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中文摘要

从：}。世纪初中冈的第‘首尝试性钢琴作品问I峨由最初的学习、借鉴外【{j的成功

经验，到逐渐与民族风格相结合，【}1国作曲家不断n及取中旧传统音乐、民族精神文化内

涵的精髓，在这条曲折的创作道路上孜孜以求，中凼钢琴作6^的创作也}1臻完善。如今，

民族音乐已成为钢琴创作的重要途径。也正因如此，以中国民歌、传统占曲、民族器乐

曲等改编创作的钢琴改编曲作为中豳钢琴岂术的重要组成部分越来越受剑世人的关注。

本文以三首中国占曲改编的钢琴改编曲——黎英海先，}=_改编的《夕阳箫鼓》、《阳
关i叠》和王建中先生改编的《梅花三弄》作为具体研究对象，从i方面展开论述：

第一章以中国近现代礼会为7}景，概括地讲述了中曰钢琴音乐创作发展的几个阶

段，作曲家为追求“中日钢琴音乐民族化”所进行的+系列探索与创新，从而引出中国

钢琴改编曲的产生是受历史和政治原因影响的，它的产生有着符合其自身艺术特点的自

然规律。另外，从中国钢琴改编曲的分类引出_二首要研究的中困占曲改编曲，对占曲悠

久的历史渊源作简要刚顾。

第二章从四个方面分析了二三首中国古曲钢琴改编曲的创作，即：一、旋律特点。：、

曲式结构。三、和声。四、钢琴织体。通过对作品本体的全面研究，总结了作曲家在创

作改编二首钢琴改编曲的过程中如何既保持原曲的传统民族特色，同时又尽可能地充分

发挥钏琴的优越性，从而形成了具有浓郁中国民族风格特征的中国钢琴曲的过程。

第三章论述了三首古曲钢琴改编曲的演奏技法：．一、占色与触键。1、古琴音色的

模仿；2、琵琶音色的模仿；3、筝音色的模仿；4、箫旨色的模仿。二、线性旋律的演

奏。三、装饰音的演奏。l、倚音的演奏；2、颤音的演奏；3、琶音的演奏；4、波音的

演奏。四、节奏的把握。五、踏板。通过对以上五个方面详细的剖析，结合个人的演奏

实践，从中国传统音乐的审美角度，总结了用西洋乐器钢琴演奏中国钢琴作品时，结合

对民族乐器音色的模仿和民族器乐技法的借鉴，逐渐形成了中国钢琴艺术特有的钢琴演

奏技艺。

中国钢琴音乐在短短几十年的发展中可谓硕果累累。理解与演奏好这些具有民族

意韵的中国钢琴音乐作品，对于更好的r解民族文化，弘扬民族风格与精神，体现民族

气质与个性，发展、弘扬中国钢琴音乐都将具有深远意义。

关键词：铡琴 古曲 改编 民族 演奏
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Abstract

7I'he first Chinese piano work came out at the beginning of the 20“ccntury，and from

then 0n．Chinese composers．starting from learning fiom an{l using the experience of other

cotIntries fbr refercnce．then conthining it with na[Ional s1)『tes step by step and absorbhlg file

quintessence of traditional Chinese music and the national culture，straggled in the Vq；ty of

composition and made Chinese piano works more and more matttre．Rooting itself in national

music is an important way for Chinese piano composition．Because ofthat and other historical

elements，piano arrangements．based oil Chinese folk songs，traditional ancient music and

traditional instrumental musjc．emerged as the times required．As an important part of Chinese

piano art，Chinesc piano arrangements have been given more and more attention．

Thc essay chooses three piano arrangements based on ancient Chinese music XiFang

Xiao Gu and Yangguan San Die by Mr．Li Yinghai，and Meihua San Nong by Mr Wang

Jianzhong——and expounds them from three aspects：

Chapter 0ne discusses，on the background of the society of modem times，the

development stages of Chinese piano music，and a series of exploration and renovation

carried out by composers for“piano nationalization in China'’．and points out that Chinese

piano arrangement is influenced by historic and politic elements and its emergence has its

own natural art logic．In addition，based on the three arrangements of ancient Chinese music

which will be studied in the essay from the classification of Chinese piano arrangements．the

essay reviews briefly the long historic origins of ancient music and gives a brief account of

the two revisers．Mr．Li Yinghai and Mr．Wang Jianzhong．

Chapter Two analyzes the arrangement creation of the three ancient Chinese music from

five aspects： 1．the structure of musical forms；2．the characteristics of movement of linear

melody；3，harmony；4 piano layer．On the comprehensive study of the five aspects

mentioned above．the assay summarizes how the composers retained the traditional national

characteristics of the original music when they rearranged the three pieces of piano music，

meanwhile gave full play to strong points of the piano to create Chinese piano music fulI of

Chinese national characteristics．

Chapter Three discusses the performance skills of the three ancient piano arrangements：I
special performance skills and textbook；II．Tone and touching keyboard：1．Seven—stringer

harp 2 Chinese 1ute3．Chinese table harp 4．VegicaI bamboo flute；III．the performance of

linear melody；IV．Ornament：1．Appoggiatura 2．Trill；3．Broken chord；4．Mordent；V‘

RtIythm；VI．Pedal．Analyzing these six aspects in detail，combining my own performance

practice．and basing on the aesthetic approach of traditional Chinese music，the essay outlines

how to imitate the tone of nationaI instrument and use the successfuI experiences of

perf、orlnance skills of national instrument for reference to gradually develop
the unique

performance technique ofChinese piano art．

In spite of its short time of development in China，piano
music has got innumerable great

achievements．Spreading national style and spirit，embodying national temperament and

character,and understanding and performing well the Chinese piano music that possess

national lingering charm，will have profound significance fbr understanding national culture

and developing and spreading Chinese piano music．
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引言

占乐，是从人的生命中直接流淌}H柬的艺术．足人类社会，t存的文化基础之 。无

论它表现为低浅的吟唱，铿然的鼓点，跳动的笙歌，还是磅礴的管弦乐交响，人们都可

以凭借它抒发情感．调理心智⋯⋯然而，由丁地理环境、社会背景、宗教信仰等方嘶的

差异，泾渭分明的中西文化基础造就了完令不同的中、两方音乐。随着时代的发展变迁．

在}}会经济、政治、意识等各方面的影响下，巾两文化也祚：4i断瓦相交流、融合巾发展。

中国钢琴爵乐创作就是在东萌方文化小断地交流、融合的过秤中产生和发展起来的，是

作曲家、钢琴家们将中外科学的作曲理论与技术同优秀的民族旨乐有机结合的产物，是

他们努力借鉴世界上各种流派、各种风格钢琴音乐创作的成功经验，深入挖掘我图丰富

多采的民族民间音乐，独辟蹊径、锐意创新的结果。

随着经济、文化生活不断的进步发展．以及中国音乐家对钢琴了解的不断加深，经

过长期学习、借鉴、探索哼发展西方舀：乐文化规律和特点，我目的钢琴音乐创作H臻成

熟，逐渐呈现出创作风格多元化、音乐内容多样化的趋势，并形成了具有鲜明民族特色

的创作风格。无论来自占典乐曲、民间器乐曲、民歌改编曲，还是个性鲜明的创作曲，

均以揭示民族风格、民族韵味为基本宗旨。作品内容或反映我国人民十富的生活、崭新

的面貌；或展示意趣盎然的民族』xl情、地方习俗；或表现祖国的大好河山、秀美景观；

或讴歌中国人民为生存、为独立、为自由而奋斗的英雄壮举与伟大精神等等。作曲技法

从旋律、和声、复调，到织体结构、装饰音，甚至触键方法，各种奏法等可谓独树。一帜、

自然天成，迥然有别于欧洲传统的钢琴作品，向人们展示了东方音乐的新颖音响与迷人

魅力。

钢琴这一西方乐器在中国大地上从无到有，从最初的萌芽到如今的蓬勃发展，中国

几代作曲家做了大量有益的尝试，百年来．中国作曲家运用钢琴丰富的音乐语汇，把积

淀了五千年的中华民族文化作为表现内容和创作素材的来源，创作出了大量优秀的音乐

作品。．为了便于演奏与教学，我国相继出版的钢琴曲集有周广仁等编的《初级钢琴曲集》、

黎英海的《中国民歌钢琴小曲50首》，还有《钢琴曲选1949．19795)、《钢琴曲选(少年

儿章)1949—197955、《中国钢琴作品选》、《崔世光钢琴曲选55、《王建中钢琴曲选》、《储

望华钢琴曲选55、《中国钢琴曲选30首55等等。直到1995年，由时代文艺出版社出版，

魏廷格、李明俊、许民主编的《中国钢琴名曲曲库》，为钢琴演奏、专业及业余钢琴教



育和中崮制琴作6b的研究提供J’ 食捌对系统的。}·H锏琴曲集。本书的})U手{t’j到“本

曲库的着眼点是民族风格、艺术性、钢琴化等儿方面都很成功、基本成功或在中蝈钢琴

曲创作殳㈠?f☆袋Ⅱj足迹的f1．‰⋯m／川{胍格、技浊的多样性和广泛·『E。选曲的t琏

点i二嘤为8()年代初以6U的作f‰、⋯⋯．．本曲怍总“收入95郝作d＆(岔叮坤独演奏的曲

目约在140首以}：)，分阴卷}i{版。”贺绿汀老阿荤为曲厍题q 1r}弓名，』占J广1+先生撰’j

序苦并校订英文f}录。}}fj库中收集的郡是经受过历史考马；；!的优秀作品，经过编者与作者

的核实、定稿，及存指法、奏法、表情记号等方面的精心加工，这套中田钢琴作品曲集

可以说是‘部最新、最确切叮靠的版本。111|_}打库中由中吲^‘曲改编的刨琴改编曲』{收入

了一：首即第卷中黎英海先生改编的《夕阳箫鼓》、《阳关j叠》和第一：卷中土建中先生

改编的《梅花二弄》。

这三首传统占曲钢琴改编曲是依据原曲素材创作的．受到了中国传统音乐的影响，

蕴涵着中国音乐文化的的传统理念。它们是众多的中国钢琴作品的经典之作。在和声的

民族化，织体的钢琴化，结构的严谨性，多声思维的运用，线性旋律的铺展，调性的转

换等方面，都进行了大胆而有益的民族化探索，并且取得了很大成就。另外，这i首民

族色彩鲜明的作品，不仅包含了西方钢琴曲的各种演奏技巧，还蕴藏了许多具有中国音

乐特色的特殊演奏技法等待我们去探索去挖掘。要想在演奏中弹出浓烈的“中国味“，

就必须特别注重音乐意境和作品内涵的表现，深入了解中国民族审美意识和民族民问音

乐文化的底蕴，不然，我们的演奏就会象一个不懂中国文化的外国人弹古琴一样，也许

可以弹的动听，但却缺乏民族音乐的神韵。研究这些充满中国文化与中国精神的钢琴作

品，对于进一步深化中国钢琴作品的理论研究，发扬、传播我国悠久的音乐文化都将具

有深远意义。

近年来，音乐界学者们对中国钢琴作品的研究涉及方方面面，像对这三首中国古曲

钢琴改编曲中的r一首进行研究的文章也较为常见，但是一并研究，且从钢琴作品的创编

尤其是特殊演奏技艺方面进行系统、深入、全面的梳理并不多见。 笔者希望通过自己

的研究能起到“抛砖引玉”的作用，以引起更多同仁对中国钢琴作品的关注，逐步扩大

研究深度与范畴。

下面我将立足于个人的演奏实践，对以上三首作品进行分析与解读。
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第一章概述

第一节关于中国钢琴改编曲

1840年以后，在两欧的音乐史卜，lT：足浪漫主义葺乐发展的鼎盛时期，从19 t廿=

纪30年代至40年代，有人称它是西欧钢琴占乐的黄金时代，而中闺圭fJ经历着民族的耻

辱。鸦片战争，强行打丌了中网的大门，随着一系列不平等条约的签订，帝阎主义为了

从文化上麻痹巾围人民的民族精神，大批传敦士和商人涌入中闻，丌设教堂、敦会学校。

钢琴这地道的西方乐器，随着西方文化的传播传入中【玉1，并‘步步拉丌r中固钢琴教

学的帷幕。有了最初的钢琴教育，自然会有萌芽的钢琴创作，一批旧民{i卡义知识分子，

从对钢琴的新鲜与陌生，在不断的学习应用过程中开始r他们的实践与探索。

1915年赵元任创作了中国第‘首钢琴作品——《和平进行I}}【》，发表在同年的
《科学》杂志第一卷第‘期卜。随后，1917年他又创作了《偶成》，1919年创作了《小

