了历史

性的碰撞，而这种碰撞又绝非是历史的偶然。这种碰撞一方面是因为钢琴本身具

有较强的文化兼容性与艺术生命力，另一方面则是古琴音乐本身的艺术魅力和深

刻的文化内涵也在不断地影响着世界。古琴与钢琴这两种截然不同的音乐艺术的

碰撞，产生了这三首具有崭新艺术风格的钢琴作品

本文的创作动机，主要基于当代中国钢琴创作领域出现的这三首取材于古琴

音乐的钢琴改编曲，力求发现钢琴与古琴曲在创作中的联系与区别。根据笔者对

目前研究状况的考察，对钢琴曲《阳关三叠》与《梅花三弄》的研究，多是从

演奏和教学的角度来进行，而从创作的角度所开展的研究，还处在初级阶段。对

钢琴曲《流水》的研究，笔者在收集资料的过程中没有发现相关的研究资料。本

文『F是从创作的角度出发，对i首作品的创作手法加以研究，以比较研究的方式

探寻钢琴曲与古琴曲之间的内在联系，努力发现钢琴衄是以怎样的创作手法继承

了古琴曲的音乐特色，又是以怎样的手法进行了大胆的创新，如何发挥了钢琴的



艺术表现力，使钢琴作品在继承传统的同时又富有新意，创造出别具特色的“东

方钢琴意境”。

中国当代钢琴音乐创作中产生的这三首由古琴曲改编而来的钢琴曲，成为

中国钢琴创作中独具特色的艺术作品。“古琴音乐与钢琴音乐仍有许多相似或

相通之处。在音乐的空间性、多面性、复合性上，二者可谓不分伯仲。在空间

跨度上，古琴运用空弦与泛音的连接可实现巨大音域空间的跳跃，大概只有古

琴可在这一点上与音域宽广的钢琴媲美。在多层面复合上，古琴弹拨挑按绰注

的连续变化，与钢琴顿跳断连刚柔的无穷变幻亦有异声同工之妙。尤其重要的，

古琴音乐是所有中国民族民间乐器中最接近20世纪现代音乐(尽管20世纪即

将过去，将近百年前的音乐早成‘古典’了)的。无论从创作还是演奏两方面，

古琴都给中国钢琴事业的发展以巨大影响。”1中国的作曲家在钢琴创作领域

对古琴音乐持开放的态度，借鉴和吸收古琴音乐中的艺术手法，创作出了极具

东方艺术特色的钢琴作品，这成为中国钢琴创作领域的～个独特的现象。

本文的创新之处在于：

1、与以往相关的研究相比较，研究的角度不同。本文从创作的角度出发，

以三首取材于古琴音乐的钢琴改编曲为研究对象，以比较研究的方式将钢琴曲与

古琴曲进行比较分析，力求发现二者之间的联系与区别。

2、对于钢琴曲《流水》的研究，笔者在收集资料的过程中没有发现相关的

研究资料，因而本文对此曲的研究具有创新意义。

3、本文在对钢琴曲音色、和声、织体、结构、钢琴踏板法等音乐要素的分

析中所总结卅的部分观点，是本文的创新之处。

这三首作品凸显出独特的艺术魅力，作曲家从巾国古琴文化中汲取营养并运

用丁创作实践，使当代中国钢琴的创作与中国古琴艺术结合，产生出了这三首钢

琴作品，根据中闷钢琴创作领域这一特有现象进行研究是完全必要的。

赵唬生 《裂琴{止：占母2。钏琴的随想》腺载《钢琴艺术》杂，．k 2001年篇．{期人民?1’乐^}I版fl。
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第一章三首钢琴改编曲的改编谱本

一<阳关三叠》

黎英海改编的钢琴曲《阳关三叠》根据同名古琴曲改编。古琴曲《阳关三叠》

又名《阳关曲》或《渭城曲》。《阳关三叠》是流传唐代一首著名琴歌曲。其歌词

原是唐代著名诗人王维所作的七言格律诗，原题名是《送元一。：使安西》。其内容

为“渭城朝雨邑轻尘，客舍青青柳色新。劝君更尽一杯洒，西出阳关无故人。”

琴曲初见于明朝的《浙音释字琴谱》(1491)，为八段之曲，仅第一段歌词为王维

原涛中的歌词。“三段之曲则始于明嘉靖十年(1530)黄龙山所辑的《发明琴谱》。

自此以后明代各家如杨表正《重修正传琴谱》，胡焕文《文会堂琴谱》，杨抡《太

古遗音》，张大命《太占正音》，张廷玉《理性元雅》，清乾隆辛卯(1771)俞宗

《园草堂琴谱》，都是一系相承，三段中每段起首全用王维的原诗，原诗后再繁

衍的歌词，则各有出入，曲谱也稍有异同。”2根据许健先生的研究，现存的琴曲

谱本有三十三个，现时琴家所弹的，都无例外地用的是清朝同治年问』二海张鹤《琴

学人门》的谱本。“现今流行的一种见于《琴学人门》(公元1864)，它与明代杨

抡的《太古遗音》(公元1609)中的此曲完全相同，而且在歌辞加工方面更为出色。”

3是一个三段小型琴曲。黎英海在钢琴曲的创作中以《琴学人门》的谱本为蓝本，

基本保持了原古琴曲三段体的结构。

二‘梅花三弄》

王建中改编的钢琴曲《梅花三弄》根据同名古琴曲改编。古琴曲《梅花三弄》

又名《梅花91》、《梅花曲》、《玉妃引》。相传原为晋桓伊所奏之笛曲，后由唐代

的彦师古改编成古琴曲，借梅花洁白、芬芳和不畏严寒的特点来赞美人的高尚情

操。占琴曲谱最早见于明代《神奇秘谱》。“《神奇秘谱》所载《梅花三弄》每段

都有标题，它们是：一、溪山月夜：-=．、一弄叫月，声入太霞：三、二弄穿云，

声入云中；四、青鸟啼魂；五、三弄横江，隔江长叹；六、玉箫声；七、 凌云

戛j三；八、铁笛声；九、风荡梅花；十、欲罢不能。”4琴曲《梅花三弄》以泛声

：顾梅羹著 《琴学备要》(r稿本)上篇 第183-184页 人民诌乐ijj版礼
4

l午健编著 《琴史初蝙》第74页 人民音乐出版社1982年8月版

4李民雄编黄《传统民族器爿j曲欣赏》弟57页人民音匀：⋯版社1983年5门版
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演奏主渊，并以『刮样曲调在不同徽位上重复三次，敝称为“三弄”。现流行的谱

本有清朝虞山派琴家周显祖编的《琴谱谐声》(1820年刻本)的琴箫合谱，以及

清朝广陵派琴家秦淮瀚编的《蕉庵琴谱》(1868年刊本)，这两种不同的流派在

此曲的演奏上，虽然在结构上大致相同，但却表现出不同的演奏风格。“《蕉庵琴

谱》中广陵派的一种更为自由一些，更多的表现了梅花桀骜不驯的气质，并在曲

终前转入远关系的上宫音角调式，造成了令人耳目一新的效果。”5《琴谱谐声》

所载之琴谱其节奏则较为规整。人民音乐出版社出版的《古琴曲集》中有三个不

同的演奏版本分别是溥雪斋、吴景略根据《琴谱谐声》的琴箫合谱打谱而成的演

奏版本以及张子谦根据《蕉庵琴谱》所演奏的版本。 通过对}E较，可以发现黎

英海创作的钢琴曲《阳关三叠》与吴景略先生的演奏版本在旋律的形态、段落

的划分等方面具有较强的相似性，由此可以推知该钢琴曲应足依照《琴谱谐声》

的谱本改编而成。

三‘流水》

陈培勋创作的钢琴曲《流水》根据同名古琴曲改编而成。古琴曲《流水》

相传为春秋时期伯牙所作，以明志为主，以摹拟性的描写为辅，通过虚实结合，

情景交融的手法，把自然界中的流水塑造出具有生命力的音乐形象。“古琴曲《流

水》现存最早的琴谱见于明初的《神奇秘谱》。据《神奇秘谱》解题：高山、流

水二曲，本只一曲，至唐，分为两曲，但不分段数。至宋，分高山为四段，流水

为八段。”6现在流行的谱本主要有三个。一是清代虞山派琴家汪天荣编辑的

《德音堂琴谱》(1691)；二是川派琴家顾玉成编辑的《百瓶斋琴谱》写本；三

是川派琴家唐彝铭编辑《天闻阁琴谱》刻本(1876年)。《流水》一曲在《德音

堂琴谱》共分八段并有尾声，基本保持了自宋以来的曲体结构。川派琴家顾玉成

编辑的《fi-瓶斋琴谱》写本所载《流水》与川1派琴家唐彝铭编辑《灭闻阁琴谱》

中所载，皆是由清代川派琴家张孔山发展而成，张孔山的琴谱与其他各派的不同

之处是存原曲的第血、六段间，增加了4段成为九段并有尾声，允分发挥了古琴

滚、拂、绰、注的手法，使流水形象更为鲜明，所以有叫二十二滚拂流水”之称。

“张孔山的弟子欧阳书唐有一段描绘，fq于《琴学丛书》中可供参考。他说：‘起

5
许健 J迪编《古琴蛐集》之《琴曲介纠》第集第6页人民音if,⋯版朴1962年8 Jj版

6
许健编著 《葶史初编》人民岛乐出版干|l 982年8川版
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手二、三段叠弹，俨然潺渡滴沥，响彻空山。四、氍两段，幽泉出山，风发水涌，

时闻波涛，已有蛟龙怒吼之象。息心静听，宛然坐危舟，过巫峡，目眩神移，惊

心动魄。几疑此身在群山奔赴、万壑争流之际矣。七、八、九段，轻舟已过，势

就淌洋，时而余波激自，时而旋袱为沤，洋洋乎!诚古调之息声者也!⋯7《天闻

阁琴谱》与《百瓶斋琴谱》所载《流水》的不同之处，根据顾梅羹先生的评述认

为“两本的第六段，《天闻阁琴谱》中使用了张孔山创立的指法，并在滚拂的段

落中使用了和音的技法。而《百瓶斋琴谱》则是顾玉成完全用传统的旧指法减字

记写成谱。”8尽管二者所反映出的演奏技法、节奏形态都不尽相同，但总体上

保持了相同的结构特征。人民音乐出版社出版的《占琴曲集》中，有三个不同的

演奏版本分别是詹澄秋根据《德音堂琴谱》打谱而成的演奏版本；管平湖依照《天

闻阁琴谱》的打谱所演奏的版本以及顾梅羹根据《百瓶斋琴谱》打谱而成的演奏

版本。通过比较，陈培勋创作的钢琴曲《流水》与管平湖打谱演奏的版本在旋律

的形态上具有较强的相似性。段落的划分中，陈培勋参考了欧阳书唐的评述作为

钢琴曲每个音乐段落的标题，由此可以推知该钢琴曲应是依照《天闻阁琴谱》的

谱本而创作改编。

7

许健编善《琴世初编》 筇179负 人民岛乐⋯版孔1982年8月版
8
顺梅羹昔《琴学器爱》f r稿小)J．篇筘378贝 人民卉目：⋯版衬：
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第二章三首钢琴改编曲中的继承

