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摘 要

我国的钢琴艺术虽然仅有近百年的历史，但许多作曲家、钢琴家充分发挥钢琴这一

西方乐器的巨大表现力，创作了大量具有鲜明中国风格和民族特色的优秀钢琴作品，为

世界所瞩目。其中，根据传统器乐曲改编的钢琴曲以其浓郁的民族风格和气质确立了其

在中国钢琴音乐创作中的重要地位。

由近代著名的作曲家陈培勋改编于19世纪70年代的钢琴曲《平湖秋月》是一首旋

律优美、具有独特魅力的乐曲，它的成功之处在于作曲家既保留了原有曲调的民族特征，

又发挥了钢琴的多声部优势，使这一传统乐曲成为改编钢琴曲中的精品之一。本文从介

绍原曲的背景出发，对改编后的钢琴曲从曲式结构、和声等方面进行分析研究，提出对

该作品的音乐表现及演奏方面的理解和看法。以此期望能弘扬民族音乐文化，并对改编

钢琴曲在教学实践活动中有更大的帮助。

论文包括三个部分：

第一部分：主要论述作品的创作背景。为了更好地理解这首钢琴曲，首先，介绍了

原曲的基本情况，包括音乐风格、主奏乐器等；其次，回顾了陈培勋先生的生平及改编

后的钢琴曲的音乐特点作了一些必要的介绍。

第二部分：从曲式、调性、旋法、和声等方面对钢琴曲《平湖秋月》做了详尽的分

析与研究，阐释了作品的音乐风格及其演奏与教学特点。

第三部分：从三个方面总结作曲家在创作钢琴改编曲的过程中如何保留原曲的传统

民族特色，同时又尽可能地充分发挥钢琴的优越性而形成了改编曲的特色。

关键词：音乐；演奏；钢琴曲；《平湖秋月》



Abstract

Although only China’s Piano Art。s history in the past century,but many composers，

Western music pianist to give full play to the tremendous performance of the Piano，China

clearly has a lot of creative styles and ethnic characteristics of outstanding piano works，the

focus of world attention．Among them．According to traditional pieces for the piano wim

strong ethnic style and temperament established in the Chinese piano music important

position．

Pei—xun from modem adaptation of the famous composer in the 1970s to the 19th

century piano”Pinghu Qiuyue”is a beautiful melody，the unique charm of music，and its

success is not only to preserve the original music composer national identity．The more voices

also play the piano advantage of the traditional music of this adaptation of piano music as a

fine one．Based on the background of the original song，the piano adapted from the musical

form of structure，sound and other aspects of analysis，that the proposed works and concert

music for their understanding and views．Hope this will promote national music culture，and

practice in teaching piano adaptation of a greater help．

Paper consists ofthree parts：

Part I：The first part discusses the creative background．Shougang to a better

understanding of this music，first introduced the basic conditions of the original song，

including music styles，play a musical instrtunent principal；Secondly,Pei—Xun’S life and

reviewed the reorganization ofthe piano to the music on some essential features．

Part II：From the musical form，tonality，melodic，acoustic song’’Pinghu Qiuyue”on

the piano，SO do a detailed analysis and research,elaborated on the work and style of music

performances and teaching characteristics．

PartⅢ：Piano lessons from three composers in the creative process of how to retain the

original song Melody of the traditional national characteristics，while the advantages to the

fullest extent possible to play piano and formed a Melody features．

Keywords：Music；Recital；Piano；’’Pinghu Qiuyue”
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引 言