朋友进行曲》；1921年李荣寿创作了《锯大缸》等。这‘时期的作品，还足尝试性的。

作品构思简单，曲式短小，对外来技巧尚处于学习、模仿甚至硬搬阶段。在风格上，虽

带有民族音调因素，但还不是完全中国化的乐曲。这些小曲的创作表明r中国音乐家己

开始探索在西欧引进的铡琴卜如何来表现中围的内容和风格，使源于欧洲的钢琴艺术同

中国独特的艺术思维和音律联系起来。这都为以后的钢琴创作提供了宝贵经验，启示了

以民族特色为根基的创作方向。1932年，老志诚创作_『《牧童之乐》，江定仙创作了《摇

篮曲》。这两首作品标志者中国作曲家在努力冲破外来理论的束缚，探索钢琴作品的民

族化方面迈出了可喜的一步。完全成熟的第。首中目钢琴曲是贺绿汀创作于1934年的

《牧童短笛》。在中国钢琴音乐创作史上，这是有重要意义的作品。我国著名钢琴音乐

理论家魏廷格先生指出：这首作品第一次做到了“(1)使用了欧洲理论的某些原则，如

复调、和声、曲式等，但却完全消除了欧洲音乐的审美影响，就是说表现出了完全中国

化的音乐美。(2)与中国音乐传统血肉相连。它是在中国音乐传统树L开出的钢琴音乐

之花。(3)乐曲的形成完美无瑕真是不可增减一音，不可更换一音。(4)真正钢琴化的

作品。它纯粹是钢琴的，又是中国的语言。”《牧童短笛》首次将以f：四点结合在～起，

用令人信服的实践确定了中国钢琴曲这一新的中国音乐形式。口填后，肖友梅创作的《新

霓裳羽衣舞》、刘雪庵创作的《中国组曲》、陆柏华创作的《浔阳古调》、瞿维创作的《花

鼓》、桑桐创作的《在那遥远的地方》、丁善德创作的《中国民歌主题变奏曲》等，这些



⋯厅：州』犯人宁坝l‘学化涂丘

作品都是对『f1图爵乐民族化的铂益尝试。

解放后，“民族的、科学的、大众的文化”和“为I 2农』÷服务”确●．了r}一囝占乐

创作的t坚儿⋯，“HI为今用”、“洋为叶1用”又成为。’u、f丈艺继，氟、f抟’络的疗针政策。

民族化成了艺术家进{?Z术创作的f{觉意口{利}』．为。j叮以K族民n3』音爿i为创{1素材的钢

琴曲在这时期的中国钏琴作品中占有很大的比重，如：r善德的《新疆舞曲第‘号》、

《新疆舞曲第：：j》、帮维的《}：题’I变奏捕》、《洪湖赤Ij队幻想曲》：桑桐的《内蒙民

歌小曲七首》、《存风竹饼》；陈靖勋的《卖杂货》、《思奋》、《双飞蝴蝶{二题变奏曲》、《早

天雷》；朱践耳的《序曲第一_=l÷一流水》；}f[1上二的《、?花花》；汀静的《组头绳》；殷

承宗的《快乐的罗嗦》、《秧歌舞》；刘诗昆的《向毛女即兴曲》；储望华的《解放区的天》、

《翻身的几子》；刘福安的《采茶扑蝶》：孙以强的《送红榜》、《谷粒飞舞》：廖胜京的

《火把节之夜》：郭志红的《春到公社》、《新疆舞曲》等，都在中国钢琴音乐创作民族

化的探索和实践方面取得了很大的艺术成就，奠定厂fi十年代我国钢琴音乐创作初步繁

荣的基础。

文化大革命狂风骤起，钢琴作为“封、资、修”被当成废品或充公，钢琴文化几乎

被无情封杀。但中图钢琴音乐的生命力是顽强的，没有被扼杀在摇篮中，在那个特殊的

年代里产生了特殊的中国钢琴音乐作品如：《钢琴伴唱红灯记》、钢琴协奏曲《黄河》，

使文化的荒漠中有了一丝绿意，钢琴改编曲这一新的艺术创作形式在夹缝中生存下来。

这一成功的收获都要归功于我圜著名钢琴家殷承宗的不懈努力。他不甘心就这样离开深

爱着的舞台与钢琴艺术，最终找到了一个变通的演奏方式：把钢琴搬到天安门广场上去，

在成千上万的人面前演奏革命歌曲。在钢琴家们的支持下，他把历来由民乐队伴奏京剧

的传统表演风格，移植到钢琴E来，使钢琴与中圈古典戏曲艺术有机结合，产生出新的

韵味和美学价值。可喜的是当局认可了这种钢琴伴唱京剧形式，作品《红灯记》被允许

公演，受到大众的热烈欢迎并被拍成电影，红透大江南北。后来，殷承宗、刘庄、储望

华、盛礼红、石叔诚、许裴星等人于1969年12月集体改编了钢琴协奏曲《黄河》，1970

年5月在北京由殷承宗担任独奏，李德伦指挥中央乐团在北京举行了首演。

钢琴伴唱京剧《红灯记》和钢琴协奏曲《黄河》登上舞台的成功，终于为中国钢琴

音乐在“文革”时期重新开启了艺术之门，使沉寂了好几年的中国作曲家、钢琴家找到了

在特定政治环境F如何生存与发展的形式，应运而生的中国钢琴改编曲，便成为了“文

革”后期中国钢琴音乐唯一的创作形式。[31不少锦J琴家演奏家相继投入到中国钢琴改编曲

的刨作中。他们巧妙地把一些已经通过审查，符合要求的作品按照当时政治环境的要求，
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改编为钢琴曲之后演奏。通过音乐家们的币断探索、进取，中国钢琴改编曲的创作如怒

花绽放，水平愈来愈高。虽然每·首中陶钢琴改编曲，部要经过官方的∥格审奁／j可以

被演奏和保留。然而就是在这种苛刻的条件下，源j√#夏血『|年的悠久历史和炎黄子孙

的膏乐才富，却j￡同铸就厂丌采，fi尽的民族民削资源， +酋首被人熟悉的优秀钢琴改编

曲l、^J耀出血彩的光芒。

中固钢琴改编曲的出现有着它艺术的自然逻辑，何着中华民族土壤的孕育，也有着

历史条件和政治方面的影响。中幽钢琴改编曲无论对普及钢琴音乐，提高广大听众钢琴

音乐欣赏能力，使钢琴艺术获得深厚、广泛的听众基础，还足对发展钢琴演奏技巧，以

及丰富钢琴文献、促进我崮的钢琴曲创作，钢琴改编曲都订其特殊意义。它是钢琴艺术

整体中不可缺少的一个组成部分，优秀的铡琴改编曲是对钢琴艺术审美价值的拓展，同

样也是对非钢琴改编曲创作的促进。

一部部优秀的中国铡琴改编曲凝聚了作曲家的心血与智慧，叮谓精彩分成，各有千

秋。创作中，作曲家在保持作品原貌的基础上，充分运用钢琴这一表现[具，再现发展

音乐形象，丰富占乐内涵。以民族民问音乐为素材改编而成的中围钢琴改编曲构成』，钢

琴创作重要的组成部分，并且在探索中国钢琴作品民族化方面取得了町喜的成就。改编

曲根据原作题材内容的不同，我们可将其分为两大类：一是根据各种歌曲(包括创作歌

曲、填词歌曲、还有革命民歌等)改编的钢琴曲。如：王建中改编的《山丹丹开花红艳

艳》、《绣金匾》、《军民大生产》、《翻身道情》、《浏阳诃》；崔世光改编的《松花江上》、

《序陆和舞曲》：储望华改编的《红星闪川放光彩》、《南海小哨兵》、《解放区的天》：周

广仁改编的《台湾同胞我的骨肉兄弟》、《陕北民歌主题变奏曲》：以及殷承宗等人根据

冼星海创作的《黄河大合唱》改编的钢琴协奏曲《黄河》等等；二是根据历史悠久，“为

流传的影响深远的传统古典乐曲、民间器乐曲改编而来的。其中由中国古曲改编而成的

钢琴曲有黎英海改编的《夕阳箫鼓》、《阳关三叠》：王建中改编的《梅花三弄》：殷承宗

改编的《十面埋伏》：朱嵩改编的《双鹤听泉》；谢耿改编的《霓裳羽衣曲》；陈培勋改

编的《流水》。由中国传统音乐改编的钢琴曲如王建中改编的《百鸟朝凤》：储望华改编

的《二泉映月》以及其它如陈培勋改编的《平湖秋月》、《旱天雷》、《卖杂货》、《双飞蝴

蝶主题变奏曲》等等。．虽然钢琴改编曲对于钢琴作品的创作来说路窄了一些，但在钢琴

音乐民族化探索方面，仍然有着不可低估的意义。应该说它对文革后，尤其是改革开放

以后的音乐创作起到了一定的引导作用。

本文所涉及的是由古曲改编的三首钢琴改编曲：黎英海先生改编的《夕阳箫鼓》、
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《阳火!叠》和{二建。{J先生改编的《梅花二卉》。这．首作·IfJ都保}粤_r【C族的调式、风

格和韵味，在追求民放风格和模拟K族器乐音响方而做了诈：多新的尝试，叮以说是It，曲

改编曲rfI的精6^。曼刈这·汁钢琴【嗖编曲进行细致的研究，阿先甍_厂解j污作品原曲的

渊源、移植改编[}}I的创作背景等情况。

第：节 i旨古曲的渊源

一、 占曲《夕阳萧鼓》

《夕阳箫鼓》原术是‘首著名的琵琶传统大套义曲。(义名《夕m箫歌》)，亦名

《浔阳琵琶》、《浔阳夜月》、《浔阳曲》。《夕阳萧鼓》的曲名最早见f清·姚的《今乐考

证》。根据现存乐谱看，最早当推清代琵琶名家鞠士林(1736一l 820)所传《闲叙幽音》

手抄本，另外还有清代嘉庆已卯年(1819)《南北．派琵琶谱真传》，道光壬芫年江苏松

江张兼l“的手抄本《檀槽集》，光绪戊戌年(1 898)《陈予敬琵琶手抄本》，1929年《养

正轩琵琶谱》等也都记有此曲。1895年．jf湖派琵琶演奏家立芳圆，将这首乐曲收入所

编的《南北派十=：二套大曲琵琶新谱》(工尺谱本)并译名《浔阳琵琶》，全曲分为十段，

标题是“夕阳箫占”、“花蕊散回风”、“关l⋯I每却月”、“临水斜阳”、“枫荻秋声”、

“巫峡千寻”、“萧声红树里”、“临江完眺”、“渔舟唱晚”、“夕阳影单一归舟”

等。1898年陈子敬传抄本，将当时的传谱嵌入“叫风”、“却月”、“I}缶水”、“箫嚷”、

“晓眺”、“归舟”等七个小标题。此后，又有人将这首乐曲更名之为《浔阳月夜》、《浔

阳曲》。1925年，上海大同乐会的柳姚章、郑觐文根据汪庭昱的琵琶独奏谱《浔阳月夜》，

改编成为丝竹合奏曲，同时，根据《琵琶记》巾的“春江花朝秋月夜”更名为《春江花

月夜》。另拟十个小标题是“江楼钟鼓”、“月上东山”、“风回曲水”、“花影层叠”、

“水深云际”、“渔歌唱晚”、“回澜拍岸”、“鸣远濑”、“欹乃归舟”、“尾声”。

此曲。历代名家虽各有变动，基本精华却一脉传今。做为中国民乐的精品，曾多次录制

唱片并演出，流传甚广。《夕阳萧鼓》还曾多次被人改编成民乐合奏曲，中国吉他演奏

家殷飓将其改编为吉他独奏曲《浔阳月夜》、刘庄将其改编为木管五重奏，陈培勋将其

改编为交响音画等。

1972年，著名作曲家黎英海根据小同版本的琵琶潜和合奏谱，取其之长移植到钢

琴上，将《夕阳箫鼓》改编成钢琴独奏曲，收在1981年人民音乐出版社出版的《钢琴

曲五首》中，这是最早的改编版本。1982年，在中固音乐学院学报《中国音乐》上，黎

英海先生又发表了1975年改编的另一个《夕阳箫鼓》的版本，此版本曲式结构更集中，

O
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减少了对琵琶演奏f法过多的校仿，更加突}H了钢琴的特点，便于表现音乐，比第‘个