本文所谈的继承是指作曲家在创作过程中所使用的创作手法出于对原古琴曲

音响特征的考虑，体现出与古琴曲演奏手法及其结构相类似的特征。j首钢琴曲

是由占琴曲改编而来，在创作巾自然反映出与古琴音乐相联系的音响特征，但钢

琴曲中的继承并不完全体现为对原古琴曲的单纯模仿，而是作I}f1家利用钢琴化的

手法将古琴曲的音响特点以多声的、立体的方式表现出来。

一 音色中的继承

古琴曲的演奏往往与其独特的音色相结合，利用其音色的对比使音乐得以发

展。虽然古琴的演奏手法繁多，但其基本的音色只有三种，即散音、按音、泛音

三种音色。在三首钢琴作品中，十分注重对古琴音色的继承，这是体现古琴气质

与神韵的重要手法。

(一)散音音色的继承

古琴的散音即空弦音，其特点是比较响亮，共鸣性强，余音较长。在钢琴中

实现对古琴散音音色的继承主要有以下几个特点：1、在音区的选择上多使用低

音区；2、利用和声手法增加音响的力度与厚度；3、时值相对延长，增加余音效

果。4、减少织体密度，突出旋律线条。

例如：钢琴曲《阳关三叠》谱例中，旋律出现在较低的音区，通过较低的音

区及织体的淡化来体现古琴散音音色的效果；低音区的旋律及高声部的四度和声

平行进行，体现了古琴散音的效果，营造出深沉悠远的气氛。

谱例1：钢琴曲《阳关三叠》



在钢琴曲《梅花三弄》的引子部分，旋律标注了“保持音”记号，目的是使

音符的时值相对延长，增加余旨效果。低音区的八度装饰音的使用，以较宽的音

域体现一种空旷深邃的意境，而这种意境的营造恰恰继承了散音的演奏效果。

谱例2：王建中《梅花三弄》

CM}HaHdnfJ=∞一sn)

在钢琴曲《流水》的引子与尾声部分也表现出对古琴洪亮的散音音色的继承，

与原古琴曲的散声效果相对应。谱例中底音区运用B宫和弦的强奏，以及时值

的延长获得了一种如同古琴的散音音色所具有的音响效果，以近似散音音色的雄

浑刚键来表现高山的“巍峨庄严”。

谱例3：钢琴曲《流水》的引子

}高山藏永I
(：f；np I·_Jl

℃芝
咿琏缸董、

(_二)按音音色的继承

占琴按音的奏法是右手弹弦，左手按弦以调节音高的变化，从而获得旋律的

线条。按音音色圆润细腻，富于表情，加之独特的弦长与醇厚的爵箱共鸣，使之

具有了接近人声的音色。在铜琴中实观对古琴按音音色的继承、E耍宵以下几个特

点：l、 存音区的选择上多使用中音区；2、旋律的演奏方式多使用连奏，具有

一～，罗一一理一

一一一霁一一剽。乞一剽。乞



歌唱性；3、使用装饰音来模仿古琴按音的演奏手法。

古琴按音奏法中最具特色的演奏手法是“是手音”。古琴所特有的“走手音”

技法使旋律的进行产生出虚灵、飘逸的效果，从而具有十分独特的韵味。⋯走手

音’是以特殊的音响效果为基础的。由于古琴的有效弦长特别长，一般在110

厘米以上，故而振幅大，振动时问久，其余音绵长不绝，故可以在演奏中出现惟

古琴所独有的‘走手音’。‘走手音’是指右手弹出一音后，左手按弦的手指再向

上或下滑动一或数个音位，形成音程的变化。”9在钢琴曲中主要是依靠不同度

数的装饰音来体现古琴奏法中手指在琴弦上滑动时所产生的变化，从而形成了近

似古琴的风格和韵味。钢琴曲中对按音音色的继承，主要中通过巧妙运用多种音

程变化的装饰音来实现。

例如：在谱例《阳关三叠》中，第2小节旋律为了表现出古琴旋律中特有的

走手音效果，使用了三度和同度的装饰音，具有十分独特的音响效果。

谱例4：钢琴曲《阳关三叠》

V一⋯———1～一
／Jij：__、> x名=> ． 一

华强b一‘．√一¨}一4 ，}-‘ ’证■l 口k

兰霎壅蓖乏一一尝嗡
髓，h}—r—三!==t_一”。‘出一

第1、3小节的第三拍，左手低音区所奏的降B音使用了连续上行的小音

符降G与降A来进装饰，类似的手法在乐曲的第l、2、7、10、21、25等小

节都有应用。这种用法显然是继承了古琴演奏巾“绰”的技法，“绰”是古琴

左手的演奏方法，右手弹弦，左指同时由琴弦的下方轻松起势，灵活用力，按

弦迎旨引上牵本位音重按得音为“绰”。这种演奏于法在占琴上应用十分广泛，

《古琴表小力扶微》 原哉《中围爵乐学》2000午辩2朋
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手指在琴上的划动，可以产生“音腔”似的变化。钢琴盐《阳关三叠》强化了

类似“绰”的这一演奏特点，而且较为频繁的使用这一手法刈音乐的气氛进行

烘托。

在钢琴曲《梅花三弄》的尾声中，第l、2小节的末尾所使用的三连音继

承了古琴演奏中“轮指”的演奏方法。在古琴曲的演奏中，轮指的奏法是无名

指、中指与食指在同一弦上向外‘摘’、‘剔’、‘挑’连得三声，发声均匀，取

音清亮。钢琴曲中使用三连音来体现对这一演奏法的模仿。第3、4小节中的

装饰音则体现了对古琴“走手音”的模仿。

谱例5：钢琴曲《梅花三弄》之尾声段

钢琴曲《流水》对按音音色的模仿也采取了使用装饰音的方法。谱例中第1

小节，和弦以琶音的形态作为装饰，突出了旋律的线条。第4小节则以小音符的

装饰实现对古琴走手音的模仿。

谱例6：钢琴曲《流水》

■7-"4—"-～-"～甬
}‘fil。；；：：’-一

—l 一
| ．；‘

!．．一?}
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三首钢琴作品中通过装饰音来体现对古琴特有的演奏技法的模仿。卅i同音程

度数的装饰音避免了旋律的直线运动，体现出了古琴旋律音之问通过“拖拽与颤

吟”得到修饰的特点。变化丰富的装饰音成为继承t吁琴音响效果，体现t‘琴的神

。妥。霉
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韵的关键所在。作曲家正足抓住了这一特点，使旋律的进行产生出曲折的旋律线

条，实现了对古琴按音旨色的继承，从而具有十分独特的韵味。

(三)泛音音色的继承

古琴的泛音奏法是左手轻触泛音点，右手取音，从而奏出比原徽位高八度或

十二度的音响。其音色清脆、晶莹、透亮，富于弹性，与按音音色形成对比，适

合演奏轻柔、细腻的旋律。在三首钢琴作品中，为了表现古琴“清、高、淡、远”

的意境，经常会体现出类似古琴“泛音”音色的效果，从而产生轻柔、飘渺的音

色．。在钢琴中实现对古琴泛音音色的继承主要有以FJL个特点：I、在音区的选

择上多使用中高音区；2、使用八度装饰音；3、运用四、五度和声的衬托来表

现泛音的空泛、朦胧的音色效果。

例如：钢琴曲《阳关三叠》在乐曲的第49小节，四度和声称托于旋律的上

方，为泛音效果的营造起到了很好的作用。

谱例7：钢琴曲《阳关三叠》

ModeJ·ato

I瑟1＆。
}z：#雅必臻} ￥‘i 1’、妻葶

谱例8：《阳关三叠》的古琴谱，

古琴曲《阳关三叠》“二叠”之旋律，取自《琴学入门》谱由管平湖演奏

王迪记谱

≥诞薹』釜三：：邕—一t堂{!—==，—==二亭
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在制琴曲《梅花三弄》中，三个主题的呈示都体现出了对古琴泛音音色的继

承。钢琴曲《梅花三弄》的主题第一次出现，在高音区出现血度和声的平行，营

造出类似古琴的泛音效果，的给人以清亮透明的感觉，表现了梅花的高洁的品质。

记谱

谱例9：钢琴曲《梅花三弄》主题

谱例10：古琴曲《梅花三弄》主题 《琴谱谐声》谱吴景略演奏许健

古琴曲《梅花三弄》的三个主题都是以“泛音”音色表现。钢琴曲主题旋律

第一与第二次呈示直接出现在右手明亮的高音区，音高与古琴曲的实际演奏效果

相⋯致。而主题的第三次出现则是在更高的音区上表现出来，强化了主题的泛音

效果。总体而言，钢琴曲的主题对泛音音色的继承得到了充分体现。

在钢琴曲《流水》中通过对原古琴曲泛音音色的继承来表现水的晶莹与清沌。

谱例中乐曲以下行的八度装饰音以及较弱的力度米体现古琴泛音的音响特色。

∥篷警-∥一督i落若一
! “， ⋯．墨星绸蟠秘喇l， 。：，
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谱例12：占琴曲《流水》取白《天闻阁琴谱》管平湖演奏许健记谱