钢琴，这一西方乐器，于19世纪上半叶传入中国，而到了20世纪初，才有了中国

人自己创作的钢琴作品。最早的尝试可以追溯到清朝的康熙皇帝——据载葡萄牙传教士

徐日升曾被聘为康熙的音乐教师，教授古钢琴，皇帝曾在古钢琴上弹奏古琴曲《普庵咒》

回。20世纪，最早尝试写作中国钢琴曲的是赵元任先生。约在1913年，留学美国的赵元

任先生曾将传统乐曲《花八板与湘江娘》改编为风琴曲。。这是早期的键盘乐器的改编

尝试。20世纪30、40年代，以民族民间音乐为素材来创作钢琴音乐成为了中国钢琴作

品的重要一类。如贺绿汀的《牧童短笛》，肖友梅的《新霓裳羽衣舞》，刘雪庵的《中国

组曲》，陆柏华的《浔阳古调》，瞿维的《花鼓》，桑桐的《在那遥远的地方》，丁善德的

《中国民歌主题变奏曲》等。这些作品都是对中国钢琴音乐民族化的有益尝试。

解放后，“民族的、科学的、大众的文化”和“为工农兵服务”规定了中国音乐创

作的主要方向，“古为今用”、“洋为中用”又成为当时文艺继承、借鉴的观念。民族化

也就成了艺术家进行艺术创作的自觉的意识和行为，大量以民族民间音乐为素材改编的

钢琴曲应运而生，并反映了中国钢琴作品的初步繁荣。如：丁善德的《新疆舞曲第一号》、

《新疆舞曲第二号》；瞿维的《主题与变奏曲》、《洪湖赤卫队幻想曲》；桑桐的《内蒙民

歌主题小曲七首》、《春风竹笛》；陈培勋的《卖杂货》、《思春》、《双飞蝴蝶》、《早天雷》；

朱践耳的《序曲第二号——流水》；汪立三的《兰花花》；江静的《红头绳》；殷承宗《快

乐的罗嗦》、《秧歌曲》；刘诗昆的《白毛女即兴曲》；储望华的《解放区的天》、《翻身的

日子》等。

文化大革命期间，钢琴文化几乎被无情封杀。但却又是在那个特殊的年代里产生了

特殊的中国钢琴音乐作品：《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。70年代又出现了根据传统乐曲改编的钢琴曲，如：《夕阳箫鼓》(黎英海

改编)、《百鸟朝风》(王建中改编)、《二泉映月》(储望华改编)、《平湖秋月》(陈培勋

改编)、《梅花三弄》(王建中改编)等。这些作品在细心保留原曲的传统特色的基础上，

使用现代作曲技法进行再创造，是“中国钢琴史上最早几首成功的传统器乐曲的改编，

也是有代表性的中国钢琴曲。”@ ．

本文以陈培勋先生改编的这首《平湖秋月》为研究对象。通过对该作品与原曲的比

较，分析钢琴改编曲的曲式结构、民族风格及演奏技法等方面，提出对这部作品的音乐

表现及演奏方面的理解和看法，以此期望能弘扬民族音乐文化，并对改编钢琴曲在教学

实践活动中有更大的帮助。

。t康熙皇帝弹奏钢琴》王霖《中国音乐》1991年第3期封三。

。《中国钢琴曲创作概论》魏廷格《回首百年——20世纪华人音乐经典论文集》重庆出版社1994年第1版第243页。
。‘中国钢琴曲创作概论》魏廷格《回首百年——20世纪华人音乐经典论文集》重庆出版社1994年第1版第253页。
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第一章 《平湖秋月》的背景及创作