版本更加成熟。而殷承宗演套的却又是另一个版本。后由】部分‘，前两个版本一样，fH_filj-

面缩减的很多，音乐意境无法充分腱示。魏廷格先生在编菩《L{r国钢琴名曲30首》时，

根据作曲家的意见，共同敲定目前最认可的版本，ji 1996年人民音乐出版礼出版发行。

二、古曲《梅花二弄》

《梅花三弄》又名《梅花引》、《玉妃引》，是[}1幽传统艺术中表现梅花的佳作。

曲谱最早见t二明代《神奇秘谱》。谱中解题称晋代桓伊曾为土徽在笛上“为梅花三弄之

调。后人以琴为三弄焉”。此说源于《晋书。 列传第“十。》，但未写明足以梅花为

题材。郭茂倩《乐府诗集》卷第_二十四南朝宋鲍照(约414～466)《梅花落》解题称，

“《梅花落》本笛中曲也”，“今其声犹有存者”。今存唐诗中亦多何笛曲《梅花落》

的描述，说明南朝至唐J训，笛曲《梅花落》较为流行。

琴曲《梅花三弄》曲中泛音曲调在不同徵位卜-出现i次，即取泛音三段，嗣徵同

弦，故称“三弄”。[41《乐府诗集》卷三卜平调曲与卷三}三清调曲中各有一解题，提到

相和二阋器乐演奏巾，以笛作“F声弄、高弄、游弄”的技法。今琴曲中“三弄”的曲

体结构可能就是这种表演形式的遗存。．

关于《梅花三弄》的乐曲内容，历代琴谱都有所介绍，从南朝至唐的笛曲《梅花

落》大都表现怨愁离绪的情感内容。明清琴曲《梅花三卉》多以梅花凌霜傲寒，高洁不

屈的节操与气质为表现内容，“桓伊出笛吹三弄梅花之调，高妙绝伦，后人入于琴”。

“梅为花之最清，琴为声之最清，以最清之声写最清之物，宜其有凌霜音韵也”，“三

弄之意，则取泛音三段，同弦异徵云尔。”(明《伯牙心法》)从这罩可以看出，它首先

是一首笛曲，后来才改编成古琴曲(作者究竟何人，难以定论)。今演奏用谱有虞山派

《琴谱谐声》(清周显祖编，1820年刻本)的琴箫合谱，其节奏较为规整，宜于合奏：

广陵派晚期的《蕉庵琴谱》(清秦淮瀚辑，1868年刊本)，其节奏较自由，曲终前的转调

令人耳目一新。

1973年著名作曲家王建中将《梅花三弄》改编成钢琴曲，以该曲主题音调为基础，

表现了毛泽东词《咏梅》的意境。收在1981年人民音乐出版社出版的《钢琴曲五首》

中。

三、古曲《阳关三叠》



《Ⅲ关：叠》义名《渭城曲》、《⋯父曲》，足店代著名琴歌。根抛唐代涛人f维

《送冗～．使安【珂》的诗谱写而成。唐代陈陶I导《两川鹰上听金}L云唱歌》r}』有“歌足《伊

洲》荣：遮，月吕着右揠捱戌弼”之勺，I：rW．《渭城曲》小用于船代夫曲《伊州》中。人

曲歌词多采用K、七i；绝句或饿墩律l}MqfU，以反复咏IJ}{的叠IJ“力波，』S情发挥诗巾意

趣。《阳关：叠》乃是j次叠唱之意。(FFI关t硷》谱入琴曲后，，i代以前乐谱无存。叫

代初年萁嵇si所编的《渐葺释字琴谱》(1491年)收肓《阳关三叠》琴曲谱为所见最早

的普本，f}l‘j措代乐谱是甭有关．无从考h}、。唐宋以来，《刚关i鲁》曾有许多唱法，

现存琴歌潜自．i十多个版本，共^种类型。它们在曲式结构上何-鬯差别，陋调则大同小

异。全曲曲调淳朴而富有激情，略带淡淡的愁绪，以同音反复作为结束音，强化了离情

别意及对远行友人的关怀，与诗的t题}‘分吻合。其中流传最广的是明代的《新刊发明

琴谱》(1530年)，后经清代的张鹤所编《琴学入门》加工整理，一一直流传至今。全曲分

三大段，基本上用一个旋律作变化反复，叠唱三次，故称“三叠”，每叠又分‘‘叠加“清

和节当春”一句作为引句外，其余均用王维原诗。后段是新增的歌词，每叠不尽相同。

从音乐的角度说，后段有点类似副歌的性质。

当代作曲家：=E震亚曾据近代古琴家夏一峰演奏谱改编为合唱曲，并录有唱片。《阳

关三叠》除作为歌曲演唱外，亦经常作器乐曲演奏，其中以琴曲、筝曲、二胡曲较有影

响。

钢琴曲《阳关三叠》是著名作曲家黎英海先生在1978年改编的，收在1981年人

民音乐出版社出版的《钢琴曲四首》中。

第三节三首钢琴改编曲的改编者

一、黎英海

黎英海(1927 )， 四川富顺人。作曲家、音乐教育家。1948年毕业于南京国立

音乐院理论作曲系，建国后在上海音乐学院及中国音乐学院任教。曾任中国音乐学院副

院长。教授。中国音西第四届常务理事，民族音乐委员会副主席。音协北京分会副主席。

黎先生在教学工作的同时，结合民旅音乐进行了大量的追求民族风格、特点的创

作。教学中，他经常强调两点：笫一，“和人民的关系要很好的解决，为谁写，给谁听，

按照现在江泽民同志的讲话，一定要纳入到先进文化的前进方向的这个轨道中去，你从

事的事业要代表这个先进文化的发展方向。⋯⋯我们有优秀的文化传统保留下来，音

12



乐呢，有中国特色的爵乐：第_，要解决这个民族的问题，在我看柬，世界J：还有民族

存在，那就有民族性，民族的感觉，民族的审美习惯，在占乐罩向我1_f]rltt民族的风格，

民族精神。”存长期的教学、科研和创作实践中，黎其海先，{三对我固多声部啬‘乐的民族

风格问题进行了富有成果的探索与研究，体现在《汉族凋式及其和声》、《民族血声性调

式概述》、《矗卢旨调钢琴指法练习》、《歌曲钢琴即兴伴奏编配法》等理论著作及教材中。

他的研究工作t要是针对民族音乐、特别是结合着创作柬研究的，尤其在民族风格的和

卢方面作r许多火胆而有意的探索。在声乐创作方面，写有《奋发图强r‘声》、《船歌》

(电影《两个小足球队》插曲)、《1-罩草原把身翻》、《在英雄墓旁》、《丁年的占树丌了

花》等近两百首歌曲：改编了《嘎俄丽泰》、《小河淌水》等数f‘首民歌，出版了《民歌

独唱曲》一书。在器乐作品创作方面：写柯钢琴组曲《杂技速写》、《记住祖母的话》、《动

物园》，《夕阳箫鼓》、《阳关兰卺》等钢琴、大提琴、以及二：胡独奏曲目{‘余首：改编了

几十首民歌钢琴小曲，并出版了《民歌钢琴小曲矗f首》。另外还为《伟大的起点》、《闽

江橘子红》、《聂耳》(‘i葛炎、刘福安作)等七部故事影片以及话剧、舞蹈等谱写音乐。

《夕阳箫鼓》和《阳关三叠》这两首作品黎英海先生分别作丁|1972年、1978年，几

次再版都有修订。钢琴改编曲《夕阳箫鼓》在曲体上从现代听众的审荚意识为出发点，

突出主要对比因素，削弱小的段落感，注重音乐思维贯穿发展的逻辑性，允分反映出现

代人的音乐审美意识：而五声性的多声织体，又使音乐散发出古香古色的传统审美气息。

”J，《阳关三叠》充分发挥了钢琴音域宽广的特点，对古琴旨色的模拟可谓惟妙惟肖，织

体层次丰满，音乐表达细腻。黎英海先生的钢琴改编曲数量不多，但这两首勘称中国钢

琴改编曲中的精品。因为作者遵循了艺术创作的特点，符合中国俐琴曲创作的规律，符

合中国传统音乐审荚要求，经历了广大欣赏者的审美心理考验，更关键的是它是与中国

传统音乐紧密相连的带有鲜明的民族特质。

二、王建中

王建中(1933．)作曲家，音乐教育家。王建中是我国音乐界的“三栖”典范人物，

身兼作曲家、钢琴家和音乐教育家三职，曾任上海音乐学院副院长。他善于将民问音乐

与西洋乐器相融合，其众多作品已成为我国钢琴专业教学及社会普及音乐教育中的典范

和国内重大钢琴比赛的规定曲目。

王建中是我国为数不多的几乎只写作钢琴曲而又有显著成就的作曲家之一。在他的

创作成就当中，他的钢琴改编曲，在中国钢琴创作史上，尤有特殊的地位。王建中的钢
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琴曲并不限j：改编曲，也1iIL J一种风格。．仪If‘』℃发表的．，就包括厂多种类型：有依据

中嘲器乐曲和歌曲改编的作品；宵非改编的独口创作或以民歌、民n|jli厅乐为{二题的创作；

还ti外刚帅调的改编曲。技法风格f。仃鞍为传统的：有偏j：现代(期使川F人量不协和

爵响)的；还育属f“十_音体系”』Ii则的等*。叭If】反映⋯他卡}J当仑向的作㈣技术修养。

其中最为成功、最为重要、也是最有影响的还是他的中吲曲调的锏琴改编曲。|6】这些铡

琴改编曲大部7”‘】972年．1 976年矧，象我们熟知的《浏阳河》、《大路歌》、《陕北民歌

pq首》、《阿乌朝风》、《梅花二弄》、《蝶恋花》、《彩云追月》等等脍炙人L]的佳作。他的

钢琴改编曲处处洋溢着传统民间爵乐的神韵，闪耀莆鲜明的中同音乐』×11荦}，将西方音乐

审美痕迹降到最低限度。他善于运用多声织体表现音乐形象，通过创造性的装饰音、不

协和音、半音进行，以及非三度结构的备种中固式和弦，凹、五度蓬置和各种五声纵向

结合，使音乐呈现出多种色彩，而又总是一派中国气息。_J作为一名教师，王建中为我

国培养了⋯批优秀的作曲家和铡琴家，不少人在国际著名作曲、钢琴比赛中获奖，并活

跃在国内外的乐坛上。现任上海音乐学院院长杨、上青教授，称王建中为“我的作曲和钢

琴的双重启蒙老师”。杨立青认为，王建中教授的钢琴技巧、和声语言‘以及对音乐色彩

细腻丰富的感觉代表了我国作曲家的最高水平。

《梅花二二弄》是王建中先生运用创造性爵乐思维，充分发挥钢琴的巨大表现力而

创作的具有崭新品格的中国古曲钢琴改编曲。此曲的多声织体，倾注了作曲家极大的创

造性，更多种类的五声纵和，更多种类的和弦外音和和弦附加音，尤其是不协和和弦和

音程，为五声音阶旋律创造出了在当时是十分新颖、丰富的多声织体而又不失总的民族

风格，显示了作曲家娴熟的和声复调手法。同时《梅花三弄》的钢琴演奏技巧也得到了

更大的发挥。无论是细腻的音色对比还是辉煌壮丽的技巧篇章，都对演奏者提出了更高

的技术要求。王建中先生钢琴改编曲的成功就在于写出了久经历史考验的、被广大听众

的音乐审美心理认同的优秀作品。这是一种崭新的现代中国音乐。它是在西方乐器上演

奏的多声思维音乐，不同于传统音乐，又是真正的中国音乐。因为它与任何其他民族的

钢琴音乐都有性质上、风格上的本质区别，而与中国传统音乐却有着血缘联系。

第二章三首中国古曲钢琴改编曲的创作

第一节 旋律特点
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旋律是音乐的灵魂，在诸多音乐语占中也足最鲜明、最易被人撼知的斟素，旋律足

中国传统爵乐内容的基本存在与陈述方式，足传统齑乐得以传承繁衍‘j发展}f{新的主要

依据。口】存』“博精深的中国传统占乐中，旋律是I要表现手段。 一条单‘的旋律线条足

以揭示特定的内涵，抒发特定的感情。

线性旋律是我国传统音乐的又一典型特征。几于年束，中国音乐体现出-干十线条形

的民族音乐思维特点，强调横向的独、L性，注意旋律线条的表现力。音乐中的线性思维，

以思维的渐进演变为原则，着重于音乐横向的流动与变化，讲究线条的流畅和结构的连

贯。[91

传统音乐中旋律常常代表了音乐的{：体，甚至。t，以说是音乐的全部。音乐理论家李

西安在《巾国民族旨乐荚学二题》一文中着重谈到中国特有的“线性艺术”，“体现在音

乐中就是旋律，是纵观几干年音乐史、主宰一切的旋律艺术”。形成中国线性旋律思维

的原因，是由中国长期的独特的音乐文化传统和审美心理所决定的。以线的方式概括宇

宙万物，以线的方式抒情表意，纵观传统的中国艺术，无论是建筑、绘画、书法，还是

音乐。戏剧、舞蹈，都卜分注重线条美。这些艺术门类用不同的艺术手段、不同的表达

方式，追求着一种共同的精神，就是要体现曲折盘旋，飘逸流丽的“线的韵律”。

一、纯粹』L声调式的旋律

在中国钢琴改编曲中有五声性调式的旋律，也有以五声调式为基础的，带偏音的五

声性的六声或七声调式的旋律。《梅花三弄》则是不带偏音的纯粹的血声调式的旋律。

谱例l

《梅花三弄》



谱例2

山东l|l!J托人’7蛔 #‘-}仑殳

《；|{_f花：^：》

谱例I和谱例2分别是乐曲《梅花二弄》中的_}三题旋律。}题旋律的儿次出现，无

论是在F宫矗声悯式还是F富fi声调式，都j{删r f、D、F、(j JL@JI．声调式【丰I的皋

本音，典型的中幽民间音调跃然而出。

二、“承递”式旋法的运用

《夕阳箫鼓》主题的发展手法极具特色。整个主题由核心(前两小节)做五声音阶

式自由模进和变化发展而构成，旋律线以平稳的波浪状迂pl下行，更有趣的是各乐句和

各乐节之问的首尾，全部以同音相连，好象链子一样环环相扣，这就是民间所称的“连

环扣”，专业上叫做“承递”。下面两个谱例例3和例4分别是乐曲《夕阳箫鼓》主题旋

律和变奏一的旋律。

谱例3

《夕阳萧鼓》

谱例4

《夕阳箫鼓》

这些旋法的使用始终贯穿全曲，形成此曲旋律线形运动的重要特点。



三、“合尾”