(四)音色结构的继承

在中国传统音乐中，“音色结构是音乐中利用奏法或音区的改变使旋律的音

色产生变化，并且将音色的布局运用到创作之中所形成的规律。”10古琴曲的音

色大体可以分为两类，一类是浑厚的散音，按音音色所具有的实音，以陈述为主

的进行，一般出现在中音区或低音区，另一类则是以清亮的泛音音色所形成的泛

音音色块，它总是出现在高音区或中音区。这两种音色在作品中相互混合作用，

利用音色的交替，穿插对比，让音乐在实虚、阴阳lp变幻陈述，体现出东方特有

的音色结构思维。古琴的音区与钢琴有很大的不同，古琴定弦的最低音一般要从

大字组的C音开始，共有四个八度又一个大二度，即从C至小字3组的d音，

其音区的最后一个八度为泛音区，古琴的旋律往往出现在中音区或低音区。因此，

典型的古琴旋律往往给人一种醇厚，悠远的印象。古琴曲的旋律发展手法主要是

依靠音区的变化和音色的对比来完成，古琴的音色起着主要表现力与结构的作

用。在这三首改编曲中，在对古琴旋律进行改编的同时，也将原古琴曲中音色的

对比及结构布局融汇入创作之中。

例如：钢琴曲《阳光三叠》中三个主题旋律在不同音区上的叠奏与变化，在

音区的使用上较古琴曲有所扩大，就其音色布局而言却依然保持了古琴曲的音色

结构特征。古琴曲《阳关三叠》“二叠”中的旋律足以泛音的演奏方式奏出的，

因此其实际音高要比“一叠”的主题旋律商出一个八度，“三叠”巾的旋律也是

使用了泛音演奏的方法。在钢琴作品中，《阳关三叠》中“一叠”中的旋律继承

古琴敞音音色的特点，“二叠”与“三叠”则足对占琴泛音音色的继承。为了体

现出古琴曲中音区音色的变化，在一：叠”中的旋律同样比“一叠”高出一个八

。半吉提 《中吲舀乐结构分析栅除》第79页 2004年10门第1峨



度，而“三叠”中的旋律则采用“八度”音程在声区上作了进一步的变化， “八

度”音程的使用，使旋律本身就具有了占琴泛音的效果。在钢琴曲《梅花三弄》

与《流水》中音色所具有的结构意义同样被体现了出来。

在钢琴曲中，扩大了音区的使用范围，乐曲的旋律往往在超出古琴音区的更

高或更低的音区中表现出来。但音区的扩大不是任意而作，而是在创作中保持了

原古琴睦的基本音色结构。作曲家在钢琴上体现了古琴旋律的音色变化特征，使

用调性或音区的改变来发挥出钢琴的表现力，在创作中重视音色变化的规律并使

之适台钢琴的表现方式。

二和声中的继承

古琴的演奏手法可以多音齐发，产生和声音程。古琴曲以五卢调式为主，

在和声中，又以八度、同度最为多见，其次为五度、四度、二度等。最常见的发

音方式为散按同声。和声在这三首改编曲中各具特色，但从继承古琴的角度来看，

也继承了古琴和声的特点，强化了五度、四度和声的重要作用。

(一) 句尾的和声点描

和声音程出现在乐句的句尾，对旋律进行点描式的修饰称之为和声点描。和

声点描是古琴曲中具有典型意义的表现手法。在钢琴曲中采用了类似的手法，显

然继承了古琴的这一奏法。

例如：在古琴曲《阳关三叠》谱例中，该乐句句尾运用“如一”的弹奏技法，

营造出了五度和声的效果。“如一”在古琴中的弹法是“两弦一按一散，按内散外，

中指剔出，同得一声，所以名日‘如一⋯。”

谱例13：古琴曲《阳关三叠》取自《琴学入门》谱管平湖演奏 于迪记谱

蔓萎量罾
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在制琴曲《阳关三叠》谱例巾，五度和声出现在第五拍。这种点插式的手法

用在音乐旋律的句尾，与原占琴曲的运用方式基本相同。铡琴曲为了强化古琴曲

的这一典型特征，在每一个相同的乐句的末尾，都采用了五度和声点描的手法。

谱例14：钢琴曲《阳关三叠》

钢琴曲《流水》谱例中，主题旋律以左手演奏，在第2小节同样在乐句的句

尾采用五度和声点描的手法来体现出对古琴和声的继承。

谱例15：钢琴曲《流水》主题旋律旬尾的和声点描

{幽泉I出山。清澈优羹l

在钢琴曲《梅花三弄》中，也同样存在着类似的手法，从T oni两例的比较可

以看出在原占琴曲中句尾是使用了“如一”的弹奏技法，以八度的方式进行点描，

佣琴曲句尾的和声点描出现在谱例的第2小节第2拍，运用的是叫度和声。尽

管所使用的和声并1i相同，但钢琴曲中这种点描的手法，笔者以为则是出于继承

古琴演奏手法的考虑。



谱例16：古琴曲《梅花三弄》第二插部 《琴谱谐声》谱吴景略演奏许

矬记谱

祷i i i 5笺鹭岛鍪萄釜

谱例17：钢琴曲《梅花三弄》第二插部

(二) 旋律的双声形态

古琴演奏中“撮”、“泼”、“刺”的演奏手法都是古琴两弦双弹的手法。

这样的演奏手法使得古琴的旋律有时以双声的旋律形态出现。例如古琴曲《阳关

三叠》中一叠部分的第二段采用了“撮”的手法，“撮”在古琴中的弹法是“两

弦一按一散，或一按一泛，或俱按俱散，或俱泛，‘挑’‘勾’并下，两弦齐发，

同得一声，所以又称‘齐撮⋯。12这种手法使旋律在两弦上以双声的形态进行。

古琴曲的旋律在演奏中即使是双弦齐发，大多以同度为主。但双弦的形态往往是

一散一按，散按同声，在色彩上具有十分明显的的差别。钢琴曲创作中抓住古琴

音乐的这一特点，创造性的运用和声平行的方式来表现古琴旋律的双声特点并月．

强调了旋律的色彩性。

例如：在下列三个谱例中，平行和弦的运用体现了对古琴演奏法的继承。在

谱例的右手演奏部分，四度和声的平行使旋律线条以双声的形态出现，体现了原

古琴曲旋律醇厚、洪亮的特点。

2 顾悔羹磐《琴学备唑》(于稿木)上篇第55贝 人民己乐⋯版社
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谱例18：钢琴曲《阳关三叠》

谱例19：钢琴曲《梅花三弄》

谱例20：钢琴曲《流水》

三织体中的继承

在这三首改编曲中，作曲家选择了与古琴演奏技法相近似的音型作为织体的

主要组成部分，最具代表意义的即是继承古琴“滚拂”的演奏手法所产生的织体。

“滚拂”是占琴技法中最为重要的手法之一。“‘滚’是右手无名指自古琴的七弦

内向外连‘摘’到二弦或是从某弦超到某弦J卜，‘拂’是手指向内抹数弦到六弦

或是某弦起至某弦止。””这一演奏手法通常用在乐曲的高潮部分来烘托气氛。

在钢琴作品的织体中，继承了占琴的滚拂手法，产生了在五声调式基础r所形成

顺梅羹#：《葶学备螋》(T-精奉)}篇第57贞 人民商乐Ⅲ版利
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的琶音纵体。因为这种手法是作曲家参照了古琴“滚拂”的演奏手法所创作出来

的织体，所以笔者称之为“滚拂”式的织体。

例如：在钢琴曲《梅花三弄》中，这一创作特色被体现出来。从下面两例

的比较可以发现，钢琴曲的织体如何实现了对“滚拂”手法的继承。在古琴曲

中乐曲的第五段使用了“滚拂”的演奏技法，而且在钢琴曲中则以更为密集的

音型体现出了这一特点。

谱例2l：古琴曲《梅花三弄》“滚拂”手法，吴景略演奏许健记谱

谱例22：钢琴曲《梅花三弄》 “滚拂”式的织体

这种“滚拂”式的织体，在钢琴曲中被加以发展，表现出更加复杂的形态。

如下例中，这种织体变为上行的琶音，仅表现出了“拂”的织体特征。

谱例23：钢琴曲《梅花三弄》“三弄”的“滚拂”式的织体
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在《阳关i叠》中对“滚拂”式织体的运用时于全曲实现古琴韵味的继承

有着十分重要的作用。在乐曲中五声纵和和弦所行成的琶音主要表现为下行，

在听觉上体现出类似古琴“滚”时所产生的音响。这种“滚”式织体出现在乐

句的术尾并且始终贯穿于全曲，其目的是通过强化古琴演奏中这一特色，使人

产生联想，创造出类似于古琴的音乐效果。实际上，在古琴曲《阳关三叠》的

演奏中并无“滚拂”的演奏手法，作曲家之所以继承古琴曲这一手法用于钢琴

曲的创作，完全是出于对古琴音响特色的考虑。

谱例24：钢琴曲《阳关三叠》“滚拂”式的织体
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谱例26：钢琴曲《流水》主题第二次重复时的“滚拂’’式的织体

谱例27=钢琴曲《流水》高潮部分的“滚拂”式的织体

通过比较可以发现，钢琴曲的仓q作中十分明确的继承了了古琴演奏中“滚拂”

这一演奏技法。在古琴曲的演奏中“滚拂”这一手法是表现音乐多声形态的最主

要的表现方式，这一特点被作曲家准确地把握并在钢琴曲中加以发展创造，形成

了别具特色的织体。这种织体成为继承古琴音乐特色的重要手法之一。

四 曲体结构的继承

(一) 《阳关三叠》的与原曲的结构比较

古琴曲《阳关i叠》的曲体结构

“叠”

A B

“一叠”

A．Bl

“三叠”

A2 B2 尾声

古琴啦《阳关三叠》的曲体结构为叠奏性的变矣曲体。“所谓‘叠奏’指乐

恒障lj；；j．睡



曲中以重复为主，只含少许和局部性变奏。”“乐曲的三个部分均为单二部曲式。

一叠为音乐基本结构的呈示即A、B两个基本段落的对比，二：叠的音乐变化主要

在Al部分，采用了比⋯叠高八度的泛音奏法。由于情绪的变化，A1的旋律进

彳j：了扩充，但并不影响与A段落的基本结构相～致。三叠的结构变化主要体现

在B2，表现的情绪更加激动，在第一个基础句出现之后，又增加了两个较大的

展衍扩充旬。结构的扩充带来了全曲的高潮，具有展开的性质。之后音乐又出

现了原有的第二基础大句，具有了再现的性质。三叠的音乐材料虽然有所增加，

但整体来看还是保留了单二部的结构框架。琴曲的尾声综合吸收了全血的音乐材

料作为音乐的回顾与概括。

钢琴曲《阳关三叠》的曲体结构：

《阳关三叠》

叠奏性的变奏曲式

—]—】] p-1 旦I广———]厂——] 广
a b al bl a2 b2

a3

小节1—7 8—15

调 bA F

性 宫 羽

16—_22

bA

23—30

F

羽

31--37 38—48

M风
宫 羽宫

bA bB

宫 商

古琴曲《阳关三叠》中的基本定调为降B调，黎英海改编的钢琴曲《阳关

三叠》并没有按照古琴曲原有的旋律音高进行创作，而是变为降A调束进行改编，

之所阻如此，主要是为了发挥出钢琴的音色特性，原曲调的旋律在钢琴的中音区

进行演奏，即保留了原曲旋律古朴自然的特点，又避免了因声区偏低而使音响效

果显得混浊不清。

钢琴曲《阳关三叠》从总体结构上看基本保持了原曲的结构特征，是首替
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奏性的变奏曲。但在变奏手法上却体现出了钢琴的优势与特色。在钢琴曲中，乐