一、粤曲《平湖秋月》

钢琴曲《平湖秋月》是根据同名粤曲改编而来的，这首根据广东音乐素材创作的钢

琴作品，由于是移植改编曲，那么就要求最大限度地保持原曲的风格，因而为了更好、

更准确地理解这首作品，笔者认为需要首先来了解一下原曲的一些基本情况。

(一)粤曲《平湖秋月》简介

《平湖秋月》原是一首广东音乐，又名《醉太平》，源于北方小调《闺舞》。初见于

1930年，乐谱详载与1934年《弦歌中西合谱》第四集中，是一首借景抒情、格调清新，

具有浓郁地方特色的乐曲，是广东音乐名作家吕文成的代表作。作者在乐曲中以极为丰

富的变奏手法，充分的把人们热爱生活、热爱自然的美好感情溶灌在音乐之中。曲调十

分流畅、委婉，给人以美的享受。吕文成青年时期受江南丝竹乐的熏陶，在这首乐曲中，

他将江南丝竹和广东音乐的风格特点巧妙融合在一起并加以发展，使音乐具有连绵不断

的抒情性。原曲有多种形式的演奏，还有填词演唱的歌曲，其中最为常见的是由高胡、

扬琴、秦琴、吉他、椰胡、木鱼演奏的器乐小合奏。乐曲旋律古朴、优美，格调悠扬、

细腻，充满诗情画意，描绘了中国江南湖光月色、诗情画意的夜景，表现出作者眷恋、

陶醉于“平湖秋月”美景之中的愉悦心情，抒发了人们对生活的无限感慨。

(--)关于“广东音乐”

“广东音乐”是我国近代有较大影响的地方乐种之一，也是最具岭南文化特色的一

大民间乐种。产生并流行于广府民系的粤语方言地区，后逐步发展为具有独特南国情调

的通俗化大众音乐。在形成过程中广泛吸吮我国传统音乐文化的养料，甚至包含西方音

乐文化的某些因素，同时，又始终保持一种折衷中西、融会古今的变革的精神。

“广东音乐”是从陷艺、民歌、戏曲中的伴奏、过门音乐，逐渐独立出来的纯器乐

乐种。属于标题性音乐，创作曲目占绝大多数十分丰富，有乐谱可稽的累计近千首，这

在全国地方民间乐种中是罕见的。传统“广东音乐”大部分是有关风花雪月、鸟语花香

的，这些描绘大自然景象的音乐作品在借景抒情的同时，也在追求“天人合一”的人与

大自然之间的和谐，追求“情动于中，故形于声，声成文谓之音”的和谐。

在一个多世纪里，“广东音乐”凭借着旺盛的生命力和强大的亲和力，迅速发展成

为享誉海内外的民间器乐乐种——民间丝竹乐。他的发展大致可以划分为五个阶段：孕

育期(19世纪末以前)、生长期(19世纪末到20世纪20年代初)、成熟期(20世纪20

年代初到30年代末)、徘徊期(1937年一1949年)、发展期(1949年一1966年)。在“广

东音乐”发展的每个历史时期，都产生过并留给后代大量传世之作。这些作品带有深刻

的时代烙印，有标题、篇幅较短小，具有典型的岭南潇洒逸脱、清新细腻、通俗包括之
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特质。本文研究的《平湖秋月》正是产生于“广东音乐”成熟期的一部著名的传世之作。