西方音乐重要的乐崽常出现在句首，即l：题苗部。而中目音乐则恰恰相反，在乐段

或乐句的尾部常会存全曲中多次出现恒定不变的材料，即乐曲的“核心乐思”。我国民

间称其为“合尾”。

F例足《阳父三叠》的1l一15小节。这‘杜旋律以』i声音阶商调式为基础，多用级进

进行，每个句末旋律则用了同音进jJ二，使音乐更加含蓄、真挚。不断的『司音反复，似有

T．叮咛万嘱咐的意思，加强了离别的痛苦心境的表达。

谱例5

《m盖叠》

『“毒．＼』于一 沁，甲 ‰‰
二=======—一=======——一

《夕阳箫鼓》中的恒定旬尾更为鲜明。例6是乐曲的结束旬。在各个变奏段落中，

不管如何变化始终用此同一旋律作结尾。在中国民间音乐中也称为“合尾”。这或许和

中国人的思维习惯有关吧。



潴例6

山j、帅范^学衄}’7{t论定

—，；k—譬，一}一F_—r—F一1● —了{——，—一：一l——'—=一 ，—一一十———+_一

．芒．、、———／ l jt一一
、、 叫E 2 ，

四、线性旋律的装饰

巾国音乐非常重视音乐旋律线的表现力，丈量以打声音调为基础的装饰性旋律线，

成为中国音乐旋律展开的重要基础。改编曲中改编者充分发挥钢琴的自身特点，运用多

种装饰手法，使旋律细腻化、动感化，加强了旋律线条的韵律感和节奏感。

谱例7

《夕阳箫敲》

e南9 1，》⋯、’o ---一——． ’。

i．J 硝 ：

、一逄———一垂∽一，．浯7—’差 溶．。l

例7是《夕阳箫鼓》变奏二的开始部分。这里以一个长颤音引入，节奏较为自由，

穿插于旋律线中的颤音使曲折婉转的旋律线条进行更加流畅自如。左手配以空五度滑

音，使音乐更为舒展。

另外多声装饰也是较常用的一种装饰性手法。这里所说的多声结合不同于西方以和

弦纵向构成的和卢系统。它既不存在和弦功能与色彩的连接，也不存F和声学声部之间



不能相fi超越的规则。

谱例8

《夕13r1箫敛》

7庆雌．1，曰1日耋—目
u 即 p—￡===二 二===一 ，’———、＼

／产齐昌甯 ■o_-■■■_■■一 ／—)
一一。k”，》。l， j一。 l一一。 F一一一

例8是《夕阳萧鼓》变奏i中的旋律。典型的琴箫合奏。低声部深沉刚毅，高声部

暗淡而柔美，尤其高声部的倚占使乐意更富箫的气质。

《夕刚箫鼓》这首古曲铡琴改编曲中类似上例这种以琴、箫、琵琶、筝、古筝等不

同的乐器的组合方式出现的范例很多，既丰富了音响效果与色彩，也增强了音乐的立体

感。正如我国民间对这种多声装饰的生动描绘；“二胡一条线，笛子打打点，洞箫进又

出，琵琶筛筛隔，双清当板压，扬琴一捧烟”。充分显露了中出音乐装饰性美学特征的

生动气韵。㈣

第二节 曲式结构

提及曲式结构，我们会很自然地想到西方传统的一套逻辑严密的曲式结构，它的结

构方式要求严格遵循均衡、统’一的整体原则，这种整体性原则使调性布局和主题发展必

须从全局的角度互相牵制。在这种偏重于理性的音乐思维指导下，形成了一系列西方曲

式结构，如：变奏曲式、奏鸣曲式、回旋曲式等。

中国传统音乐的曲式结构原则不同于西方，它不拘泥于某一固有的格式，音乐大多

根据内容和情绪发展的需要而展开，段落的结构布局相对比较自由。音乐理论家将中国

民族音乐的曲式结构归纳为以下七种类型：一段体，二段体，多段体，变奏体，回旋体，

联曲体，板腔体，综合体。⋯】变奏体，是在一个基本的音乐主题(通常是～个，也有

二、三个)丌始陈述后，继以系列的变化反复(即变奏)所形成的曲式。它可使基本



垒些璺生塑；：!!竺堡j——————⋯一的旨乐二{．题得到多方画】的展丌．以0i川侧Ⅱ“、角度深刻搦爪和危分发艇堆水{：题(乐思)。

『121变奏体是中用民族曲式中最匝要的类型之，根据自身变奏手法的吓川，又叮分为多

种7笾姿形式．，

一、《夕阳箫鼓》一，展衍性的变奏体结构。

钢琴改编曲中作肯在保持原曲神韵耩础}：，利用}二题音调把各段紧密的串连在‘一

起，为我们展现厂‘段段层次分明、和凿统‘的音乐画卷。伞曲可分为引f、主题、七

个变奏和尾声荩卜段。

曲 变 奏 曲 体

式
结 引

主 变 变 变 变 变 变 变 尾

构
子 题 奏 奏 奏 奏 奏 奏 奏

—±7

-—— 二 二 四 五
—L

七
尸

／、

小
节 1，7 8。19 20。55 56—69 70．98 99一133 134一171 172．191 192—252 253—266

号

调
6G宫
式

引子由疏而密的鼓声缓缓拉开帷幕，紧接下来的箫声以及来自主题核心的反向琶音

旋律、结束前的华彩，在人们眼前展现了一幅斜阳余辉未尽时的江L秀丽景色。主题委

婉如歌，结构是两句的乐段。主题旋律的发展采用了“承递”，民间也叫“连环扣”的

旋法，通过模进、变化呈迂回下行进行。这个主题单调的种子材料是：堕j 5这一

个音型，而曼鱼3呈曼2是它的种种模进。而且每次模进都有新的、不同的装饰。

当这些主题音调在以后作重复、变奏和衍生，以及新的结构组合时．它们得到了更丰富

的发展。变奏一旋律核心移高四度，织体也变为波浪式的琶音音型。以长颤音结束巧妙

地接入自由的变奏二。旋律核心再次移高调性也移入上方五度“宫”音系统。整个前半

部分构成“起、平、落”结构。叠句运用双手八度重复进行加强。变奏i是一个具有插

部性的慢板。作者充分利用钢琴的宽广音域，各种因素交织穿插，使音乐生动而立体。

同样用长颤音引入下一段。变奏四旋律核心第三次移高。核心结构扩展为四小节。前半



尔【j】1】范凡学帧卜学位论史

部分如变奏．一’样，是“起、平、落”的结构。叠句运用切分爵增加动力与弹性。变奏

五是由慢渐快的小快板。作者用“加尾”的方法，在模进巾延k旋律核心，使前面‘直

较为舒展的如歌旋律变成律动性很强的钶促竹奏。叠句省略。紧接变奏六。旋律与变奏

五相同，织体变为pq、士1．度和卢反向分解和弦。Id样省略叠句。变奏七也是’个慢起渐

快的段落。}=题核心紧缩、“加头”后，由中占区向E模进，这也是全曲唯一。段上行

模进旋律。第七小常f可到变奏五的旋律。叠句变化较大。尾声进入自}}{的慢板，运用对

比复调将叠句和主题交织在+起。一i次不同的补充终止使音乐缓缓结束。ll到

全曲中， 由第 ．段末尾堑6—561 I互丝墅12一II 衍变出来的
圣—墅—56—53 f互墼丝墅I 2—0是．个用j：段落和固定终止型乐句，它循环再现起贯

穿统一的作用。当它在每次再现时，以缓’陧的速度，渐弱的处理，好似人们在听到、见

到“箫鼓、明月、花影、云水、渔歌、涮澜、桡鸣、归舟”等不同情景时，发出“祖国lU

河真美啊!”这一啧啧的赞美声。

其实循环再现小仅仅是固定终止型乐句，而是第一段呈现的主题在以后各段中几乎

被完整的重复和变化重复，它只是由于速度、力度等要素的改变，致使人们对这些重复

和变化重复的主题产生一种“似曾相识又未识”的新鲜感。主题、不完整的重复和变化重

复被安排在各个段落的后半部分，而各个段落的前半部分是主题音调的种种衍生，所以

就段落与段落之间的关系来说属“换头”性质。

其中变奏一、二、五、六、七只少去了主题的两个小节，变奏四少去了主题的五

个小节、变奏三少去了主题的六个小节。各段与主题的关系：前半部分是主题音调的

展开衍生，后半部分则是主题的不完整重复和变化重复。【141

《夕阳箫鼓》在音乐创作技法方面采用主题音调的重复、变奏和衍生，并通过力度、

速度、音区、奏法等等手段，以及钢琴特有的多声特征，描绘了一幅幅优美的、诗一般

抒情的山水夜画。《夕阳萧鼓》的变奏手法是一种自由型的传统变奏。在变奏运动中，

始末均为散板，中部的速度则由慢及快．。《夕阳箫鼓》运用变奏、展衍和循环原则构成，

它是一首独特的具有展衍性的变奏体结构。

二、《梅花三弄》——循环体结构。
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钢琴改编曲巾作者依lH选用原占琴曲的旋律爵调，保持r引_r、两个卜题形象、

旧个插部、和尾声，是一首循环体结构。

循 环 曲 体

偿 ——

薷 第 筇 第 第

l构
0l 插 —— 插 ： 插 一● 插 尾
{ 3一 部 主 部 土 上 部 上 韶j

题 题 题 题 题

f小
节 1。29 30—49 50—62 63。8l 82-114 11 5．143 144一182 183—205 206—214 21 5，231 232—248

号

调
F高 E宦 4F宫 F宵

式

乐曲开始类似一般琴曲结构的“散起”，速度徐缓。虽然这段乐曲是正规节奏，

但开始三个小节的旋律进行仍可感到节奏比较自由的散板性质，所以它犹如全曲的一个

引子。乐曲一开始在低音区奏出气氛肃穆深沉的曲调，展现出一幅严冬腊月，霜晨雪夜，

草木凋零，唯有梅花傲骨棱棱，不为之屈的画面。

这个“引子”头两句旋律进行，采用四、五、六度大跳，旋律富有棱角，苍劲有

力。当乐句重复时．下旬以“换尾”结束在调式主音宫音上，接着旋律围绕寓音展开，连

续的同音进行，复点节奏较前紧密，最后三小节的结束旬：在后面发展为贯穿全曲的固

定终止型乐句。第二、四、六段，这是循环再现的第一主题，主要是采用音区上的对比。

“一弄”主题出现在高声部，左手在右手上下方跳进。三个声部错落有秩。“二弄”是

移低八度由左手在中音区奏出，这与原曲“二弄”降低八度的处理相吻合，右手双音十

六分音符跳音进行漂浮在旋律之上，增强了对古琴演奏的模仿。而“三弄”主题又回到

右手弹奏，比“一弄”移高了七度，在E宫调式上，后半段旋律用八度和弦奏出。主题

的结构用“分而合”原则。当第--4"分句出现后，紧跟一个重复的小分句，然后以较长的

合旬与前面相对应。最后一个乐旬通贯全曲，是八个段落的固定终止型乐句。

第一主题通过在不同音区，运用多变的织体，不同的力度对比，勾画出“风荡梅花，

轻轻舞玉翻银”的意境，我们仿佛看到了含苞待放的花蕊，临风摇曳，生机勃勃。



第匕段和第九段是循环再现的第二蔓题，它‘，第+主题有酋明显的对比，大有“梅

花斗雪”，竟相怒放之势。调式在#I?冉l：，并H采用切分节奏、高低音Ⅸ的频繁跳越，

交臀奏呜，此起彼伏，情绪激越。

第九段足第七段的变化重复，调性旧到F宫}：，丰题由右F八度双哥或八度柱式和

弦奏出，左手配以琶旨音型滚动，使情绪更加激越，把音乐推向高潮。

第‘、 ：这两个主题不通过插郝而是采取并列的手法，前后相接，这样就使两个情

质不同的主题对比更明显，音乐发展更具推动力。

而第‘、二、』i、八这几段，在曲式上为捅部。这些插郎和{二部(双t题)循环交

替，互柏对比。应该指出，第一段出现的旨调和闱绕寓音进行的旋律型在以后各个插部

中都得到了员串。而存此更应强调指出的是，手部和插部fj{现的八次阎定终lf=型乐句，

是统一全曲的主线。其中第五段插部较为丰富，对比鲜明，在固定终止型乐句后出现的

“搭尾”，变化再现了第i段，这是全曲唯有的两段结束在徵音』：。从插部塑造的音乐

形象来看，它们是“引子”第一段所描绘的“梅花清癯冰艳，傲骨棱棱，不为之屈”的

音乐气质的进一步表现。㈣

第十段也是一个插部，高潮之后逐渐甲稳F来，进入尾声。

“尾声”是固定终止型乐句的变化重复，用泛音奏出轻盈徐缓的终止乐句，结束在

主音宫上，造成余爵袅袅的效果。这个尾声犹如人们遥望斗雪盛开的梅花，从心底里无

限地赞美她。

三、《阳关三叠》——变奏体结构。

改编后的钢琴曲也是典型的变奏体结构，作品保留了原曲的旋律和构架。全曲可

分为三大段和尾声。

第一段(第一叠1．15小节)。这一段又可分为两部分，前七小节犹如原琴歌的上

半阕，四句曲调有着起、承、转、和的关系。旋律进行多用级进，柔和、深情，表达了

真挚的感情。作者用三行谱表，扩大音域高低呼应，模仿古琴泛音。每句的句尾都采用

同音进行，表达惜别时的依依不舍，引起感情上的共鸣。后八小节有如琴曲的下半闺，

音乐进一步展丌，旋律是长短旬结合，通过切分节奏、符点节奏、八度旋律大跳以及分

解琶音织体的运用，使音乐情绪激动起来，表达了离别的痛苦。

第二段(第二叠16—30小节)。这段将旋律移高了八度，速度较前一段稍快，力度



li土稍加强，整体f：是前一段哥乐的递进，起到J’承j．启F的作用。

第!段(第t叠30一47小节)。这段速度利力度又次加快加强，旋律在Z卜手以和

弦癸m．八度大跳之后的延续情绪币ft】：【陬镀，更趋j：奇收．I接荇两于运用节奏交错的八

度复调式相。U映衬扩展旋律，将乐曲摊阳岛潮，，最后两小托口j入尾声。

尾声(48—60小节)。力度减下PP，音域扎的很』r，最远超过』，八个八度。友人渐

渐远去、消失，留F的只有思念。

整个作品的结构较时两首简单。作曲家充分发挥了钢琴音域宽f’的特点，爵乐层次

发展分明。

第三节和声

如果说旋律是关于音乐材料横向进行、贯穿发展的学科的话，和卢则是关于各个声

部纵向结合、立体架构的学科。音乐作品中，和声的选择与运用直接影响着作品的艺术

表现力与反映内容的深度，也直接决定着作品的风格与流派。[161在这。：首中国占曲钢琴

改编曲中，改编者根据内容及音乐韵味的需要，综合运用了传统的功能和卢和民族的色

彩和卢——空五度和声、二度四度叠置和声、四度五度叠置和声，以及附N--度、六度

和声等等。作曲家通过精巧的构思和卓越的创作技巧，运用西洋键盘乐器模拟民族乐器

的音色、音响，使其具有浓郁的民族风格特征。下面从和声结构、和声进行及终止式三

方面做简要分析。

一、 和声结构

1、空五度和弦

重复根音的空五度和弦，如同三和弦省略三音，和声功能被冲淡了。这是《夕

阳箫鼓》中使用最多的和声手法。像引子里的主题核心，变奏三，变奏五后半部分，变

奏六全部以及尾声等等。有时以柱式和弦形式出现，有时以平行进行的方式、分解琶音

形式出现。
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谱例9
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《步阳萧鼓》
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谱例10