曲以原曲“一叠”中的材料为基础进行创作，钢琴曲中“二：叠”中的a。段的旋

律并没有像原曲的结构一样进行扩充，而是保持了“一叠”中的基本结构。“三

叠”中的a2段落也保持了“一叠”中的基本结构。a。与a2段落的变奏手法主要

是利用音区及织体的变化将“一叠”中的a段进行了变奏。因此在钢琴曲中，浚

曲的变奏意义更加突出。“一叠”中的b段与“二叠”中的b-段则在结构上基本

相同。但“三叠”中的b：段则体现出了截然不同的发展变化，在乐曲的第43小

节，即“三叠”的b：段，作曲家采用转调的手法转至降G富调式，以双手八度

的反向进行将原曲的情绪充分展开。第47、48小节的乐句为A段的最后一个乐

句的呼应，形成了全曲的高潮。在乐曲49小节开始的尾声段落，作曲家并没有

采用原曲中的“尾声”进行改编，而是使用了与丰题旋律相似的模进式的旋律。

创作手法采用了与古琴曲“尾声”相类似的手法，但没有使用原古琴曲“尾声”

中的材料。作曲家根据自己的作品结构创造出了一个新的“尾声”，其中运用了

离调的手法增加了乐曲的凄凉与伤感的音乐效果，使音乐在平静的气氛中结束。

通过比较可以发现，钢琴曲的曲体结构基本上采用了原曲的变奏曲式结构。

钢琴曲《阳关三叠》的变奏手法与西方变奏曲式的手法截然不同，它具有明显的

“叠奏”意义，并结合变奏方式来加以发展。在钢琴曲《阳关三叠》中，作曲家

充分发挥钢琴多声的优势，将乐曲的变奏性质充分体现了出来。

(二) 《梅花三弄》与原曲的结构比较。

古琴曲《梅花三弄》的曲体结构：

A—B1一C_一B2_一D—B3一E_一F—El—G—一尾声

古琴曲《梅花三弄》为带引子与尾声的十段体结构，该曲从结构形态来看可

以划分为两大部分：一至六段为前半部分；七至十段为后半部分。前半部分以

二、四、人段为主题，即通常所说的“一弄”、“二弄”、“三弄”。一、i、五段

穿插其问，表现为循环体曲式结构。循环体曲式是我国的一种特殊曲式，其主题

段落l'uJ隔地循环再现或变化再现。乐曲既可先有‘主’部，也可先自‘插’部，

而且其结束段既呵是‘插’部，也可是‘主’部，与西洋的回旋曲仃所不同。乐

’‘



曲的后半部分采用了新的组织方式，不见了梅花主题的穿插与对比，而是采用了

新材料将乐曲加以发展，乐曲的第七与第九段表现为变化再现的关系，因此后半

部分具有“再现单三部曲式”的因素，因此该曲可以被认为是‘‘循环体曲式与再

现单三部曲式”的混和曲式。

钢琴曲《梅花三弄》之曲体结构：

《梅花三弄》

循环体曲式结构

引子 I 11 Ill IV 尾声

- B厂]C 门D _ 几。 甲A Bl B2
E
El ’F

小节 1—28 29—48 4州1 62—80 81—113 114_142 143一181 182—230 23l一247

调 F F C F C E 卯 F F

性 宫 宫 徽 宫 微 宫 宫 宫 宫

钢琴曲《梅花三弄》的结构与原古琴曲的并不完全相同。乇建中改编后，虽

然保留了原曲的基本结构特征，但乐曲的结尾又再现了主题的部分旋律，使乐曲

的主题旋律贯穿全曲，因此强化了主题在乐曲中的重要地位。原曲的第二主题材

料虽然在钢琴曲中做了进一步的发展，并形成了乐曲的高潮，但钢琴曲省略了原

曲的第八段即F段落的音乐材料，因此乐曲的第四部分在钢琴曲中可以被看作一

个新的插部，强化了原曲的循环体曲式结构特点。作曲家在创作中将中国的曲体

结构与西方的结构思维相互融合，使乐曲的结构具有了典型的循环体曲式的特

点。

钢琴曲《梅花三弄》的引子部分，保留了原曲“散起”的特点，低音区八度

装饰音的使用，使曲调更加深沉而丰满。乐曲的第一部分包含了原曲中的B、c

两个段落巾的音乐材料，为单二部曲式。从作品的第29小节开始，作品进入了

B段，音乐的主题在这个部分出现在高声部。与原曲的B段相对应，利用音区与

织体的改变与c段形成对比。作品的第二部分包含了原曲中的B、D两个段落中

的音乐材料。主题旋律m现在叶1声区，以平行五度舣音来表现旋律的泛音效果，



使曲调进行更加明亮，与之相对比的D段以较快的速度与主题段落形成鲜明的

对比，曲调更加活跃流畅。作品的第三部分为主题旋律的第三次呈现，主题旋律

出现在明亮的高音区，进一步体现了乐曲主题的泛音特征。主题的伴奏织体以连

续的“滚拂”式的和弦为称托，表现出梅花在寒风中傲然挺立的动态效果。乐益

此时在调性上转为明朗的E宫调式，利用转调手法，使主题的形象更加突出。

第四部分出现了乐曲的第二主题，在乐曲的第143—18l小节，乐曲首次呈现第

二主题并以十分活跃的织体将乐曲逐渐推向高潮，表现梅花与风雪搏斗的场景，

#F宫的调性转换进一步加强了乐曲的色彩性对比。在乐曲的第182—230小节，

乐曲利用色彩性的转调将乐曲的第二主题展开，并最终回到F宫。乐曲的204

小节开始为全曲的高潮段落，乐曲以明亮的高音区表现旋律，流动的织体将乐曲

推向高潮，表现出毛泽东诗句中“待到山花烂熳时，她在从中笑”的意境。之后

乐曲利用最后一个乐句的三次重复使乐曲逐渐平静下来。乐曲的尾声部分(231

—247小节)包括了原古琴曲的G段入慢及尾声部分，乐曲利用琶音及丰富的装

饰音的运用，将乐曲回到“清、微、淡、远”的气氛中。在乐曲的结尾，作曲

家又再现了“梅花三弄”的部分主题旋律作为对全曲的呼应，进一步体现出作者

对梅花的无限赞美之情。

(三) 《流水》与原曲的结构比较

古琴曲流水的曲体结构：

』卜B—Bl—C—D—E—F一廿一H一合尾
古琴曲《流水》的曲体结构总体而言为套曲化的单乐章混合曲式。套曲化的

单乐章的混合曲式“常见于叙事性的乐曲中，音乐以不同的情节、画面、或戏剧

性发展为线索，不同的段落常采用不同的结构手法。这类乐曲各段落间的对比及

自身的独立性远不如组曲、联曲、或其他套曲结构那样鲜明。特别是其中有些依

靠‘文学标题’划分的‘音乐段落’根本无法自行终止和自成一个音乐段落。冈

此它们基本属于‘一‘i呵成’的乐曲，更具有套曲化的单乐章混合曲式性质。””

古琴曲《流水》以对流水的小同形态与动势的捕写为线索，在不同的段落采用了

不同的结构手法，其音乐段落之间相互对比但又缺乏自身的对立意义。因而属于
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此类曲式。其结构可分为起、承、转、合凹大部分。起(一至二段)，通过深沉、

浑厚、流畅的旋律和清澈的泛音，表现了层峦迭嶂，幽涧滴泉的奇境。承(四至

五段)，绵延不断、富于歌唱性的旋律，犹如点滴泉水聚成淙淙潺潺的强流。转

(六至七段)，按泛音序列下行和血声音阶进行的曲调，大幅度的滑音，伴以滚、

拂手法，如同瀑布飞流，汇成波涛翻滚的江海。合(八段至尾声)，运用承、转

的部分音调，造成呼应效果，在人们耳际泛起滔滔江海的余响，令人欣然回味。

钢琴曲《流水》的结构： 《流水》

单乐章混合曲式

引子 起 承 转 合 尾声

广]A B厂]B，C厂]D EIE F riB—4 G]H _Al
B2 吼

l。

小节1—嚣净—母5睁询 6}-85 8H∞1删叫10Ⅲ116 11卜{34 R5---143 144--'t∞15ff-t58 l争1订1任瑚l势—勰
厂]厂]厂]广]