(三)主奏乐器

“广东音乐”在每个时期的主奏乐器都略有不同，这里我们主要介绍与本文相关的

成熟期最具有代表性的乐器。在20世纪20年代之前，广东音乐及粤剧、粤曲的使用乐

器中，都没有今日所见的高胡。高胡是经司徒梦岩、吕文成等人在二胡的基础上改革而

成的。将二胡外弦由原来的丝弦改用为钢丝，同时提高了四度定音，创作了现今的圆筒

钢丝、夹于两膝之间演奏的高胡，由于其音色非常美妙、清悦、动听，一经问世，很快

就被人们广为接受，并且一跃成为“广东音乐”的灵魂乐器。

1．高胡：高胡具有音色清脆，低音区圆润、高音区明亮的特点，它就像女声四重

唱中的女高音一样，在乐队中占有非常突出的地位：因此，中国的民族管弦乐队中一般

都给高胡配备相当重要的席位。同时，由于高胡有特别丰富的表现力，适于演奏抒情，

活泼和华丽的旋律，因此，它在乐队中经常以华彩的方式给乐曲的主旋律做伴奏，并且

能把主旋律按照情感的需要加以装饰。

2．椰胡：又称“潮提”，在潮州音乐称为“无弦”，流行于广东地区。椰胡形制、

用料、工艺与秦腔板胡相似，琴杆略细稍短，用硬木制作，全长约60公分，琴筒用半

个椰子壳完成，前口蒙桐木版，背面开五个金钱眼状音孔，常用小贝壳做琴码，两轴张

丝弦两根，弦较板胡弦略细，弓为两弦所夹，用马尾弓在两弦间拉奏，五度定弦，椰胡

的内弦为g，外弦为d‘。椰胡主要用于软弓组合的“广东音乐”和广东戏曲、粤曲伴奏

等，也用于新型民族乐队，为中音拉弦乐器或次高音拉弦乐器，以高音谱表记谱。其音

色圆润、柔和、纯厚，擅长于演奏恬静、优美或哀怨凄凉的曲调。椰胡除了作为伴奏乐

器外，亦可重奏、合奏或独奏。

3．喉管：又称“竹管”，亦称“短管”、“短筒”。喉管流行于我国广东、广西地区、

广东音乐的特性乐器之一。喉管由哨子、管身和喇叭口三个部分组成。喉管有七个音孔，

只能奏出八个音，按七声音阶次序排列。可奏出音程的跳动，也可演奏“滑音”、“迭音”、

“花舌”、“颤音”等。喉管没有变音装置，很少转调，偶尔转到属调和下属调。喉管多

用于戏曲音乐的伴奏，在某些地区吹打乐队中也有使用。在民族管弦乐队中，喉管有时

同其它中、低音乐器结合使用，用来加厚乐队的中、低音。喉管音域很窄，使用受限制，

音色不易于其它乐器融合。

4．秦琴：秦琴是由月琴演变而来。秦琴结构和阮相似，共鸣箱小于阮和月琴，但

琴杆较长，属弹拨乐器。包括琴身、琴杆、琴头、弦轴和琴弦等部分。琴身即共鸣箱。

音箱用桐木制，弦轴使用琴杆木料或齿轮铜轴。现多使用三弦秦琴，用丝弦或钢丝弦，

演奏时使用拨子弹奏。秦琴音色明亮柔美温和，和其它乐器演奏时音响颇协调，属于中

音器。原是潮州音乐乐器，20世纪20年代以后，常用于“广东音乐”合奏，成为“广

东音乐”特色乐器之一，定弦为g、d1，音域为g、d。。



二、钢琴改编曲《平湖秋月》的创作背景

(一)作者的简介

陈培勋生于1921年1月15日，祖籍广西合浦。幼年就随其父陈德光学习钢琴，对

钢琴产生了浓厚的兴趣。上中学后，他经选拔担任学校教堂的司琴。1937年至1938年

间，还随管风琴名师拉福特，以及史密斯学习管风琴和作曲理论，直到1938年17岁中

学毕业，这一阶段的学习为他以后接受专业音乐教育打下了良好的基础。中学毕业后，

他违背了家庭一直希望他学习医学的愿望，继续学习钢琴和音乐，1939年考入伤害国立

音乐专科学校，师从李惟宁学习作曲，进一步打下了作曲、理论方面的知识基础。1941

年陈培勋返回香港，投身于爱国的救之歌咏运动。他这个时期的创作，包括钢琴曲《前

奏曲与赋格》两首，宗教合唱曲四首和抗战合唱五首。

新中国成立后，陈培勋参加了中央音乐学院的建院和工作，从1949年到1981年，