《步阳萧鼓》
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潴例11

《矽m帑敲》
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谱例13

《梅花_三弄》

例12是《梅花i弄》的第21小节，I级卜的附加6度爵以转位的方式出现。

例13，《梅花=三弄》的第52小符，附加二度音和弦在这儿是以拄式和弦形式出现

的，模仿古琴的泛旨。附加音和弦使所建立的和弦的音级更加模糊，原本明亮的功能性

大j和弦变的灰暗，同时降低了紧张度，这都‘j古琴自身的文人7￡质及中圊传统音乐的

审美情趣紧密相连，使民族化特征得到充分体现。

《夕阳箫鼓》的引子部分，同样也是附加六度音和弦，只是以分解和弦形式出现，

柔化了三度音响，更富有民族情调。

谱例14

《夕阳箫鼓》
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3、琵琶和弦

返炎和弦由j二包含J’人．』Q(小L度)卉彩，水身就H订h声。々阶的肯嗣特点，

自．{艮强的色彩性和描绘‘P{i，所以／f：【竹毹上很容易冲淡：度结构的爵响特点。

《夕阳箫鼓》中琵琶和弦的使用非常频繁，有以柱式和坛形式出现的，但更多的则

足以分解琶爵形式出现。

谱例15

《夕阳箫鼓》
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双四度叠冒和弦和相差二度的双血度叠胃和弦。减弱了和弦的功能性，强化r民族音乐

色彩。

谱例17

《刚关普》

二主 尸 嚣峥、
’ u

崎I崎l 嶙＼

在钢琴改编曲《梅花三弄》中，引了部分作曲家使用j，四五度叠置和弦，双手交

替平行进行，模仿古琴的泛旨，具有很强的渲染效果，从听觉上‘F子就将人们带入了

一+种充满古典韵味的中国民族音乐的氛围。(看例60)

谱例18

《梅花三卉》

u扩∥I— F号2骨广——_1
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例18足全曲的高潮部分．作者用

嚣和弦以}F式和分解两科，形式交替使用，

、和声进行

个“滚拂晶”将乐}}{1
7

L氛推向顶点。叫fL度叠

两手郜添如1了再．旨记号，情绪激动岛九。

作曲家在改编时，和声进行不象大小调功能和声中那样强调其功能性，而是注重和

声进行的印．彩性、与旋律线条之l'tt]的融合忭。和卢进行遵循【}】l词fi声调式的特点，多用

人．度、小j度根音强进ij以及平行阴五度的和声进行．形成较弹的民族化和声语汇，

在听啦上使其更加符合中【词传统爵乐的审荚标准。

1、甲行阴五度和声进行

i苗．乐曲中平行旧、土￡度的和卢进行都颇为典型。

谱例19

《阳关三叠》

一L_一’ “ 广谚亏‘F> k 虿“Fp—≤≤
，广．下1

例19是《阳关三叠》的第1卜12小节。 右手以平行四度在上方奏出旋律，左手

以平行五度作呼应。两手衔接紧密，音乐进行听起来更有推动感。右手进行似有收尾的

感觉，而左手的介入则将音乐推向另一个乐句。

《梅花三弄》中平行四、五度的和卢进行也非常多见。
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谱例20
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谱例2I

(梅花三弄)

U

^u*．． 一． 一· 霸龠龠 一-h一 一#．芹书

例20是主题第二次出现，旋律由左手奏出，右手以平行四度十六分音符的连续进行

漂浮于旋律之上，模拟出占琴高雅脱俗的音色。

例2l是《梅花三弄》第二主题出现时，在和声E模仿民族乐器笙的和音特点，运用

四度和声间插三度进行形成主旋律，左手平均的十六分音符构成主声部的依附性旋律，

这很符合民族乐器合奏的和声原则。

从以上几例的分析我们可以看出，和声进行的功能意义已经不再那么重要，和声完

全足从旋律之中派生流淌出来的，与旋律融合的优美和谐。



2、根音进行多用人．腔、小．度

}}卜f三首钢琴改编曲改编时都保留厂原占曲的jL声。陀占调，当在键盘』：作多声处理

|f’『，为厂保持民族卉洞的犄jI，和声进行巾Ij!{I彰用夫．度、小了度，使fe匣符含民族五

卢i。j‘阶的规律利特点。

谱例22

《夕艮i箫鼓》

晋9 4目l F ‘H‘E I I F 一F
F p p,11■I一
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例22是《夕阳箫鼓》的变奏一里的乐句，作曲家将原曲的G宫调式改变为降G宫

调式，庀手的和声根音进行遵循了五声音阶的进行规律，争l：方的五声音调旋律相呼应，

突显了作品的民族性。

《梅花三弄》是一首纯粹的血声音调的乐曲，作曲家在保留了’原曲旋律的基础上，在

调性上做变化对比。

谱例23

《梅花三弄》
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例23是《梅花三弄》li题第：次出现，这旱调式由前面的F富调式转到E宫调式，

旋律是原汁原味的血声爵调，伴奏配以血声音阶似的邕音伴奏(左手根占全是：、i度

的n卢音调的进行) ：者融为+体，相得益彰。

3、偏音的处理

中国传统音乐最常用的爵阶是五声音阶以及五声性的六声、t卢音阶。五声音阶中

4、7、升4、降7我们称其为偏音，旋律中偏音出现任弱拍，而且4i作强调时，可以视

为旋律中的装饰，反之我们极采用清角为宫、变宫为角、变徵、加润的手法进行处

理。

谱例24

《梅花三弄》
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这里是《梅花三弄》的第 小节，出现了偏音7，为了使和声进行与其民族化不发

生冲突，作曲家采用了加润的手法，将7降低半音，且放在内声部。音乐色彩更加丰富。
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二、终止式

在传统人小调体系的和声中，终止式的和声进行通常以卜属一一属一一主的和卢序列终

Ih从lnj确萨调式凋r陀、m存我们民族h声1降旋律『}I，择缎和弦部可以进入}：和弦构成

终m。严格地说这一二白-中⋯l±，曲钢琴改编曲都没钉午¨卢J／J能进行式的明确终f11』℃。}lj 0：

t：首原lfn均是古曲，结构较为松散，尤其是《梅诧二卉》和《阳关i叠》两酋【±】琴曲，

吖i同的流派、不同的演奏家，对』：琴曲的诠释更为随意。结束也是随情绪的发展即必mj

1h改编后的钢琴曲，都钉较K的尾声。

《夕阳箫鼓》的尾声足自由的慢板，恬静而幽雅。作。j^f1T每段的终止都用厂同个

旋律进行，尾声也不例外，民间占乐中称为“合尾”，存听觉上给人1种结束感。三次

不同的补充终止，都是依靠旋律的进彳j二而非和声功能进仃。

谱例25

《步阳箫鼓》
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《阳关二叠》与《夕刚箫鼓》相类似，也使用了“合尾”的旋法，mH不断的重复

加强了惜别的愁绪。

谱例26

《|ffl关一番》
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《拇花：卉》
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从上面简单的分析我们可以看出，三首乐曲的终止多是依赖于旋律的横向进行，而

非和声的功能进行。强调音乐的色彩意境变化，这更符合中国传统音乐的审美情趣。

第四节钢琴织体

织体是音乐表现的一种形式。织体的基本形态“可以是以旋律与和声写法为主的

主调音乐：也可以是以旋律与复调写法为主的复调音乐|也可以是这两种写法的结合。”㈣
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作曲家在改编创作巾，在保持民族调式风格、保留原}}ll旋律和结构特色的同时，允

分发挥钢琴具有占域宽广、力度多，变、善于演奏多声哥乐的优势，并且借鉴模仿传统乐

曲中民族乐器的表现手法，通过利用和声与织体的变化，多层次多方位地使音乐得以发

展，较好地体现了原曲的意境和韵味，并使原曲得到了更新和升华，深刻地揭示了作品

的内涵，这也是钢琴改编曲对传统乐曲的呻}发展与更新。

在二首中口；l占曲钢琴改编曲巾，两位作曲家充分发挥r钢琴多声思维的优势．以牛H

当丰富的钢琴织体将原曲的精神内涵作r阐释。

一、 织体中对民族乐器的模拟

所渭“织体中对民族乐器的模拟”，实际上是指受民族器乐音乐织体形态极其演奏

技巧的启发而产生的钢琴多声部织体。作品《夕阳箫鼓》c17充分体现了这一特点。1181

这茸作品主要以琵琶、古筝、箫这二种民族器乐织体形态为主线，随着音乐的发腱，

每个段落的织体运用均建立在各种民族乐器的模拟基础E。

谱例28

《夕阳箫鼓》

亡l可
u i

。}≤ ．

一。一 卜F．⋯掣。F 。l p％oI string．



【fJ东师范大学砸l’学f≯论辽

以连环扣旋法写成的令新旋律出现在“渔舟唱晚”乐段，这段每旬的第二小节开头都

有一个t【fj左手跳奏的象岛占木值般清脆的声旨，使乐曲倍添幽默感；每四小肖‘句的波

浪-℃韪寿，犹如占筝的刑饔，增添了乐曲欢快的7 e氛．(看例29)

潜例29

《夕阳萧鼓》

习lu

矽
护二二 刖j⋯J』^I．自喜 亲 k

《阳关三叠》

例30是《阳关三叠》的第二段，主旋律在中声部，上方四度和弦平行进行模仿古

琴的泛音奏法，左手的反琶音是模仿古琴的滚拂散音效果。厚实浓重，宛若远方铜钟般

余音缭绕的背景，衬托着上方歌唱般的旋律。
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_、综合、多层次的钢琴织体

改编者利用丰满的制琴织体，对旋律做了有利的烘托，用更加细腻准确的织体语言

表达了作者的思想感情。综合、多层次的钢琴纵体使音响效果更为#富，与哿乐的情绪

波动相得益彰。

在《夕阳箫鼓》的，煲奏三肖中(谱例31)，改编曲在原有的旋律音型外，加上了中

音区的上行琶音和高低音区的口I响，几种圜素交织穿插，使音乐变的生动活跃而有节体

感。

谱例31

《步阳萧鼓》
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《梅花三弄》



作曲家在改编的过秤。{|，充分发挥_『钢琴多声思维的优势，运用多声部1i作技法，

以及钢琴宽广的音域和}富的力度层次，使旋律住备个子域呈现，具有小同的爵色特性，

彤成了{满的钢琴织体。变f也彩喘的织体对音乐的腱丌与发展起到r推波助澜的秘极作

用。

二、节奏型钢琴织体

节奏型织体一般足一个和弦的整体或部分．按}}({‘定的常奏型而出现。这种织体的

特点足旋律声部与伴奏卢部相结合，伴奏卢郎柏’时町以山低声部’I巾卢部构成，冉与旋

律声部组成“三个音响层次”；有时只有低声部与高声部两个层次，做到主次分明，音

乐清晰。

谱例33

《梅花三卉》
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例33采用的是两个层次结构，低音声部使用了十六分音符的固定节奏型平稳进行

音乐较为平缓而有韵味。

谱例34

《夕阳箫鼓》
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例34同样采用的是两个层次结构，低爵，*部使jH窄{L度的分解音型，每手f】先体

一个十六分音符。这样的节奏型增加了一种波动的感觉，使旋律进行更为活跃。

谱例35

《夕阳萧撤》
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瞒例36

些塑塑墅塑上塑堕兰

《夕M1黹艘》
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谱例37

《夕阳箫鼓》

这里叠旬变化比较大，低声部是放宽的叠旬旋律，高声部是原来的叠句旋律并且

加以重复，两者构成了紧缩模仿的复调。
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谱例38

《步雠l箫鼓》

尾声低音的叠句和高青的主题相互交织在一起形成厂对比复调。

《梅花三弄》乐曲中也有类似的复调手法的运用。

谱例39

《梅花三弄》
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五、青型化铡琴织休

在《夕阳箫鼓》的变奏血后半部分和变奏八当中，普型化的织体运用的极富特色。

例4(J足《夕阳箫鼓》变奏八的部分，，这罩出现了箭音爵掣的Vq、H度和声反向分解和

弦织体，仿佛月色卜湖向波光粼粼的高。乐背景，并J1作这廿j“韪凸爵型"|l r还隐等着菏

乐的主题闪素。

谱例40

《申m萧鼓》
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例41是《梅花兰弄》主题第三次呈现时。此处同样运用了音型化的织体。五声

性的琶音上方嵌着主题音调。

谱例41

《梅花三鼻》
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第三章三首中国古曲钢琴改编曲的演奏

占乐艺术足一种不能脱离表演的艺术， 部音乐作品无论它多么美妙，多么动人，

也小管它具有多么深刻的内涵，多么深邃的文化精神，其艺术价值、审美价值的体现最

终都离不开爵乐表演。钢琴演奏作为一门独特的艺术产生于与中同不同的文化环境里，

有着迥异于中国传统的风格特征。中国传统占乐打着深深的民族烙印，具有浓郁的民族

韵味，中国的民族乐器有丰富的演奏技巧和方法，善用各种音色变化来表现音乐形象。

由于受音色韵味等冈紊的限制，钢琴在表现传统民族音乐时势必将存在。定的局限性。

如何用钢琴极大限度而又恰到好处地表现中囡传统音乐的韵味，小仅是作曲家在刨作时

要解决的问题，也是演奏者在一二度创作中所要面临的重要课题。

古曲钢琴改编曲是对中围几r年民族审美传统的继承，凶此演奏者小可避免的要为

追求本民族音响效果的特殊音色而I。生与西方钢琴演奏技术不同的演奏技法。研究表现

民族风格的特殊表现技法，对中幽钢琴作品的演奏．把握真ifi意义的中国钢琴风格是有

重要意义的。

勿庸置疑，钢琴的传统演奏技法是所确’钢琴演奏的技术基础，是世界人民的共同财

富。用钢琴演奏中国民族音乐，无论是民歌小曲，还是传统乐曲，都是以钢琴传统技法

为基础的，因为没有良好的演奏技术，将不能很好地发挥钢琴的表现力，也就无从正确

表现作品的音乐内容。所以演奏中国钢琴曲，必须要有全面的钢琴演奏技术，要熟悉五

声调式和民族音调，要对我国相关的民族乐器演奏技法有一定的了解，掌握一些特殊的

中国作品演奏技艺，且还必须理解和运用中国传统的美学思想，表现其中蕴涵的民族性

和艺术性。因此，演奏技巧、技艺和对作品思想内涵的准确把握是铡琴演奏成功的关键。

一、音色与触键

可以说任何乐器的演奏都存在着一个音色问题，只要乐器发声，音色问题便随之而

来，钢琴演奏也不例外。著名作曲家、钢琴家拉赫玛尼诺夫指出：他弹奏时“最重要的

和首先要考的是所发出的声音，技巧和其他问题是次要的。首先是色彩!色彩!色彩!”