调 B#G B bE c B bG FbD B bGF bA B B B B

性 宫羽 宫宫宫微 宫 宫宫宫宫宫宫宫 宫 宫 富

钢琴曲《流水》的结构基本采用了原曲的结构。但有所不同的是，在乐曲的

第四部分即“合”的部分再现了乐曲的主题旋律，并将其充分展开形成了全曲的

高潮。这种主题再现的手法体现了作曲家在创作过程中继承了西方曲式结构的特

点。该曲引子部分在古琴曲A段的基础上发展而形成，作者标题为“高山流水”，

乐曲使用低音区浑厚的和弦，营造出高山的巍峨庄严：使用高音区的音色体现出

山中水滴的晶莹剔透。在乐曲的23小节，乐瞌利用流动的“滚拂”式的织体，

表现其标题“潺谖滴历，Ⅱ向彻空山”所描绘的水的动势。

乐曲的第一部分开始于乐曲的第29小节，标题为“泉水出山，清澈优美”。

乐曲的主题在这里首次呈现出来，以左手演奏乐曲的旋律，旋律为B寓调式。

右手以简洁的分解和弦表现水流的平静与自然。在乐曲的第41小节，旋律改由

右于来进行演奏，进一步描述了水流的平静与安详。到乐曲的第50小节，主题

旋律利用调忡和音区改变再次呈示主题，主题旋律转为降E宫调式。在第59小

节转为c宫调式却没有终止，为乐曲的发展做了进一步准备。



乐曲的第二部分从第64小节丌始标题为“江河流水，势就徜佯”，旋律吸收

了原古琴曲C与D段巾的基本音调，C段为B徵调式，D段为降G宫调式。旋

律舒缓优美，富于歌唱，调式的转换增加了旋律的色彩性对比。乐曲的第二部分

所描绘的是水由小溪融汇成江河之后的动态。其所表现的是水的静态的美，作曲

家利用较慢的速度，以及调性的变化来描挥出小溪成江河之后徜徉的水流之势。

第三部分从乐曲的第101小节开始，乐曲的开始变得紧张，体现出其标题“风

发水涌”的景象。旋律为降G宫调式，以短小的音乐动机形成左右手的呼应式

织体，表现水在风的作用下所表现出的动荡不定的感觉。第117小节乐曲转为F

宫调式，标题为“气势浩大”。旋律出现高声部，高声部的旋律与内声部的旋律

形成呼应，左手以密集的滚拂式织体进行衬托，表达水流更为强劲的动势。至

122小节乐曲转为降D宫调式，为前面F宫调式旋律的展开，其所使用的音乐

材料与古琴曲的第六段相对应，描写水在风的作用下呈现出活跃的动态效果。

第四部分从乐曲的第135小节开始，为乐曲的高潮部分，标题为“汹涌澎

湃”。乐曲采用主题旋律的片段进行频繁的转调，使乐曲的主题得以充分展开。

乐曲的第135小节主题动机出现在左手演奏的声部，利用转调的方式不断加以展

开。先是由B宫调转到降G宫利用色彩性转调表现水汹涌澎湃的景象。右手演

奏部分使用了带附加音的B宫调分解和弦来加强乐曲的紧张度，描绘出阴风怒

号、浊浪排空的景象。乐曲的第144小节标题为“沸腾奔放”。旋律以双手在两

个声部同时奏出，中间以快速的“滚拂”式的织体予以补充，使乐曲的紧张度进

一步加强。乐曲转调的顺序为F宫一降A宫—B宫。乐曲150小节标题为“宽

广洁瀚”。乐曲的主题以扩大的形式以双手同时奏出。乐曲在B宫调稳定下来，

主题旋律在乐曲的最高潮处被再现了出来。

乐曲的第159小节标题为“风平浪静”，该段与古琴乐曲中的F段相对应，

高音区带八度装饰音的旋律连续下行，与滚拂式的织体交相呼应，使乐曲逐步回

复到平静之中。在乐曲的第172小节标题为“渔舟唱晚”。乐曲以模仿的手法表

现歌唱式的旋律，体现出原曲入慢时G与H段落的音乐。乐曲|E|勺尾声基本采用

原曲尾声段落的材料，但在力度卜却截然相反，运用很强的力度表现音乐旋律，

再次捕写出高山磅礴的气势。尾声与乐曲的引子形成呼应，为全曲的结束。



第三章 三首钢琴改编曲中的创新

本文所谈的创新是指作曲家所在借鉴西方作曲技术的基础上，在保持民族调

式风格、保留原曲旋律和结构特色的同时，发挥钢琴这一乐器具有音域宽广、力

度多变、善于演奏多声音乐及自由转调的优势，创造了丰满的钢琴织体，利用和

声和织体的变化，多层次地使音乐发展，使原曲得到了更新和升华，深刻地揭示

了作品的内涵。作曲家在创作中充分发挥了钢琴自身的性能与特点，使钢琴曲虽

然取材于古琴音乐但又有别于古琴音乐，表现出新的创作特点，在风格上形成了

钢琴曲鲜明的特色。

节拍、速度与力度

古琴发展至唐代就由原来的文字谱简化为今天通行的“减字谱”，“减字谱”

为指法谱，并没有明确的节奏化分，其传承方式一般为“口传心授”或由后人整

理“打谱”完成，所以其演奏具有很强的主观性。“琴曲中也讲究强弱的起伏，

但是其并无固定的拍节规律：一强一弱、一强两弱、三弱、四弱、五弱甚至半强

半弱等非常随意地交替，有的琴曲还出现了非整数的散板；非但如此，即使是同

一琴曲，到了不同琴家的手里，这种强弱交替的对比或者音符的时值又常常会大

相径庭。””这和钢琴曲以小节为单位的节奏划分方法有着本质的区别，古琴曲

的音乐旋律都比较简明了，和中国的语言形式有紧密的联系，就古琴的演奏方式

而言，使用“节拍”这一概念，并不十分恰当。钢琴作品巧妙地将速度与节拍的

变化融入创作之中，即体现出了古琴曲比较自由的演奏方式和以乐旬为单位的节

奏特征。又使乐曲的速度与节拍得以确定，表现出钢琴化的创作方式。

这三首作品的速度的宏观布局体现出乐曲整体结构变化，在速度上表现出了

从开始的散板特征到逐步加速，并且织体和节奏也越来越复杂多变，直至乐曲的

高潮，之后音乐的速度逐渐放慢，使音乐的律动自然的实现停顿，结束对乐曲的

陈述。这种从“散一慢一快一慢一散”的逐渐同归过程也保i止了乐曲结构的浑然

一体和乐曲的整体平衡。这种音乐奸始、发展至“渐变”所形成的结构推动力，

反应在三首作品之中，从而表明乐曲的速度变化具有结构的意义。

6
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这三首作品虽然取材自古琴曲，但并非单纯的对古琴音响的模仿。在力度

的运用上更加显现出钢琴曲的特色，因而体现出了与原古琴曲不同的力度变

化。在这三首作品中，为了发挥钢琴的巨大表现力，在力度范围上予以扩大。

在力度的使用上，首次表现乐句的主题时使用较轻的力度，意在体现对占琴音

响的继承。在乐曲的发展中呈现大范围的力度变化，意在发挥钢琴的艺术表现

力。

通过下表则可以明了乐曲拍号、速度与力度的变化。

拍号 速度 力度范围

阳 6，4 Andante； Moderato；

关 4／4 Piu mosso； sostenuto e pelo ouel Pp一仃
—J

= 2，4 Adagio； Andante

叠

2，4 Ca／mall do(2=40--50)； J=76
梅

3“ Poco vivo“=80)； j=88

花
=

Animando rJ=126)； Molto vivace PPP—sfr
——

Piu animato； Andmlte(J=108)
弄

Dolcia toO=50)

4／4 Grave“=44)； J=52—58

2／4 Grave“=52)：piu mosso(』=66—72)；

3／4 Andamionol(J=66)； Andante chiaro(J=60)

2／4 Larghetto grazioso 0=52--54)

5／4 Moderato con moto(J=84--88)
流

Poco piu mosso 0=92) pfx--fl：ff
水 J=96：

A11egro agitaLo“=116—122)

AndanteQ=66--69)； Adagio(．)=56--58)

Largament Allargando

Andante“=60--63)；Largamente

在钢琴曲《阳关三叠》中，全曲运用6／4、4／4、2／4拍子的交管变化，将乐

曲旋律的乐句置以一个小节之内。例如该曲的第一小节与二小节都是614拍子，

而第三小节则使用了2／4拍子，至第四小节又回到614拍。这利l拍子的变化与停

顿体现出“抑扬顿挫”的节奏特点，具有“吟诵”式的风格。全曲的演奏速度变

化也十分丰富，如“一叠”以“Andant”的速度演奏，而到二叠n勺演奏速度则变



为“Moderato”，至“三叠”则使用了“Piumosso”近一步加伙乐曲的演奏速度直

至高潮部分的出现，最后的尾声部分又回到“Andante”的速度。钢琴曲《阳关

三叠》“三叠”的部分，运用了⋯f的力度记号，与古琴曲的力度变化大不相同，
进一步烘托出情绪的强烈变化。

钢琴曲《梅花三弄》运用2／4、3／4拍子的交替米体现乐曲节拍上变化，但《梅

花三弄》中更多的足注重了演奏速度的变化，其通过不同的演奏速度来体现乐曲

的变化与发展。在钢琴曲《梅花三弄》中三次主题的呈示都运用了较轻的力度，

但与之相比较的各插部则呈现出更加丰富的力度变化，特别是在主题第三次呈示

之后，乐蓝的第二主题被充分展开，在高潮部分其力度的变化则完全是钢琴化的

力度表现。

钢琴曲《流水》的主题旋律表现在钢琴乐谱中体现为以四分音符与二分音符

为主体的节奏形态，这种写作为方式便于织体的补充。该曲速度与拍子的变化在

三首作品中是最多的，但总体而言，依然保持了“散一慢一快一慢一散”的结构

模式。力度的变化幅度也十分丰富，特别是对旋律的表现在力度上层层递进，在

乐蓝的高潮处表现出“簖”的力度标记，然后乐曲的力度变化又呈现出递减的

态势，逐渐回复到宁静的气氛中。

二民族化的和声

三首钢琴作品中强调了和声的色彩性运用，和声配置的强色彩性与弱功能性

更加符合中国人对和声效果的审美习惯。三首改编曲的五声性调式和声方法与西

方大小调体系中的和声方法又有着本质的区别。总的米说，三首作品将和声的色

彩功能发挥的非常充分，音响色彩的变化更加丰富。

(一)带附加音的三和弦

和声功能体系是在大、小调的基础上建立起来。而在这三首作品中，作曲家

在借鉴二三度叠置的和弦基础上使用附加音的方法，强调了和弦的色彩性，使和弦

的结构及和声音响更加复杂。



例如：钢琴曲《流水》中的谱例，第2拍中的和弦不能被认为是功能和声体

系中的属七和弦，可以被视作带附加音的三和弦。因为它并无功能上的导向意义，

其目的是增加音响的色彩及宏亮度。

谱例28：钢琴曲《流水》
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钢琴曲《梅花三弄》中也运用了相同的创作方法，谱例中的第3、4小节，

和弦是以升F为根音的三和弦，具有巩固调性的作用。而左手演奏部分的升G

音是为了增加音乐的色彩而使用的附加音。

谱例29：钢琴曲《梅花三弄》

(二)五声纵和性结构的和声

。警整等
掌

j

h—i
?建t羲‘垮

五声纵和性结构的和声体现了五声调式旋律的特性，五声旋律的各音相互组

合，可构成各种三音和弦、四音和弦与五音和弦。这种和弦不是根据某种音程的

叠置而构成，而是由五声旋律的纵和所形成。 “五声纵和性结构的和声方法，

足以五声调式中各种音程的纵和作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T-和弦的组成音与五声性旋律音调住整体卜保持‘致，但并不拘