陈培勋在中央音乐学院工作了三十多年，历任副教授、教授，作曲系配器教研室主任，

他一边学习，一边创作，一边教学，获得了丰硕的教学及创作成果，成为他一生中硕果

累累的重要时期。

他在这一时期的主要成就包括：钢琴曲《卖杂货》、《思春》、《旱天雷》、《双飞蝴蝶

主题变奏曲》和《平湖秋月》，交响诗GL,潮逐浪高》，第一交响曲《我的祖国》，钢琴

协奏曲《国际歌》，第二交响曲《清明祭》等作品。

陈培勋为我国的音乐教育事业倾注了毕生的心血，他的创作可谓在现代音乐的中国

音乐历史写下了重要的一页。

(二)钢琴曲《平湖秋月》的创作背景

钢琴曲《平湖秋月》是陈培勋先生于1973年，受著名钢琴家周广仁、殷承宗之邀，

根据同名粤曲改编而成的。陈培勋先生在移植改编钢琴曲时，旋律和结构未作任何变化，

只加上了1小节半的引子，可以算是纯粹的移植改编曲。编配上他首先采用自然调式的

和声手法，除三度结构的和弦外，还依旋律风格采用了一些五声纵向结合的和弦。而没

有配置任何一个变化和弦，构成平和、明朗的和声背景，勾画出一幅微波荡漾的画面。

乐曲是典型的中国民族五声调式作品，调式特点是多采用6D宫体系内的羽、徵调式。调

式转换以同宫体系内宫、羽调式交替较多。各小段音乐都是由强调宫音或徵音开始而结

束于羽音，上五度移宫形成调式转换，效果柔和自然，意味淡雅。乐曲的曲式结构具有

应用核心音调贯穿发展的特点。起承转合、环环相扣。乐曲由静而动，又由动而静，借

景抒情，寓情于景，情景交融，依循了中国传统的美学原则。
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第二章钢琴曲《平湖秋月》的演奏技巧与音乐表现

音乐艺术是一种不能脱离表演的艺术。一部音乐作品无论它多么美妙，多么动人，

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

终都离不开音乐表演。作为一门独特的艺术，钢琴产生于与中国不同的文化环境里，有

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

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

于受音律、音色韵味等因素的限制，钢琴在表现传统民族音乐中势必将存在一定的局限

性。如何用钢琴极大限度而又恰到好处地表现中国传统民族音乐的韵味，不仅是作曲家

在创作时要解决的问题，也是演奏者在二度创作中所要面临的重要课题。

音乐表演的本质在于“二度创作”。也就是说，音乐表演不仅要忠实于原作，以第

一创作作为出发点与归宿点，对作曲家表示必要的尊重，同时还要做出表演者的创造。

在这一章，将论述关于《平湖秋月》的创作特点及创作技法，这些都是关于“一度创作”

的阐释，在此基础上，我们再对演奏技巧和音乐表现等方面进行分析和研究。

一、关于乐曲的音乐分析

《平湖秋月》乐曲旋律明媚流畅，音调婉转，描绘了中国江南湖光月色，诗情画意

的夜景，表达了作者对大自然景色的感受与热爱。钢琴改编曲在原曲调表现力的基础上

又充分发挥了钢琴的多声部优势，运用丰富多彩的节奏织体，将乐曲雕琢得更加玲珑剔

透。

(一)曲式结构

《平湖秋月》篇幅不长，旋律自由伸展，一气呵成。陈培勋先生在改编过程中，运

用了结构简洁、音乐材料集中的小型曲式——部曲式，通过单一音乐材料进行不间断
的连贯陈述，形成了由四个部分构成的多乐句的结构陈述形式，并在这四个部分中形成

了有层次的发展，结构图示如下：

乐 句

引子 a

’

b c d 尾声

小节数： 2 7 4 4 5 4

起止卅、节： (1—2) (3-9) (10—13) (14—17) (18—22) (23—26)