音色是钢琴描绘意境、渲染情绪、揭示韵味、塑造形象等的重要途径，也是弹奏者表达

能力优劣、色彩感觉浓淡、艺术造诣深浅的显著标志。钢琴大师鲁宾斯坦针对钢琴的音
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色有句躬啬：“您认为它足什乐器吗?它足+百件乐器。”良好的厅仟．能够拨动人们的

心弦，唤起潜臧j二心中的某种情素。多样的音色在体现钢琴音乐作d^风格与特色方面，

n．展示不同寺乐流派与小同钢琴学派方而具有十分t垂蛭的作用。衡蛩钢琴的弹奏音色是

否良好，离小开具体作r锗所要求的独特的风格韵味意境‘}占绪，离不儿t{1曲家独且哺心的

构思，因而演奏中，我们要“量体裁农”，因曲而并。【1w

中圜音乐讲究卢爵的清浊、刚柔、动静、虚实、明暗、浓淡⋯这此都赋F_r民族

乐器以鲜明的“人性化”特征。钢琴演奏中要获得变化尢穷的音色只囱通过手指细致入

微的控制才能达到如：触键与离键的速度影响声音的清浊浓淡：指失或指【{：玎触键的控制、

指触的方向决定卢音的刚柔：用力的人小深浅能引起声爵动静虚实的变化；触键位置与

用力方向的不同产生卢音明暗的对比⋯．．当然这些方法决非孤立的，他们之间相互渗透

相互影响，不可能将其截然分开，只有靠演奏者敏锐的听觉去把握变化多端的音质。

《夕阳箫鼓》的改编者黎英海先生指出：“就乐器而言，钢琴的音色是单‘的，但

通过不同的演奏法、不旧的触键、不同的踏板用法以及音区、音量等方面的对比，完全

可以产生不同音色的联想。象弹《夕阳箫鼓》时，演奏者的脑子罩应该有笛、箫、琴、

筝、琵琶等中国传统民作乐器的音色。”[20】因此，在演奏这三首中国古曲钢琴改编曲时，

我们要学会运用各种触键方式，发挥对音色的想象，借鉴民族乐器的演奏手法，模拟民

族乐器在钢琴演奏中的特殊音色，把蕴涵在作品中的民族风格和民族韵味展现出来。

(1)古琴音色的模仿

古琴是中国古老的弹拨弦鸣乐器中最具代表性的乐器之一。它是中华文明的象征，

是中国最古老、深邃、空灵、最具生命力的艺术形式。在中国传统乐坛t，古琴被视为

“八音之首”，“贯众乐之长，统大雅之尊”。千百年来，古琴以其特立独行的艺术魅

力、空灵苍远的哲学意境和丰富厚重的文史底蕴，诠释着中华民族传统文化的精髓，成

为中国古典音乐文化中不可或缺的重要组成部分。

古琴音量不大，非常含蓄，颇具君子谦和之风。古琴音域宽广，表现力极丰富。

其音色乃是古琴音乐的核心内涵，主要有散音、按音、泛音等。散音即空弦音，其特点

是比较响亮，共鸣性强，余音长，但其音质较松弛，缺乏紧张度；按音即左手按弦时所

弹出的音，它没有散音响亮，声音温厚结实，其走手音的使用特别适合于表现力度和制

造紧张度，也最适合于演奏丰富多变的旋律；泛音则清脆、晶莹、透亮，有金属声，富

于弹性，适合演奏轻快活泼的曲调和华彩旋律。【21】占琴音韵独特，空灵苍远，古朴幽深，

极具沧桑感。通过对各种指法的结合运用，使演奏手法变化虚实，从而获得更加丰富多
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彩的爵色，更好的表达乐意。7§Nf,,I在钢琴I：模拟^+琴这些多采的音色，作曲家独具匠心

的创编手法使我们深切感受到了占琴音乐侄钢琴f：的“冉现”。其中，《梅花。i卉》、《阳

天。叠》便是典范之作。以卜t洌分别是模仿ri琴的散音、泛占和按音效果的。

谱例42

《阳荚』叠p

例42是《阳关三叠》中模仿古琴的单散音，尽管力度是pp，却要求其音色低沉而

浑浊，气韵厚重。演奏时手指贴键，指触面积稍大些，F键要慢，主要依靠手臂与手腕

的带动及手掌的支撑来完成连接。

谱例43

《梅花三弄》
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例43是《梅化一．卉》的尾卢对窄灵般的泛青的模仿。这‘提的尾声与琴曲。{，的“泛

尾”(即琴曲结束时j}j的泛音尾卢)形式‘样，双音演奏的要滴透、飘渺，F指贴键，

j：腕略t岛的“摸”琴．礼意趵7己穷的氛Hj|巾结l求全曲。

谱例44

《阳荚1．替》

U
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e

例44是《阳关二三叠》中模仿古琴单按音“绰”的技法，前面两个倚音降G、降A

均为虚音，降B音为实音，三个音演奏时要想象成古琴按弦而得的“走手音”，左手手

腕略提高些，指尖力量集中，依靠手腕的转动滚过来，重心落在二指上。

谱例45

《fff】关三叠》

tJ l
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∥
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例45足乐曲《阳关i叠》第一小肖，这罩包含了占琴演奏的多种技法，崮而在触键

}：也就存在着多种变化。旋律主线在房f-部分，由低音Ⅸ奏}}{。为了获得占琴中散音所

表现出的浓厚而深沉的爵质，采Hj斜向向里的触键方式，—乒指贴近键黼，指触面积尽量

犬些，下键与离键速度都要慢，主要依靠f臂与手腕的带动及：F掌的支撑，而使这四个

音弹得极连贯且有强弱的方向感。在爵色上可崩“刚、浓、浊、实”阴个字来概括。第

阴拍左手像古琴的“走爵”，需要用横向的“滚奏”来完成。这早足由两个虚音向上滑

走到实音，演奏时手掌要牢牢地支撑好，整个手臂重量沉于指尖手腕横向用力带出二个

音束，落在B音上。 i个手指几乎同时F键，动作迅速，紧接快速放JPdij两个音，旱虚

虚实状。右手第五拍足模仿古琴泛音的效果，这里的“泛音”颇具匠心，F方音时值较

长，而上方音为短促的跳音，通过上方把虚音与下方实音迅速的弹奏产生的弦震而造成

上虚下实的特殊效果。I：方两个音要求指尖迅速而轻盈的触键，手腕力量稍往上提，离

键速度而快而极富弹性，F方拇指爵则要保持两拍。最后一拍E的“滚拂散音”用指肚

贴键，手腕带动手指柔软的如“掸灰”般把声音“拂”f}{来，以达到浓而浊的效果。

古琴演奏中最具表现力的技法当属按占技巧，而这也是在钢琴上演奏古琴音响的最

大障碍。古琴的一个占往往是指许多奇，甚至是‘整句，它使单音具有自身的“游移”

线条，其特有的“走手音”使点状的音得以线化，形成声腔化的线状旋律，彻底改变了

“点”式发音的局限，让旋律充满了变化与韵味。因而在钢琴上演奏这种带腔的音是极

具挑战性的。

谱例46

例46是《夕阳箫鼓》的变奏三部分。这里的①、②、③、是三种不同



方阳的走爵即时{l in】卜：度走爵、山卜-而上’度止爵、【“F向f：一度走哥，分

别晕“虚实”、“实虚”、“实瞧”状，虚音用『-指尖轻轻触键带过即叮。④足d{

水厅出发，先们1．粥走小一度，⋯向下滑走小j度，㈦到本音。这晕要将第+

个音弹长，F指按住，轻轻触及第．个音。筘 个c’“J处理成“按舟”。所旧

“按音”是个特殊技巧，手指将此旨从第一个小岛砷始终按住，延续过来，矗：

第二音时重新按一次哑键，f日小发出声音，通过“按音”增加其持续性与共鸣

度。⑦、⑧是一双晕走音，可采用两手不同奏法。冈为扛手的强旨为按音，要

厚丈富有共呜，／fi f-高声部为泛占效果，要尤其轻柔清亮，剀此对这。走音呵

采取不同方法：右手第一个爵按长些，保持到第二个装饰音后，但要重新轻轻

弹另一个同音。左手将第个音按住，轻挑第一二个爵，再按第一三个萏。

【221

总之这样的实例还有很多，值得我们去推敲研究，并且能够举一反三。演奏中，我

们要善于运用各种技巧对占琴的爵色不是单纯对“声”的复制而是对其“韵”的追求。

(2)琵琶音色的模仿

琵琶是表现力极为丰富的弹拨乐器之一，既善于表现优雅抒情的“文曲”，又能够

演奏雄壮激烈的“武曲”。常见的琵琶技法有六、七十种，加上汇组指法数量相当可观，

现根据琵琶演奏技法对旋律的表现意义，划分为右手主要技法；左手主要技法：汇组技

法和特殊技法四种。琵琶就是依靠这四种演奏技法非常灵活的、千变万化的组合应用，

来渲染气氛、刻画意境、展现乐思的。【23】泛、吟、打、煞、滚、轮、扫、拂、勾、抹、

推、拉、绰、注，无所不在。《夕阳萧鼓》中把琵琶的某些技巧模仿的极为生动。

谱例47

《夕阳萧鼓》
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例47是乐曲《夕阳萧鼓》蹙奏7巾丌始的6小常，}-题核心紧缩、“加、大”后，由

中音区向上模进。这里是模仿琵琶的弹、挑技术，为了获得灵活清脆，富有动力，常奏

鲜明的效果，演奏时掌天节 定要支撑住，手指贴键，依靠‘笑话的主动性快速下键，

手臂随之放松，声音集中而有弹性。速度慢起渐快，均匀的八分子符节奏密集而平行进

行，j：行模进旋律更显动力和奋进精神。

谱例48

《夕阳萧敛》
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谱例50

《夕阳箫鼓》

u≮＼＼工＼＼二＼＼爿^■^一’i

(3)筝音色的模仿

筝是历史最悠久的“土生土长”的民族乐器之一。与琴相比，琴属“阳春白雪”，

是“士”，即知识阶层专用乐器。而筝则为市井百姓所喜爱，属”下里巴人“。筝的声



～—。坚些璺苎兰塑壁竺堡竺
音明亮，变化}+富，音质有按奇、滑音、吟爵、颤音、泛音等区别。[241譬的演奏技法很

多，最具特色，最能体现占筝特性和神韵的主要技法之·足’’刮奏“。刮奏也叫历旨，

即依靠筝舀啦排列顺／芦右手作迅速地上、F刮奏。筝的刮奏对旋律的影响表现为装饰性、

旋律性两种。演奏时常按所奏占数额来分为长历音和短历音。【25’

在钢琴织体中，JI￡声性的快速经过句或音阶琶爵的进{j都能使人想起占筝华丽而具

渲染力的刮奏音a音乐织体通过筝式的装饰音，K声性的华彩句，甚至在钢琴黑键上刮

奏来达到筝刮套的效粜。电u：

谱例5l

《步m箫鼓》
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谱例53

《步阿I∞强》
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谱例55

《步m萧鼓》
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乐曲巾尾句的恒定乐句也都是模仿箫的音色奏小的，声肯朦胧悠扬，沁染瞢种悠

远静欹、卒阔辽远的情境。(见谱例56)

谱例56

《夕阳箫鼓》
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占曲钢琴改编曲是大有裨益的，但是更重要的还足多听、多联想其声音与韵味。中国音

乐讲究“意韵箫然，得十卢外”(沈括《梦溪笔谈》)。演奏者只有自身对音乐的【li确理

解与领悟，才能通过指触的细微控制，在音乐的余韵中得到丰富而细腻的审美体验，从

而达到追求表现中困音乐的“意境”与“神韵”[261

第二节线性旋律的演奏

中国钢琴音乐的创作改编，一方面继承了传统音乐中旋律线条十分突出的特点，另

一方面在发挥钢琴这一多声乐器的表现性能(和声、复调、织体、节奏等)卜，车富并

发展了旋律线条。从横向旋律线条的流动贯穿与纵向多声部、多层次的叠置结合，对音

乐的内容与风格等进行了全面的挖掘和表现。同时，中国钢琴音乐的旋律无论旋法还是

节奏，大多有着鲜明的东方音乐的色彩与浓郁的民族音乐韵味。

这三首古曲钢琴改编曲在保持原曲神韵的基础上，充分发挥钢琴多声思维的优势，

运用多声部写作技法，或在单旋律线条的基础上增加丰满的和弦，或使用复调写法，对

旋律进行多声部处理，并利用钢琴宽广的音域和丰富的力度层次，使旋律在各个音域呈

现出不同的音色特性，形成了丰满的钢琴织体。在处理线性思维与多声思维的关系上，

中国的作曲家们进行了有价值的探索，给我们提供了宝贵的经验。

“线性思维”，是一种横向的、单项的使思维热点构成连绵不断的向前传递的线形轨

迹式的思维方式。音乐中的线性思维，以思维的渐进演变为原则，着重于音乐横向的流

动与变化，讲究线条的流畅和结构的连贯。正如中国传统音乐的发展那样，基本没有动

机展开的迹象，旋律常是任其自然地发展，形成一种行云流水，浑然天成的美。而“立

体思维”，是一种纵横向结合的综合思维方式。音乐演奏时，强调音的纵向结合的变化，

(如和声、织体的变化、音色组合的变化等)同时也强调横向的流动方式(如旋律、声

部的进行)，讲究清晰的层次感，着重于结构的整体性、均衡性和统一性，有建筑似的

严密性。因而西方音乐以动机分裂为旋律展开的原则，所以比较注重音与音之间的逻辑

联系，比较严格地遵循规律性，不允许有过多地随意性。12 7J

在《阳关三叠》和《梅花三弄》这两首乐曲中，由于主题均出现了三次，为了使旋

律更加生动有感染力，同时充分发挥钢琴的性能，改编者在改编过程中既保留了原蓝旋

律又通过运用不同的音区、不同的伴奏织体、不同的力度以及富有民族特性的和声语汇，

使音乐形象更加鲜活而丰富。
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《梅花=弄》主题第‘次}乜现(见谱例22)是⋯右f在高声部奏f}{，低声部配以f‘