泥于和弦与旋律的同步进行。””五声纵和性结构的和卢从形式上打破了传统和

声的三度叠置结构，改变和弦结构的三度关系，符合中国的五声调式音阶，具有

鲜明的民族特色。二首钢琴作品在和声手法上主要采用五声纵和性结构的和声作

为和声的主要组成部分。

例如：在钢琴曲《阳关三叠》谱例中，左手演奏部分使用了琶音形态的四音

和弦。

谱例30：钢琴曲《阳关三叠》

MoIlera抽

钢琴曲《梅花三弄》的谱例中，五声纵和性结构的和弦以琶音形态与乐曲的

旋律音相结合，突出了旋律音的重要作用。

谱例31：钢琴曲《梅花三弄》

钢琴曲《流水》谱例中，五声纵和性结构的和弦及其分解的形式，为主题的

第：次出现作了准备。
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谱例32：钢琴曲《流水》

“琵琶和弦”是五声纵和性结构的和声的典型运用方式，它是以一个八度为

“框架”的两组纯四度拼叠而成的和弦，“其关系与我国乐器琵琶的空弦形式相

同，所以也有人将这这种四度拼叠和弦称为‘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。

例如：在钢琴曲《阳关三叠》谱例中的第2小节，右手在高音区所演奏的和

弦，就是运用了“琵琶和弦”的方式。

谱例33：钢琴曲《阳关三叠》

钢琴曲《梅花i弄》的引子部分就使用了这种和弦。第一小节的和弦为两组

纯四度和声的叠置。
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谱例34；钢琴曲《梅花三弄》

钢琴曲《流水》谱例中第2拍的和弦也使用了这种典型的“琵琶和弦”的手

法，并运用分解和弦的形式予以补充。

谱例35：钢琴曲《流水》

(三)变化音和弦

变化音和弦是指和弦中带有变化音的和弦，和弦中的变化音是作为对本调色

彩的装饰而出现，属于临时性的使用，不构成功能意义上的转调。三首钢琴曲的

曲调以五声音阶为基础，建立在自然音阶的基础之上。钢琴曲变化音和弦的使用

使乐曲和声的色彩异样的鲜明，风格显著。

例如：钢琴曲《阳关二叠》谱例中的第--+节，左手低音部分的长音和弦，

使用了还原的B音作为附加音，与调式内的降B音构成强烈的色彩对比，将古琴

演奏中滑音所形成的音响以带变化音的纵和和弦的形式体现了出来。



谱例36：钢琴曲《阳哭三叠》

钢琴曲《梅花三弄》的潜例中，使用了降E音将原和弦变为小三和弦增加了

旋律的色彩。

谱例37：钢琴曲《梅花三弄》

钢琴曲《流水》的谱例中旋律为降E宫调式，在谱例的第⋯拍使用了变化

音降G作为附加音，第三拍中的降B音被还原，强化了旋律的色彩性。

谱例38：钢琴曲《流水》
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(四) 色彩性的转调。

色彩性的转调是指在音乐作品中利用曲调的片断，进行无直接功能关系的转

调，转调的目的是强调旋律的色彩性对比。三首钢琴改编曲中这种旋律居于主导

地位的调性转换手法，成为作品的特色之一·。

例如《阳关三叠》中的“三叠”部分，乐曲利用降G音的使用，将原来的F

羽调式转为降g宫调式。降G音在新调中被看作调式音阶的一部分。

谱例39：钢琴曲《阳关三叠》
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钢琴曲《梅花三弄》的谱例中，利用旋律片段进行转调，其转调的顺序为降

B徵渊式转至下纯五度降I：徵调式再转至上大六度F微调式，使乐f}}|的旋律在色

彩的对比中展丌。



曙例40钢琴曲《梅花三弄》

在钢琴曲《流水》的‘‘沸腾奔放”段落，主题的旋律被展开，丰题旋律的曲

调片断被频繁的转凋，旋律的转调顺序为F宫转至降A宫转至13宫。尽管和弦

的变化十分丰富，但其依然表现出其色彩的功能，强调了旋律的色彩性对比，不

具有功能和声的意义。



谱例4l：钢琴曲《流水》

：礴瓞奔融

三多种形态的织体

三首钢琴改编曲体现出来的多种形态的织体是创新的又一重要手法，织体在

中国传统的五声调式的基础上形成，表现为多种形态。

(一) 复调型织体

西方的复调技术为三茸钢琴曲的织体创作提供了新的发展卒fHJ，存_二首钢琴

曲中作曲家将复调的模仿手法与旋律的线条相结合，使制琴曲体现出多声思维的
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特点。

在钢琴曲《阳关三叠》的谱例中，第2小节低音卢部的旋律是对高声部旋律

变化模仿，最后旋律在降B音结束，因此具有复凋的意义。

谱例42：钢琴曲《阳关三叠》

钢琴曲《梅花三弄》的谱例中，作曲家运用了模仿的手法，左右手分别用相

互呼应的两条旋律，获得了具有歌唱性的的流畅效果。在钢琴曲体现出中国线性

音乐的风格特点。

谱例43：钢琴曲《梅花三弄》

巨
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钢琴曲《流水》的“渔舟唱晚”段作f}fj家采用了模仿的手法进行创作，左右

手的旋律不仅在旬式上起伏交错，而且陈述的j一分清新自然。
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谱例44：钢琴曲《流水》
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二) 对比型的织体
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对比型的织体是指音乐作品中的织体进行产生两种不同的形态，利用力度、

音区、音色或节奏及和声色彩的变化产生鲜明的对比，使音乐结构的层次更加分

明。

1、横向对比

横向对比是指音乐作品中利用旋律、力度、音区或节奏的变化形成两种截然

不同的织体结构，这两种织体结构先后出现所产生出的对比。

例如：在钢琴曲《流水》的引子部分利用力度、音区及和声手法的变化使织

体产生对比的效果。谱例中的第l至3小节所体现的织体特征是音响的力度较

强，旋律出现在中音区并以和弦的形态出现，左手八度低音进行及震音的奏法增

加了音响的厚度。而在第3小节最后一拍出现的第二句音乐旋律则表现出不同的

特点，在音区的使用上选择了高音区。并且仅以长音和弦作为衬托，与第一乐句

形成鲜明的对比。这样的织体形态在该曲的引子部分交替出现，形成了对比型的

织体结构。

谱例45：钢琴曲《流水》
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钢琴曲《梅花三弄》中，旋律出现在高声部，伴奏的织体则以五声纵合化和

弦的分解和弦形成上行与下行的内声部对话，因此形成了对比型的织体。

谱例46：钢琴曲《梅花三弄》

2、纵向对比

纵向对比是指音乐作品中利用旋律、力度、音区、音色或节奏的变化形成两

种不同的层次，这两种不同的层次同时出现所产生出的对比。

例如：钢琴曲《梅花三弄》的第二主题段落，旋律出现在左手，右手在明亮

的高音区以平行四度和弦的跳奏与左手的旋律形成鲜明的对比。

谱例47：钢琴曲《梅花三弄》
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钢琴瞄}《阳火三叠》三叠的谱例中，旋律以八度的形式出现，而伴奏部分则

以五声纵和化和弦的分解和弦与右手的旋律形成鲜明的对比。
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谱例48：钢琴曲《阳关三叠》

钢琴曲《流水》的主题展开部分，旋律节奏平稳。带附加音的B宫调和弦

的分解形成密集的伴奏织体与宽广的旋律形成对比。

谱例49：钢琴曲《流水》
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(三)五声纵和性和声旋律化的织体

五声纵和性结构的和声方法可以简述为“横生纵”，与之相对应的方法则是

“纵生横”，即先确定纵向的和声结构，然后化成横向的旋律线条。』工声调式和

声的旋律化形态体现了钢琴创作中强调线形思维的特点，该织体形态的纵合便构

成了具有民族特色的和声色彩，但将其分解后所形成的伴奏织体具有五声旋律的

特点，但又与复调型的织体相区别。

钢琴m《阳天三叠》中的谱例中，左手的伴奏织体虽然运用了连奏的方式，

强化了织体的旋律意义，但总体而言他依然是]i声调式和声的旋律化形态，重视

划主要旋律的衬托与突出。



谱例50：钢琴曲《阳关三叠》

钢琴曲《梅花三弄》的谱例中，第3、4、5小节，作曲家在乐曲的左手演奏

部分运用五声纵和性和弦的分解形式，将旋律欢快、流畅的情绪加以延伸，具有

旋律化的特点。

谱例51：钢琴曲《梅花三弄》

钢琴曲《流水》的主题段落，旋律以左手演奏。右手演奏部分则是五声调式

和声的旋律化形态。将强位的音设计为十六分休止，以尾缀的方式体现出对左手

旋律音的衬托。

谱例52：钢琴曲《流水》
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四钢琴踏板的应用

踏板是钢琴的特有装置，古琴并没有这个装置。在在三首铡琴作品中，钢琴

的踏板发挥着独特的作用。

(一)右踏板

钢琴右踏板的使用即体现出对古琴曲音响特色的继承，又反映出钢琴曲本身

的创作特点。右踏板被踩下时，制音器都被完全打开，泛音的效果明显增加同时

会引起其他琴弦的共鸣。因此在钢琴作品中踏板的使用是必需的。首先，踏板的

使用必须以继承散音音色的和弦为依据。因为散音是古琴演奏中最响亮，震动时

间最长的音。其次在表现旋律的时，右踏板一方面要保持住延音的效果，另一方

面，以和弦、小节、或乐句为单位转换踏板，其主要目的是避免钢琴的延音过长

而影响到音乐得清晰。

例如；在钢琴曲《流水》的引子部分，乐曲的开始的第1、2、3--d"节，B

宫和弦的强奏及震音的使用来表现高山的巍峨之势，作曲家虽然没有注明踏板的

用法，但完全可以使用右踏板将这三小节置于一个踏板之下，不但增强了音乐的

力度，更重要的是右踏板的使用增加了延长音的效果，通过余音的自然衰减，体

现出类似与古琴的散音效果。

谱例53钢琴曲《流水》

骂‘
厅

ll～壹

在下例钢琴曲《流水》谱例中，作曲家将右踏板标记为四小节，将同和弦

置J‘一个4、节之内，所形成的音响的混合，描写出水雾弥漫的效果。



谱例54钢琴曲《流水》
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在下例钢琴曲《流水》谱例中，作曲家利用右踏板的使用使旋律与“滚沸”