调 式： bD宫

乐曲的曲式结构具有应用核心音调贯穿发展的特点，起承转合、环环相扣。乐曲由

静而动，又由动而静，借景抒情，寓情于景，情景交融，依循了中国传统的美学原则。

这和西方音乐中鲜明的“块状”结构有较大的区别。



(二)调式调性

陈培勋没有套搬西洋曲式结构中调性布局的框框，而是根据我国民族民间音乐中的

调性原则布局自己的调性手法，采用了典型的中国民族五声调式，使用6D宫系统6D调

式，偏者为6G和c。调式特点是采用6D宫体系内的羽、徵调式。调式转换以同宫体系内

宫、羽调式交替较多，各小段音乐都是由强调宫音或徵音开始而结束在羽音，上五度移

宫形成调式转换，没有了生硬和茫然之感，效果柔和自然，意味淡雅。

例如，乐曲第1段中的调式布局为：宫一徵一羽一宫一羽。这种调式交替，使旋律

的发展更富有动力，加深了旋律的表现力。

(三)旋律

旋律是音乐的灵魂，它是构成音乐形象的关键因素。《平湖秋月》的旋律具有典型

的广东音乐的特点：节奏变化自由丰富，旋律线多跃进，有时幅度较大。乐曲的旋律创

作，在传统叠句手法的基础上，使用变型方法，在围绕中心音的行进中，使旋律自由伸

展变化。乐旬的发展在保留原曲旋律的精粹片断之外，随感情、语汇的变化有机的渗入

新材料。这种旋律骨架基本相似的自由变奏手法，体现了中华民族“同中有异，异中有

同”的变化统一的哲学观点。

以乐曲的第1段(谱例34)为例。前3个乐旬以合头、合尾的手法，相互紧密衔接。

后3个乐句以并头句的手法发展旋律，这都是民族民间音乐中常见的重复手法和技巧。

谱例1

t

乐曲第3段结束句与第1段的结束句具有相同的性质和骨干音，形成段落的合尾，

使乐曲的旋律具有循环的结构特点。

(四)和声

陈培勋先生摆脱了欧洲自然大小调体系的和声手法。他在《平湖秋月》的和声运用

中主要体现了三个特点：

1．采用与旋律调式风格统一的和声配置

2．使用五声调式纵合化的和弦配置，构成平和明朗的和声效果。

这种方法是化横为纵——把横向进行的音乐材料作为纵向叠置，使其构成一种和声
6



形态，纵横结合自然贴切，没有生硬牵强之感，使和声与旋律相互交融．陈培勋先生的

《平湖秋月》中，柱式和弦以三度叠置和富加六和弦为主，而分解和弦则以纵合化的多

音和弦为主，使得清淡典雅的民族风味得到尽现。(见谱例2)

谱例2

如一．4兰fll曼。；苎嘻建≤i1陀．．一卜逛电吨≤j苎≤：函=～：∑．
I靶1’ -一一{=!ji_一—±一，l#一』一一：：：月-一·一_。·一-喇一．⋯川—罨
”

一⋯’彳一。‘一r⋯一’·‘i
≯

。’尹一一一。’．涩孤、二啪J考如．，．．《7l套。
厂一咤一———一芝‘一 ‘}l川

^．|-：=二嘲。：、i螽蚕胃瓷鞫。。 ∑：≤；i窝堍产r

3．采用多种含有不协和音程的和弦。

作者有意淡化了和声的三度叠置，削弱了传统调性和声的功能性，使作品具有了一

种新鲜的和声效果。总结起来，乐曲中运用了替代音和弦、附加音和弦和省略音和弦等

手法来强化和声的五声性结构特点。

如乐谱第19小节(谱例3)中的替代音和弦和省略音和弦。第一拍后半拍的和弦如按

功能属性，应该是“E—6G—jB—切的配置，而作曲家用bA(徵)音来替代bG(清角)；第二

拍后半拍的和弦，本是bA—c_jE_÷G的配置，而作曲家在这里却有意省略了c(变宫)音。

谱例3

替代毒和往 省喀童和弦

再如乐谱第22小节(谱例4)中的附加音和弦。作曲家在第一拍的6B-jD-．F一6A和

弦中附加上5E(商)音，减弱了和弦的三度叠置关系。
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谱例4