六分音符的、f‘稳进行，左手与右手交叉上F跳进。这，哩实际上是个_=三声部，旋律隐藏在

止,h-F的伴奏中。演奏中的困难所在足右列日负着卡题勺伴奏的双霞仟务，而H．旋律音

都是和弦外寺构成，弹奏日t『_指的重量要稍往右偏 -rj，弹出层次感，模仿泛厅的效果，

力度在中弱。主题第一次出现(见谱例58)比第一次移低r‘。个八度，E旋律在中音区

由左手奏H{，右手则以f一六分音符的网度双音连续进行作伴奏，漂浮于旋律之}：，这儿

的跳音手指尽量贴键，指触面积大‘点，手腕松弛的来回带过，模仿占琴高雅脱俗的音

色。

谱例58

《梅花三鼻》

主题第三次出现(见谱例41)旋律重又回到右手，比第一次时音区移高了七度，力

度更弱pp。琶音伴奏织体再次体现了古琴泛音的色彩。右手在保证旋律演奏连贯的同时

要与左手连接的天衣无缝，一气呵成。

从以上的分析我们可以看出，钢琴改编曲充分发挥了钢琴多声思维的优势，对于传

统器乐曲以单声线条的方式进行发展的旋律，运用多声部写作技法对旋律进行多声部处

理，并利用钢琴宽广的音域和丰富的力度层次，使旋律在各个音域呈现出不同的音色特

性，音乐内容的表现更为丰厚，音乐意境的表达更为透彻。在演奏中我们要建立“线性
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思维”与“立体思维”相结合的演奏模式。 力而耍突出乐曲的“线性”旋律，另一方

面也不能忽视和卢、复调、织体等对旋律的有力烘托。它皆竟是一首首具有中嘲民族意

韵的钢琴改编曲。

第i节装饰音的演奏

装饰音是铡琴音乐得以发展的重要手段。铡琴作品中，装饰旨具有很强的表现力，

它是构成音乐旋律的重要组成部分，是塑造旨乐形象、形成旨乐风格的重要『大1素。

中国铡琴音乐中的装饰爵纷繁多样，下面仪从倚爵、波音、颤哥等几方面作简要

阐述。

(1) 倚音的演奏

倚音是乐曲中最常用的装饰手法，人都是环绕旋律音上下方二度或二度寄程。

如例59《夕阳箫鼓》的引子部分，黎先生则使用了同度倚音的形式，描绘了“由

远而近”的鼓声。这一段足散板，演奏由轻到重、由缓到急，手臂、手腕完全放松，

指尖收紧，左右手交替迅速而自如，内心要有紧张度和韵律感。

谱例59

《夕阳萧鼓》
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制造‘种深沉、}】卡}的氛旧。

谱例60

糸帅越』＼学倾

《梅化!』1【》

这种八度倚音在《夕阳箫鼓》中也多次出现(见例61)。

谱例61

《夕阳箫鼓》
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例6l、62的八度倚占是对箫的模仿，音色柔和嘲润而暗淡。演奏小能过丁灵巧．

避免颗粒性，下键速度慢一唑，指腹触键，弹出轻柔、连贳的声音。

(2)颤音的演奏

在中罔钢琴作品中颤音的用法不尽相同，奏法也足多种多样，对不同乐器的模仂

也存在着细微的触键变化。卜I莳两个实例是《夕阳箫鼓》最为典型的颤音。

谱例63

《夕阳箫数》
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谱例64

《夕旰1萧鼓》

例63是穿插于旋律中的长颤音，是对柔和而明亮的笛音色的模仿，具有舒展、
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山东师范大学硕{．学位论定

悠扬的品质。演奏时手腕提起保持松弛的状态，乒指。关节收紧，注意与前面{0了的尾

音的衔接，声音由疏到密，弱起渐强，宛如笛声从夜空中远远传束尤其富有涛意。例64

描写了}I：面摇船、船桨划斛声勺远处湍急的水声相t应。右手足左手旋律的呼应，模仿

琵琶轮指的效果。开始稍慢，随着左手旋律爵浙渐肯定咧朗，右手也山纤细柔和发展为

高亢明亮。颤音的弹法随着音乐的不断进行而改变，山慢到快，由轻刮重，由远到近，

由柔到刚。

(3)琶音的演奏

琶音是钢琴作品中常用的创作技法之。这里所讲的是较为特殊的琶爵。特殊的琶

音中，有正反结合的琶音、同颤音结合的琶音等，其中反琶音是最具有代表性的装饰音。

在乐曲《夕阳箫鼓》中就多次用到反琶音，但模拟的民族乐器不同，表现的形象也不同。

谱例65

《夕阳萧敛》
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每一个手指尖，F键速度要快，时值要弹足，重心放在拇指E，和弦转换时『-腕早准备。

每个和弦的发音要清晰，动作协调，挥’洒}_j如，表现出古朴典雅、清澈透明的清幽意境。

例66足(夕阳箫鼓的变奏也对琵琶扫拂哥响效果的模拟。琵琶独其特色的扫拂技法常

用F渲染强烈的气氛。乐曲中的这一段旨乐描’j r江水拍岸、2i势宏伟的场景。旋律有

板有眼，层次分明有张力。手指触键点集中，要{-脆有爆发力，反向琶爵重音落在小指

卜，如琵琶同时触动四条弦，铿锵有利，如发‘声。

乐曲《阳关三叠》中也有反琶音的应用。

谱例67

Moderato

《阳哭I甍》
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例67是《阳关二叠》的第二部分开始，左手的反琶音足模仿古琴的滚拂散音效果。

为了获得古琴散音厚实浓重、共鸣性强的特点，手指贴近键盘，下键不宜过快，用整个

大臂的重量带动手指滚过，重心落在小指卜，宛若远方铜钟般余音缭绕的背景衬托着E

方歌唱旋律。

(4)波音的演奏

波音有上波音、下波音、长波音、短波音等多种样式。乐曲《夕阳箫鼓》中的一处

较为特殊也颇具典型。

谱例68
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例68是《夕刚箫鼓》变奏三中的旋律。这段音乐描写了水波荡漾、渔歌相和的情景，

为追求一种似阵阵水波轻柔地扑打船尾的爵响效果，在钢琴上弹奏时，右手拇指是旋律

音，不仅要稍微突出还要保持，此外，旋律f：方的波音应弹的非常轻巧，有波光粼粼的

效果。

通过以上对装饰音形态的分析，不难看出，作曲家是从体现中国钢琴曲的民族风格

出发，把装饰音作为模拟中国民间乐器的音色和特点的一种手段，使音乐旋律更具民族

韵味与灵动。

第四节节奏的把握

演奏中国钢琴作品时，节奏的把握是较为困难的。在中国传统音乐晕，“散板”和

“橡皮筋节奏”俯首皆是，散节拍是节奏王国里的游吟诗人，个性是最自由的。虽说中

国音乐中有板眼体制，但与西方节拍的均分律动功能不同的是，“一板一眼”不能真正

等于四二拍；“～板三眼”也不能真正等于四四拍。中国钢琴音乐与中国传统音乐文化

～样，演奏时要特别注意节奏内涵的韵味。注意音乐的线条、律动，注意音乐表现与情

感发展，而不是过分强调严格的拍点。

《梅花三弄》、《阳关三叠》这两茸作品均改编自古琴曲，古琴曲是散节拍用的较多，

或者晚比较趋向散节拍的音乐类别。古琴谱上一般只有音高而无节奏，即使有也只是对

节奏变化的少许提示，非常空泛，比如“省”一少息，略歇息；“刍”——急，急弹；“爰”

——缓，放慢。【28】这种散的审美风格，为艺术家们提供了广阔的自由驰骋空间，依谱而

又不拘泥谱，有自由而又不失规矩，正是在小小的变易中，产生了一首琴曲有不同的版



本，而同一版本的琴曲依演奏者的不同『面又有小Ir司谱奉的结果。

如占琴曲《梅花．弄》。

谱例69

吴景略演奏谱

谱例70

张子谦演奏瓒

例69和例70的古琴谱例分别是古琴演奏家吴景略和张子谦的演奏谱。我们从中可

以看出古琴音乐的个人化特性：它随心所欲，不拘一格。在改编的钢琴乐谱中，虽然有

明确的小节线，但节拍变化还是随处可见。如四二拍、四三拍，交替变化，有时甚至一

小节就更换一次。(见例71)

谱例7l
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演奏时音乐的迟速缓急完全要靠演奏者的内心仃奏和审荚情趣柬控制。要存充分理

解乐曲意境之后，根据乐意情绪的发展，设计好旋律的律动起伏，内心要有丈句感、长

呼吸。即使育板眼的乐句，演奏起来也是有弹性的。

同时由于音乐是看不见、摸不着的，在艺术中最具抽象性，因此也就更容易创造“曲

终声尽意不尽”的“空白”。散节拍则是音乐中创造“空白”的高妙的手段。／}亡其是中

国传统音乐的散节拍创构的“空白”，效果更胜语占文字一筹。当虽有似无的节拍在时

空的纬度里自由飘荡的时候，它所引发的是无垠的想象余地。在严羽《沧浪诲活》中曾

有这样的记载“语忌直，意忌浅，脉忌露，味忌短”，都体现了对空白的要求。[29】古琴

曲的音调就充满了散逸的“空白”，它的“吟、揉、绰、注”无沦在音量变化oj律动上，

都具有极大的弹性。

谱例72

《阳关三替》
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《夕阳萧鼓》

这种散起的节奏在中国钢琴作品中比比皆是。“廿”就是民族器乐曲中散板的记

法。演奏时要注意谱面上的标记但又不可机械的照搬。整个乐句基本上是呈松一紧
——松的格局，即随着二分音符到四分音符、八分音符、三连音⋯⋯．由疏到密，慢起

匀速渐快，中间不能出现重音，整句一气呵成，句尾再渐弱渐慢收住。演奏过程中注意

67



倾听}：卜f'i-，心‘鞋跟着爵乐走，随着乐{U的渐强渐快．疗乐逐渐扣紧，、’乐句达到高潮

时，要保持住再’陛慢减慢减弱收下束。象这样的乐句和段落还fr很多，变奏：、变奏五、

变奏乙等等，仃的谱‘f j：面n接就柏i“j㈣陋渐快或旧隧渐快至快板的提不。

这些段落r}I的“渐快”和“渐慢⋯戈两、t：就是我目民族占乐。}，所既的“催”和“撤”

的概念。但是，“催”和“撤”与两方音乐中的“accei”和“rit”、“rail”是完全小同的。

西方音乐的节奏分割通常是均匀的，而中国哥乐却经常发生非匀称的分割，这样就出现

厂“无级差，曼量常奏”，通俗而苦，如同“厄排档变速”的汽车，其速度小断在改变没

有档芹。【=101 F面足一个更为直观的实例。

谱例75

《夕阳箫鼓》
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奇数量多少只供参考。

另外，由于中国传统哥乐依情绪的腱外面发胜，曲体结构较为fj山，冈此把握乐曲

整体节奏前i局对F全曲音乐的层次’j高潮的发展尤为重要。“速度布局也可理解为是

种宏观节奏。‘散一慢～中一陕一散’的变速节奏是民族音乐中常用的一种组织音乐的

办法，这种传统的布局套式渗透到哉囤民间器乐演奏的各个方面。”『311这_-三首占衄钢琴

改编曲基本沿用了原曲的构架，尤其是《夕阳箫占》和《梅花三弄》这两首，结构都比

较庞大，往往都是从散板或慢板节奏丌始，通过占乐的逐渐拉紧有时也在高潮处放宽来

推动音乐发展。有用文字标明的，慢起渐快、由慢渐快至快板，也有popo string lent pol

accel．meno mosso等记号。《夕阳箫鼓》全曲共十段，开始首段“汀楼钟鼓”‘j收尾都

是散起散落，中间各段随着旨乐的发展自然递增，由静而动，由动而静，由远而近，由

近而远，以景抒情，情寄于景，情景交融，一次次的“慢起渐快”直到变奏七才将音乐

推向全曲的高潮，之后音乐结构扩展逐渐趋于稳定。

总之，中国钢琴音乐中节奏的问题非常多。演奏时无论是对节奏“内涵”的把握还

是“宏观节奏”的安排，对于表现民族音乐独具的活力与韵味都有着重要的影响。这种

符合中固钢琴音乐自身特点的“节奏感”和建立在西方音乐基础上的“节奏感”还是有

极大区别的。沈知白先生有旬名言：“西方音乐是作广播操，中国音乐是打太极拳”。

节奏是中国钢琴音乐的基本骨架，建立起鲜明的具有中国钢琴音乐特点的节奏感，是弹

好中国钢琴音乐作品的前题。[321否则将可能弹的面目全非。演奏中无论是对节奏“内涵”