式的织体形成鲜明的对比，增强了音乐的表现力。

谱例55钢琴曲《流水》

(二) 左踏板

在三角钢琴上，当左踏板被踩下时，整套琴锤会稍向左侧移动，“音量当然

减弱了，但更具重要意义的是，由于锤子用它表面的一个被撞击的少一些，因而

更柔软的部分来击弦，而造成了音质上的改变。同样很重要的是当锤子打击其他

两根弦时，没有使用的那根弦所发出的轻微的振动。这个泛音的产生给予整个洪

亮度蒙上一种薄纱似的声音。”19这种声音再加之右踏板的配合，所产生的音n向

效果与古琴的泛音奏法有异曲同工之妙，在三首钢琴作品中，继承了古琴的泛音

音色旋律的演奏，在力度较弱的情况卜，右踏板与矗踏板的配合使用将会使音色

更加近似于古琴泛音的聋色特点。
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例如：在钢琴曲《梅花三弄》的谱例中作曲家注明了右踏板的位置，右踏板

的使用增加了属和弦的延长音效果，但在第二小节，左踏板的使用将会迸一部使

乐曲的力度减弱，并且呈现出近似于古琴泛音的效果，为主题的出现做好准备。

谱例56钢琴曲《梅花三弄》

在下例钢琴曲《梅花三弄》的谱例中，右踏板的使用使同一小节的和声混同

在一起，因为乐曲注明了“PP”的力度，加之该旋律继承了古琴泛音的音色效果，

因此可以使用左踏板减弱乐曲的力度，具有独特的音色效果。

谱例57钢琴曲《梅花三弄》

需要说明的是，钢琴的踏板法既是～种演奏技术，更是～种创作方法。作曲

家往往在作品中根据需要注明踏板的位置和用法。在三首钢琴作品中，作曲家虽

然在乐谱中没有更多地注明踏板的用法，甚至在钢琴曲《阳关三叠》中作曲家根

本就没有注明踏板的用法，但这并不能说明钢琴的踏板并没有进入作曲家的创作

思维之L卜I。黎英海在对《阳关三叠》的评述中曾谈到“乐曲中有些地方用了模仿

古琴泛音的写法，弹时触键和踏板须要用的J‘分讲究、细敛，这样才能弹出不同



的声音层次来。”20可见踏板是在作曲家的思维之中存在的，但对踏板的处理作

曲家』：口给演奏者留下了二度创作的空间。古琴的有效弦长较K加之较好的音箱芡

鸣，所以古琴有较长的延长音，这恰恰为钢琴的右踏板留下了很大的创作空问。

占琴作为中国古老的乐器，并没有制音器之类的装置，古琴的发声在绝大多情况

下处于自然延长的状态。当人们在演奏这三首钢琴作品时，处于对古琴曲的理解

自觉不自觉地都会使用踏板。然而，钢琴踏板的使用又不完全是出于对古琴音响

的考虑。钢琴的踏板法，对钢琴乐曲的中的乐句的连接、音色的对比、力度的增

强与减弱、和弦的色彩等发挥着重要的作用，因此踏板的使用在三首钢琴作品中

更多的是在继承基础上的创新。

《抓中毕之见求民族之风——黎英海先生谈访录》 原载《钢琴岂术》1999年第1期
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第四章三首钢琴作品的文化承载与审美取向

三首钢琴改编曲在继承和吸收古琴音乐的演奏技巧的同时，更加注重对中国

传统文化的继承。古琴作为中华民族传统乐器之典范，最能体现中国传统音乐的

深厚底蕴和中国传统文化的独特魅力。其承载的中国传统的审美观也影响到了三

首钢琴曲的创作。三首钢琴改编曲，在审美取向上与古琴音乐一脉相承，这也恰

恰反映出中国钢琴创作的独到之处，因而营造出完全不同于西方的“东方钢琴意

境”。

旋律线条之美

中国的传统文化中，琴、棋、书、画并称，基本概括了中华民族的传统文化

特征。而线条则是国人表现美感的重要手段，古琴音乐作为一种文人音乐，与中

国古代的文人画作和文学趣味在审美取向上趋向一致。从中国古代文入画作中我

们不免得到启示，“在文人画家看来，绘画的美不仅在于描绘自然，而且在于或

更在于描画本身的线条、色彩亦即所谓笔墨本身。笔墨可以具有不依存于表现对

象(景物)的相对独立的美。它不仅是种形式美、结构美，而且在这形式结构中

能传达出人的种种主观精神世界， ‘气韵’、‘兴味’。””在中国古琴音乐中，

最重要的表现手段是其独具特色的旋律。“美学国音乐学者一Manfred Dahmer

在他的著作中总结了中国琴乐的两个特殊的美学现象，它们基于古琴的演奏技

法，可以被看作是不同于其他音乐文化的特征：音的拖拽与音的颤吟。它们被理

解为：目标音常常是通过滑音或刮奏到达，而不是直接出现；一个音发出之后常

常颤动变化而不是单纯的一个音的自然衰减。尽管西方音乐中也普遍存在滑音、

颤音和刮奏，但它们只是作为一种特殊的演奏技巧对旋律作一种装饰。在琴乐中

它们却具有更重要的意义：几乎绝大多数音都通过拖拽与颤吟得到修饰。””

三首钢琴作品在继承了传统文化的基础一h给与旋律以新意和创造，力求把握

住中国古琴音乐旋律的本质和特点。主要通过音程、节奏、力度、音色变化以及

21 事洋厚薯《美的历程》第九章宋元lll水意境之“肯我之境”第243页j'西帅范夫学}}l版{}2001

年1月第二版

22转引白代百生《中国传统文化的蒙缸一汗赢三钏琴曲《Fr商一¨洲、与琴韵》中的“中闰风格”探析》

原载黄钟(J战汉舀乐学院学报)2004午鹅2期



对古琴演奏技法的继承，形成旋律起伏波动丰富生动的变化。同时三首钢琴作品

利用五声民族调式作为基础，融进了西方音乐中的复调手法，使音乐既洋溢着民

族的神韵和风貌，又使音乐充满复杂而丰富的音响现代感。作品十分注重旋律线

条的表现力，在听觉上首先强调了旋律线条变化的美感。尽管在钢琴上表现古琴

的旋律无法完全体现古琴旋律的风貌，这三首作品却十分明确地抓住了占琴旋律

的典型特点。当追摹古琴的旋律出现在钢琴上之后，在作曲家的加工之下，自然

而然的反映出钢琴的性能，适应钢琴的特性与音色特点。一方面，因演奏手法与

形制的不同，古琴旋律的特色在钢琴上难以体现而被淡化，另一方面，通过对古

琴旋律基本特点的把握，古琴曲调的神韵又被保留下来。因而在钢琴上体现古琴

的旋律，更多的是在继承古琴旋律特点基础上的创新。

二气韵与意境

钢琴曲将原古琴曲强调的“气韵”，以立体化的多声思维方式表现了出来。

钢琴改编曲所表达的音乐内容实现了与中国审美传统的融合。“气韵”也是中国

音乐审美中的一项重要标准， 中国“气韵”这一范畴是最早出现南朝画家谢赫

的《古画品录》中。中国文化中的“气”，并非仅指与西方文化共有的“气息”，

而是指中国文化特有的气脉、气感。五代画家荆浩《笔法记》释“气韵”日：“气

者，心随笔运，．取象不惑；韵者，隐迹立形，备遗不欲’， “气”是指形象鲜

明生动。“韵”是指意味悠长含蓄。 曹植《白鹤赋》中写道“聆雅琴之清韵”

这是迄今为止在文献中发现的最早的“韵”字。但作为中国美学最高范畴的“韵”

是在宋代正式出现的。“中国艺术中的‘诗、画、乐’三种形态在精神上是相

互沟通的，其中书法与音乐成为我国传统文化中具有血脉关系的文化形态。因此，

中国音乐也非常讲究‘气韵’。‘气’是音乐风格，‘韵’是音乐风格内在涵量的

外化。二者主要表现为乐曲的整体与局部的区别。‘气’是通过全曲的架构而成

立，‘韵’则是通过音乐细节的刻画而生动感人。气与韵作为矛盾的双方，是相

互依存，互为前提的。”23意境是我国占典艺术美学思想中很重要的审美范畴。

意境作为审美范畴，最早见于王昌龄的《诗格》。在谈“诗”之境时，_E昌龄将

其分为“物境”、“情景”、“意境”三类。意境反映在艺术作品中叮以理解为情与

景的融合。 情景交融的方式具有抒情含蓄、意在言‘外的特色。

23

范立芝《中国制琴音乐演奏中的’C与韵》原载《交响》(两宜24-；J)学院学报季刊)2004年1 2月第23

巷第4期
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中国古代，文人是中国是社会文化的创造者和传承者，而占琴则是陶冶情操