类似的例子在乐曲中还有不少，作曲家的这种和弦配置法，增强了作品的民族性内

涵。

在曲中作曲家运用了很多西欧传统的音乐技法。但他的应用是自由的，在曲式、节

奏、和声、织体等方面都没有受到欧洲传统作曲技术的约束，完全是抒发作者在创作中

对中国传统音乐的一种感受，用钢琴这种西方乐器表现中国传统五声调式音乐做了一次

成功的尝试。

二、关于乐曲的演奏

(一)对乐曲的具体分析

《平湖秋月》具有浓郁的民族风韵和高洁幽雅的格调。充分表现出中国古老文化中

的“虚”，“空”境界。因此．我们在演奏这首乐曲时．最重要的是做到气息贯通全曲。气

贯才能韵足。气与韵表里相应合而一体，使演奏出来的乐曲余韵无穷。为了便于对乐曲

的发展进行阐述，根据我们在前面的曲式分析，笔者将全曲划分为“起、承、转、合”

4个部分共含5个段落，即把引子和乐句a划分到一段。

I．起(段落一卜9小节)

乐曲一开始左手低音区的空五度非常重要。弹奏者应力透指尖轻轻摁下琴键，同时

踩下踏板，让声音迅速漫开。这个空五度低音一连奏响4次，宛如薄暮时分飘荡的钟声。

三十二分音符的音流柔和地出现，如微风拂过湖而，湖水轻起涟漪。弹奏这些三十二分

音符，手指应贴着琴，使乐曲保持流畅。还应强调旋律的歌唱性，触键时要注意指头和

手腕的配合，把每一个小连线衔接得天衣无缝；同时，手指重心移向高音，突出旋律音，

使每一个音符的音质都晶莹透明。这一段最后一小节的琶音和弦应与前而有所区别，像

琵琶的扫弦，弹奏要果断有力，同时按琴谱上而所示做渐强。

2．承(段落二10—13小节)

这里音乐以极大的反差，通过第9小节最后半拍的3个十六分音符叹息般过渡过来。

音量从f转为P，音色由清亮转为柔和。这四个小节的旋律也交由左手弹奏，这段旋律

有较长的气息，所以要非常注意句逗的呼吸。左手起手的动作不妨做得夸张一点，下键
R



的速度要慢，这样才能把旋律弹得气韵深远，内涵更为丰满。右手的伴奏使用密集的琶

音织体，弹奏这些琶音时要轻而不虚，听觉上有一种朦胧感，音量则渐强渐弱地起伏。

指上灵动而不呆板。为了弹出飘渺的意境，这几个小节应踩着左边的柔音踏板来弹，以

便于更好地控制音色和音量。在本段中，作曲家特别提醒弹奏者：左手要用mp的力度，

右手用pp的力度。这就是说，切勿以钢琴织体的变化淹没旋律的音响，旋律与伴奏要

主次分明以防喧宾夺主。

3．转(段落三14—17小节)

这里音乐由柔和慢慢转为兴奋，动感的加强越来越明显，音乐形象愈加鲜活。第14

小节至第16小节的音乐由三个声部构成。右手的高声部十分重要，要尽可能弹成连奏，

演奏出富于歌唱性的旋律，高音的触键要敏锐而自信，音色才会明亮而有神采。左手是

低八度重复右手的旋律。此处作曲家的意图并非单纯强调旋律的力度，而是想通过左、

右手音乐的交相变化(主要是明暗对比)来衬托旋律，使旋律线条显得更为流畅而且层次

分明。因此，弹奏时左手触键不妨轻一点，下键的速度不妨慢一点，使音乐柔和下来。

(段落四18—22小节)

在这里音乐从容的进入高潮，这是整首乐曲最动情之处，作者以饱满的意兴讴歌良

宵美景，将空灵梦幻的世界更加欢快地呈现出来。演奏这段音乐高潮时，情绪的表露应

逐级推进，形成一浪高过一浪的情感波澜。旋律之间则要气息贯通，保持住持续兴奋的

状态。左手的弹奏需体现出内在的力量感，按曲谱上标示的ff力度，放松手臂、手腕，

将全身的力量都积聚在指尖。弹奏时要从容不迫，七连音、九连音甚至十一连音依次连

续变化要准确而流畅。4个小节的高潮过后，音乐归于平静，然后用两拍很短的感叹句

结束这一段。

4．合(段落五23—25小节)