的把握还是“宏观节奏”的安排，对于表现民族音乐独具的活力与韵味都有着重要的影

响。因此，对于中国音乐中“拍可无定值”的概念并不是要将节奏玄妙化，而是需要演

奏者充分理解节奏的“内涵”，有的放矢的处理节奏的缓急徐弛。[33]对于整个作品的节．

奏布局只有做到一tb中有数，演奏起来才能得-tb应手，一气呵成，保持结构的完整。

第五节踏板的使用

有人说踏板是音乐的灵魂，在中国钢琴音乐中，踏板的使用也是以音响为目标的。

要根据作品所表现的具体意境，音区节奏，和声与装饰音的性质等因素来调整。由于这

三首作品的音色都是模仿的民族乐器，踏板的使用也就颇有讲究。在此仅讨论一些特殊

音效踏板的使用。

踏板的使用不是单一的，左右踏板常常配合使用使音响更加丰富多彩。



谱例76

《5，阳赫鼓》

《夕刚箫鼓》的第一段引f“汀楼钟鼓”，(见谱例76)开始的第-乐句可以用一个

延音踏板(右踏板)完成。右踏板起卡JJ不要踩到底，在模拟琵琶轮指开始之前将庄踏板

踩下去，随着速度逐渐紧凑，力度加强，慢慢抬起左踏板，将右踏板踩到底，在乐句高

潮的地方稍多停留，然后随着情绪的释放，渐弱渐慢，右踏板也一点点抬起直至完全放

掉。仿佛鼓声由远及近，又由近到远。十六分休止符是一个呼吸的气f】，这个空白留给

欣赏者无限的遐想。同样在第二乐旬也可以参照E面的用法。在模拟琵琶、筝等滚拂、

刮奏时，由于速度快，音符密集，为了保持旋律音的清晰，右踏板不可一脚踩到底，视

情况用浅踏板，踩四分之一或二分之‘‘踏板。

在带有大量倚音装饰的乐句中，为了使旋律干净连贯，踏板的使用亦需谨慎。《梅花

三弄》的引子(见谱例60)，这里改编者在深沉的低占区用八度倚音，模仿古琴的浑厚

音响。开始的力度PP很弱，可以先将左踏板踩下，右踏板用音后踏板(音发出之后再

踩踏板)，一定要把倚音“踩”进去，使其更具泛音效果。经过句之后，第二次出现时，

可以不再使用左踏板，从而使音乐更有层次感。

“泛音和弦”在乐曲《阳关三叠》中出现了几十次，都应使用音后踏板，但不同的

乐句处理略有差异。
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谱例77

《阳关三叠》

谱例78

ARdante

《刚关二叠》
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例77我们可以看出旋律在中声部，主要依靠手指本身的连接，上方是四度泛音跳

音，低声部是和弦的划奏，为了突出旋律层次，踏板要在右手八度离键后踩下，而切不

必每个都连。例78则不同，旋律间隔一个八度在两个声部中由两只手同时奏出，而且

左手还带有大量的复倚音，上方右手则要保持着四度跳音的泛音，弹奏时左踏板和右踏

板要同时踩下，为了使左手旋律悠扬连贯，右踏板可以踩的长一些，由于音区比较高，

踏板多一些对泛音跳音效果也不会有影响。【341



结论

首前意味凭水、lf计r优定的。}】H钢琴曲的创作rj我H仇疗m多彩的传统l己族}C川

音乐是息息相天、相互渗透的，无小彳，着深深地民族音乐义化’j民族精神的烙印。侄钢

琴音乐中体现民族气韵与情感是演奏家们存演奏中孜孜以求的。t}J幽钢琴音乐在博人精

深的民族文化毋吸取的“养料”也许姐是“沧海1粟”，然而一足这宝贵的文化底蕴使

得这止!作品拥有着恒久的岂术生命力。

在i首古曲钢琴改编曲的创作中，作曲家不是简单的移植，向是进于，了丈量创造性

的活动，将单线条思维的中国占典音乐钢琴化、多声化，同时注入作曲家的亲身感受，

使占典乐曲独特的韵味在钢琴上得到继承和发扬，产生了巨大的艺术魅力，增添了新的

审荚价值。

兰首钢琴改编曲均改编自中困传统占曲——琵琶曲和占琴曲，旋律基本沿用了原
曲的音调，五声音调，因而具有鲜明的巾国古典音乐文化特征。在和声上综合运用了传

统的功能和声和民族的色彩和声——空五度和声、二度四度叠置和声、四度五度叠置和

声，以及附)01]--度、六度和声等等，使音乐更具民族音韵。《梅花三弄》在调性转换方

面更有特色也更加大胆，由开始的F宫调式，转到低半音的E宫调式，再到高大二度的

升F宫，再后是到低增二度的降E宫，最后回到F宫调式。三首作品在整体结构和多声

织体运用方面，《阳关三叠》、《夕阳箫鼓》都是变奏曲体，《阳关三叠》音乐结构较为简

单，而《夕阳箫鼓》变化更为丰富：《梅花三弄》作为一．个循环曲体结构庞大，更多种

类的五声纵合多声织体的运用显示了作曲家娴熟的复调手法。

幽于三首钢琴改编曲的创作思源都是中国古曲，作品中从旋律音调、音色对民族乐

器的模拟到演奏技法上对民族乐器的借鉴，处处散发着浓郁的民族音乐风格特征。作为

演奏者，完美地表现音乐内容，体现中国古典音乐文化精髓是最终目的。因此通过对作

品的音色、触键、线形旋律的演奏、装饰音的演奏、节奏的把握、踏板的运用等多方面

的深入分析与研究，我们可以发现中国钢琴音乐在弹奏L，为了达到某些特殊音响，逐

渐形成了有别于传统钢琴演奏技术的特殊技巧。从中国民族民间乐器演奏技法上，钢琴

演奏可以借鉴不少的演奏方法。我国著名的音乐理论家、教育家、钢琴家赵晓生先生对

于中国钢琴作品的演奏技巧总结了如下二十个字：

1、抚。用手指平面有外向内(右手从高到低，左手从低到高)轻抚键盘，奏出连续
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白键或连续黑键的“历音”，以轻奏为k产生极柔和的朦胧音响。

2、投。oj上法相反，由内向外平摸键盘。右手由低到高，左手由高到低。与“抚”仅

仅方向不同，效果是一样的。

3、推。手指由里向前方平推，缓慢地、带圃孤线地插入键盘，产，li圆润无角、深厚

柔美的卢音。

4、拉。与“推”相反，将手指山键盘坦端向外“拉”出。也要圆润而深厚地触键，带狐形

的深入键盘。

5、挑。指尖前挺，由手腕和整个手学放松地向前上方迅速“挑”，产生透明清脆、虽

短促却富有芡鸣的声音。

6、弹。用指尖像弹拨琴弦一样向前“弹”H{，产生类似弹拨乐器的音响。

7、按。将手指按紧键盘，在发出声音后再向下放松的按几次，可增加共鸣。

8、揉。如揉拉一般在发声后轻揉琴键，可使声音在持续过程中产生类似“”一般的震

动效果。
^

9、抠。将手指从琴键深处由咀向外“抠⋯‘挖”出来，町产生富有爆发力的声音。

10、刺。将整个手臂放松地“刺”入键盘，产生集中的、富有共振的音响。

11、点。指尖放松的帖键，然后轻轻地“点”下琴键，如同蜻蜒点水，产生轻盈飘逸的

音响。

12、舔。指尖平摊，如舌头一样“舔”下琴键，产生虚音。

13、抹。手指如同抹布一般“擦”向琴键，浮光掠影，一串串音一抹而过。

14、勾。手指绷紧，全身放松，将指尖从键中“勾”出，由琴键内端向外端勾，产生高

度密集的音质，类似打击乐音响。

15、剔。与“勾”相反，将指尖向琴键里端“剔”出，声音比“勾”的音响略为松弛。

16、刮。将声音从琴键中“刮”出。需要用一个动作奏出一连串声音。手指与手掌均不

能松弛。效果接近古筝的音响。

17、吟。用手指平端在琴键上作圆周(向左或向右均可)旋转，带出临近琴键上的虚

音，产生古琴或古筝上走音或吟的效果。

18、轮。用轮指演奏重复音，但要能不知不觉地渐快、渐慢、渐密、渐疏、渐强、渐

弱、渐实、渐虚，不留缝隙或痕迹。

19、绰。捏紧1-2．3指，很快的触键，由下向上“拉”，弹出“崩”的音响。

20、注。与“绰”相反。由上向下“刺”，发出尖锐的音响。
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，j外还有赵晓生先生独创的⋯掌心副键”。即绷紧手掌，将掌心阳外突出，刮奏黑键，

町通过触键部位、刮奏速度、力度、深度的变化，产生丰富多采的黑键刮奏音响。p
5j

以I：这些演奏技巧人彩是从演奏中【词民族民M乐器借攀而水，对演毒中国铡琴音乐

作品有特殊音响效果，是仃之宵效的。^：一日占曲铡琴改编曲的演奏过秤。p，我们可以

有选择的灵活运用上述技巧，以便更完戈的阐释音乐。

钢琴毕竟是‘件外来乐器，而演奏中围钢琴作品则要求我们必须熟悉五声调式、民

族音调，黎英海先生的《五声音调钢琴指法练习》可以说足一本不可多得的号为弹奏中

国钢琴作品作准备的技巧练习教村。黎先，生在小书的前苦中指H{r这套指法练习企图解

决的几个问题：第一、养成用邻指弹奏小三度“血声式级进”的习惯，使隔指及邻指都能

应用。第二二、熟悉键盘上各调及各调式的音阶及一般音调。第三、熟悉五声性调式的一

些转调方法。第四、练习一些特殊的音调及音型：如加音的和弦琶音、四』i度和弦琶音、

散板的变速节奏、五声加花的装饰音型以及模拟筝、扬琴、古琴、锣鼓等的演奏效果的

音型。【361这本《五声音调钢琴指法练习》，无论是对我们学习和了解五声调式及五声音
I

调的指法，还是熟悉中国钢琴作品的惯用写作手法、掌握中国钢琴作品的演奏神韵，都

具有很高的实用价值。

改编只是一种途径、一种手段，是沟通民族音乐与钢琴艺术的桥梁。要想真正完美

的阐释音乐内涵还需体验民族音乐的精髓，感受中国音乐的意境与神韵，将其转化为个

人的感悟，只有这样才能在创作和演奏中更好的体现我们中华民族的气质。正如《古琴

八则》中对与弹琴者的艺术修养所做的论述那样：“得情、如歌、按节、调气、炼骨、

取音、明谱理、辩派”，八个方面。这与钢琴演奏艺术是十分相通的。只有依靠演奏者

自身对音乐的理解与审美而形成内心的体验，并以旋律、节奏等为载体通过脑、心、身

的控制而流于表象成“韵”，转为意象，与客观事物相互交融变成“境”。在心与指、指

与音、音与境共同“和谐”的基础上，音乐才会余韵弥生，感人肺腑。p”．

总之，对中国钢琴作品的分析与演奏是一项值得我们重视的课题。对三首中国古曲

钢琴改编曲的研究，不仅仅是阐释这几首钢琴曲那令人心醉的艺术底蕴，更希望本文能

成为“引玉之石”，为今后对这些宝贵的钢琴文化的进一步研究提供有益的借鉴。
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17、 范立芝；《有关中国钢琴音乐演奏的几个问题》载《交响》2002年第1期。

18、 魏廷格；(论王建中的钢琴改编曲)载《中国音乐学》1999年第3期。

19、 蔡俊超；《中国钢琴作品在高校音乐教育中的作用》载《交响》2003年第4期。

20、 刘承华：《古琴表现力抉微》载《中国音乐学》2000年第2期。
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23、 奉山；《论中国音乐之神韵》载《中国音乐学》1999年第3期。
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27、 夏云：《中豳钢琴改编曲中装饰音的特殊形态及教学》载《黄钟》2003年增驯。

28、 赵晓生：《中国钢琴语境》连载《钢琴艺术》2003年第1期虿第12期。

29、 邵华、宫莉：《浅析(夕阳箫鼓)》：载《钢琴艺术》2003年第7期。

30、 刘JF维；《(夕阳箫鼓)的特殊曲式与发展手法》载《黄钟》1994年第3期。

31、 陈旭；《中国钢琴音乐的创作及其启示》载《音乐研究》2001年第4期。

32、 倪妮；《音色联想与音乐风格一关于中国钢琴音乐教学的探索》载《沈阳音乐学

院学报》2000年第1期。
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年第1期。
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l、《中国大百科全书音乐舞蹈》中国大百科全书出版社编辑部编；中国大百科全书出

版社；1989年4月第1版。

2、《音乐欣赏手册》；上海音乐出版社编；上海音乐出版社；1981年lO月第1版。

3、《中国音乐词典》：中国艺术研究院音乐研究所《中国音乐词典》编辑部编；人民音

乐出版社1992年6月北京第1版。

4、《简明艺术词典》：欧阳周、顾建华、曹治国主编：中国和平出版社；1993年12月第

l版。
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316页。
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致谢

三年多的在职攻读硕士学位的学习即将结束。回顾三年来的求学历程，感慨良多，

一时难以尽数。心中充满的唯有无限的感激。

感谢我的母校山东艺术学院的领导、山东艺术学院音乐系张运平主任，使我有了

进一步深造的机会。感谢山东师范大学音乐学院的领导、老师的培养和帮助。感谢我的

导师唐宁教授，百忙之中给予论文的严格指教。同时感谢从论文资料的查询、选题、构

思、写作给予我无私帮助的同仁、朋友：王并臻教授、陈一鸣教授、李真华教授、王瑶

教授、卞萌教授、彭丽副教授、王贵生副教授、徐承生副教授、王东涛老师、王婷老师、

单亮同学，谢谢你们的支持与帮助。

由于篇幅、现有资料、写作时间和本人的写作水平所限，本文难免有许多不足与

纰漏，敬请各位专家斧正。
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