的最理想的乐器，中国古代文人以古琴修身，以琴养德。古琴音乐冈为古代文人

的参与，与中国传统文化联系紧密。其中，儒、道思想对古琴音乐发展的影响最

深。“儒家思想对古琴的影响主要表现在把古琴视为‘修身、齐家、治国、平天

下’的政治和道德工具，道家思想则主要体现在古琴对自然、质朴、简淡、超脱

风格的追求，‘中正平和’、‘清微淡远’的审美理想，则是传统儒、道思想在古

琴音乐中统一、结合的体现。在此基础上，古琴音乐以含蓄为美，在音、意之问

以音求意，追求音乐中蕴含的‘弦外之音’。”24即强调所谓的气韵与意境。

就这三首钢琴改编曲言，通过对音乐的每一个基木要素进行修饰，即通过对

乐曲的旋律、节奏、力度、时值、音色等音乐要素的艺术处理，使音乐的表现产

生了温静恬淡的音响效果，利用音高、音区、音色的变化表现出含蓄、深沉的音

乐特性。音乐的旋律与古琴所产生内在的联系，表现出音乐风格的内在涵量，

制造悠远深邃的效果，因而使乐曲显得余韵无穷。作曲家在创作中抓住了古琴音

乐的特点，在吸收了古琴音乐表现手法的基础上进行了大胆的创新。使人在艺术

感知心理上产生“通感”，使人联想到古琴，联想到古琴所代表的人文与历史，

从而具有了深刻的文化象征意义。

“中国传统美学讲究情景交融，寓情于景，借景抒情。优秀中国钢琴曲也是

这样，情总是和～·定的景联系起来，景又总是一定的情中之景。”25这三首钢琴

改编曲，在创作中将相关的诗词意境融会入创作之中，使作品具有真挚、诗意的

情感。

黎英海改编的钢琴曲《阳关三叠》是一首三段体结构的变奏曲。该作品以极

其简朴洗练的手法，与王维原涛中的意境相结合，寄情于景，意在抒情，富有层

次地表现了古人依依惜别时的真挚情感。音乐旋律古朴凄凉，作者运用平和、深

沉的旋律音调，创造了一个感人至深的意境。

王建中改编的钢琴曲《梅花三弄》受到毛泽东的诗词《h算子 咏梅》的启

发，其词意为：“风雪送春归，飞雪迎春到，已是悬崖百丈冰，犹有花枝俏。

24
褚“霞 《从占琴到琴歌》原载《艺术百家》2003年第3朋总籀73朋

：5
魏廷格 《论我困钢琴音乐创作》原载中固艺术研究院首^d砸}究生《坝f‘学位论史集》



俏也不争春，只把春来报，待到山花烂慢时，她在丛中笑”。作曲家将原占琴

曲的意境与毛泽东诗词《h算子咏梅》的意境巧妙结合，通过对梅花的静态与

动态的逼真描写，以梅花的傲骨折射出人高沽轩昂的情操，创造出美妙的意境。

钢琴曲《梅花三弄》在原曲旋律的基础E，再现并发挥了原曲的艺术内容，以丰

富的钢琴织体将原曲的精神内涵作了阐释。

陈培勋改编的钢琴曲《流水》，灵感来自陈毅日志的诗词《咏三峡》。诗词的

内容是“峨岷高万丈，夔巫锁西风。江流关不住，众水尽朝东”。作曲家将古老

的琴曲与诗词结合起来，具有强烈的时代气息。该乐曲的体裁被作曲家定名为“音

诗”，表明作曲家在创作中继承了西方浪漫主义时期标题音乐的创作方式。在西

方“音诗”(TonePoem)，一般被认为是交响诗(Symphonicpoem)的别名，“交

响诗是按照文学、绘画、历史故事和民间传说等作成的一种大型管弦乐曲。是标

题音乐的主要体裁之一。通常采用含有套曲因素的奏鸣曲式、变奏曲式等单乐章

曲式，结构较自由。文学性的交响诗亦称为‘音诗’。”26钢琴曲《流水》的创作

在内容上体现出对自然景物的描绘，在每个音乐段落的开始加注了标题，使乐曲

具有了诗一样的意境。虽然作品并非交响曲体裁，但显然作曲家继承了音诗的文

学性特征及结构的性质。1977年作曲家又将这首作品改编为管弦乐音域《流水》，

可见前者是后者的钢琴缩谱。梁茂春对钢琴曲《流水》如此评价：“陈培勋先生

改编的钢琴曲《流水》，对钢琴的各类琶音的表现力作了充分的发挥，音乐溶入

了现代人对‘流水’的感受，借景抒情，注入了新的情感内容。”27作曲家陈培

勋对自己的这首作品是这样描述的“内容描写流水的动态及人与大自然搏斗的激

动意象。””可见这首作品继承了原曲的审美特色，同时该曲又与陈毅诗词中的

意境相结合，具有鲜明的时代特色。

总之，这三酋钢琴曲改编曲与中国传统文化发生的联系，成为三首作品的

文化特色之一。三首钢琴曲以古琴音乐为鉴，利用立体化、多声化的钢琴语言，

创造出独特的美感。

26摆天瑞土编《音球自科词典》第296口L人民音乐出版社1998年10冗第一版

”童道锦土编《陈培勋钢琴作品选集》人民聋乐出版礼Uj版2002年7门第版．粱戍存之《(|i}、墙蛐锏

母作品选集)序》第9虹

28童道锦主编《陈培勋钢琴作品选集》凡民音乐出版社￡{}版2002年7月笫‘版．陈埔勋之《关卜几酋

钢琴曲的简单介绍》
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结语

这三首作品体现出的创作方向表明，钢琴音乐同古琴音乐是可以相互融合

的。钢琴不仅承载了古琴音乐的线件特征，而且以立体化的多声思维方式将其表

现出来，并且形成了鲜明的东方艺术特色。三首钢琴曲在创作中以古琴曲的基本

音调为基础，继承中国传统音乐美学中的原则，体现出中华民族独特的艺术趣昧

及审美特征。

本文的主体部分是第二章“三首钢琴改编曲中的继承”与第三章“三首钢琴

改编曲中的创新”。“文化刨新不是无源之水，无本之木，它必须建立在包括非物

质文化遗产在内的文化传统之上，建立在文化传承之上。29”本文所谈的继承与

创新是辩证的关系，二者即相互联系又相互区别。继承是创新的基础，只有在继

承基础上的创新才是成功的创新。创新是继承的目的，只有以创新为目的的继承

才是科学的继承。本文所谈的继承是基于古琴演奏中所具有的音响特色，钢琴曲

利用自身的优势实现了对古琴曲的的继承；本文所谈的创新是基于钢琴自身的性

能与特点。钢琴曲中以古琴所不具备的音乐要素将古琴音乐的线性思维方式以钢

琴化的立体思维方式表达了出来。二者即相区别又相联系。这一观点在～定程

度上反映出作曲家的创作思路。本文的研究虽然不设及教学与演奏的内容，但本

文的研究成果可以应用于三首钢琴作品的演奏与教学之中，可以为教学与演奏提

供一定的参考。虽然古琴与现代钢琴在形制、演奏、创作等方面大不相同，但是

不能否认，作为中国古典文化精髓的“古琴”音乐对于现代中国钢琴的创作有十

分重要的继承意义，积极的整理与发掘“古琴”音乐，从中国传统文化汲取营养，

对于特色钢琴创作理论的形成具有不可替代的作用。中国的作曲家以中西结合的

方式将古琴音乐所具有的艺术魅力在钢琴中表现了出来。

杨荫浏先生曾说：“国乐的独到价值，必须在与世界音乐公开比较之后，始

能得到最后正确的估计。国乐的充分发展，必须在与世界音乐经过极度融化之后，

二。
李一 《“A古遗音”今又闻古琴岂术入选“人类r]三L和1E物质遗产代表作”座谈会侧记》原载

《红楼梦学刊》2004年旃l辑
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才能达到它应有的程度””国乐如何走向世界，如何体现自身的价值与发展，当

然是一个非常复杂的问题，电不是本文的立纶所在。但不可否认，国乐的发展与

创新的形势是多种多样的，而取材于中国古琴音乐的钢琴音乐作晶则是国乐与世

界音乐实现“融化”的形式之～，并且成为向世界介绍东方音乐艺术的有效途径。

除三首改编曲以外，对古琴音乐的继承还产生了其他的钢琴作品，但这些

作品对古琴音乐的吸收则呈现出多元的态势。有的作品是对古琴音乐片段性的继

承如：钢琴曲《夕阳箫鼓》中的“水深云际”段；有的则是对古琴演奏技法的继

承如：赵晓声在创作的钢琴曲《太极》中对古琴走手音的继承，有的则是对古琴

音响的钢琴化创造，如：汪立三创作的钢琴组曲《他山集》中《一、F商调书

法与琴韵》，赋格部分对古琴音响的模拟。古琴音乐是中国传统音乐中最杰出的

代表，它所承载的中国传统文化成为中国的钢琴作曲家们重要的创作源泉。而这

三首钢琴改编曲成为古琴音乐于钢琴相联系的最具代表意义的钢琴作品，成为中

国钢琴创作中宝贵的财富。一方面三首改编曲将源于西方的钢琴艺术同中国的古

琴音乐联系了起来，另一方面三首改编曲为中国钢琴音乐的创作提供了新的思

路，因而具有承前启后的意义。了解这三首作品的创作手法及其文化内涵，对于

我们今天的学习和研究无疑是十分重要的。

30转引自牛陇霄 《古琴‘I钢琴》《旱海音乐学院学报》2001年第4期
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7、《陈培勋钢琴作品选集》童道锦主编人民音乐出版社出版(2002年7

月第一版)

8、《古琴曲集》 许健王迪编 人民音乐出版社1962年8月版

9、 《琴学备要》(乐谱部分) 顾梅羹著 人民音乐出版社



致谢

三年的硕士生活转眼即将结束，本论文的写作是我硕士求学阶段的总结和汇

报。对于本论文的完成，首先要诚挚感谢我的导师李美格副教授，李老师给予了

我严格而又耐心的指导，还要感谢刘鸿模老师在开题报告中给我提出的中肯的建

议。

在本文的撰写过程中上海音乐学院的吕黄、孙维权和王建中三位老师先后给

了我许多的批评和建议，三位老师治学严谨，耐心细致，给了我许多无私的帮助，

使本文的撰写得以完成。学生深为感动，在此谨表谢意。

同时要感谢毛节美老师、葛世杰老师、冯季青老师、谢哲邦老师在我三年的

学习生活中给与的关心和指导。

另外，还要感谢中国艺术研究院音乐研究所的魏廷格先生，以及郭克俭博士

和孟凡玉博士，在本人搜集资料的过程中他们给予了热情的帮助并对本文提出了

宝贵建议。

回忆三年的求学历程，内心感慨万千。在此我要深深地感谢我的导师李美格

老师，先生悉心教导，使我在学术探索和思维方式上取得了进步；先生为人师表，

给我树立了榜样。

最后，我要感谢所有关心和帮助过我的同学们!



论文独创性声明

本论文是我个人在导师指导下进行的研究工作及取得的研究

成果。论文巾除了特Yj,J加以标注和致谢的地方外．不包含其他人

或机构已经发表或撰写过的研究成果。其他同志对本研究的启发

和所做的贡献均已在论文中做了明确的声明并表示了谢意。

作者签名：≯眵否、 日期：1们f．L-
强囝

论文使用授权声明

本人完全了解上海师范大学有关保留、使用学位论文的规定，

即：学校有权保留送交论文的复印件，允许论文被奄阅和借阅；

学校可以公布论文的全部或部分内容，可以采用影印、缩印或其

它手段保存论文。保密的论文在解密后遵守此规定。

作者签名 铷签名拗悯
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