尾声的意境空明悠远。右手的颤音响起，似箫的颤吟。弹奏时，要表现出箫所特有

的气息震颤感。结束处，作者用的是感叹式的音调，这要求必须在极轻的音响中巧妙地

演奏出长气息的句子，此处需加上左踏板，手指一触即离，形成虚幻飘忽的音色。

(二)风格问题

1．节奏与速度的掌握

中国钢琴音乐作品演奏中对于速度与节拍时值的把握是一个不容忽视的因素。这里

所指的速度与节拍时值不是标在乐谱前面左上方的乐曲基本速度与节拍时值或者标在

乐谱中间的变化速度与节拍时值，而是指中国民族乐器演奏时所具有的即兴性或者“随

意性”所形成的，随着乐曲自身的抑扬顿挫、作品情绪的变化以及演奏者内心碰溅出的

“活的火花”而产生的节拍节奏的微妙改变而引起的演奏速度与节拍时值的变化。中国

钢琴音乐作品演奏的这一特点使得音乐作品的演绎能够避免“四平八稳”、“规规矩矩”

的呆板，显现出栩栩如生的灵性与动人心弦的活力，这是在演奏的节拍节奏把握、弹性

张力控制等方面同欧洲钢琴音乐作品的演奏的明显区别之处。其依据在于中国民族乐器

演奏中的“死曲活奏”、“拍可无定值”开放性的表述方式，来源于中国传统音乐二度创

作过程“以人为本”的美学意识。
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这个小节中的第三、四拍的主要旋律是高声部的八分符点节奏，如果完全根据前面

一、二拍的节奏速度来弹，就会显得过于匆忙，也无法将此处作者对于欣赏美好景色的

赞叹之情体现出来。所以，在这两拍的节奏上，要尽量“拉”开一些、弹慢一些，并要

注意声部层次的对比，同时，在弹到每一拍最后的十六分音符(即ba音)之前要稍稍停

顿一下，在将此十六分音符弹出，这样才能更好地将旋律线清晰地呈现出来。

类似这样的情况在第21小节也有(谱例6)

谱例6

为了将第三拍的琶音和弦表现得更引人注意，使其有充分发挥的空间，第二拍的两

个十六分音符就不应该按照正常的节奏弹，而是应该稍慢又有些强调地奏出。

乐曲的结尾处虽然在谱面上交待了要按正常速度弹奏，但实际上，为了体现对渐行

渐远的美景的回味，则需在最后几个不同音区上的6A音做渐慢、渐弱的处理(见谱例7)
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谱例7

^㈥p⋯一

全曲除了作者明确标注的三处渐慢(分别在第9、20、23小节)以外，为了更好地

表现音乐内容，体现传统音乐的韵味和特色，我们应该根据音乐的进行，把旋律做节奏

上的自由伸缩处理。(谱例8)

谱例8

这里的旋律连贯、流畅，形象的表现出湖面上微风习习、水波荡漾的情景。因此，

前三拍右手高声部的旋律应做渐快的处理，节奏一拍紧似一拍。与此同时，配合着力度

上的渐强，到了第四拍的长音上，再把节奏“拉”回来，稍慢些弹出后面的琶音。同样，

这样的“橡皮筋”节奏在第14小节也得到了体现(谱例9)

谱例9

为了强调右手的高音f3，就要将节奏在此处稍停顿并把左手的琶音弹的松散一些，

但后两拍又要将落下的节拍赶回来，所以又要弹的稍快些，尽量轻巧、流畅。

正是这种节奏自由的伸缩性，使乐曲平添了不少独特的魅力。在此，演奏者可以充

分发挥节奏的自由度，并要注意旋律的内在律动感，把握好作品的张弛。但是，这种节

拍节奏和速度处理的灵活性与自由度，归根结底是根据演奏者对于音乐作品的感受和理

解，出于音乐表现的需要所作的即兴性的发挥，与所谓“无病呻吟”、“故弄玄虚”等等

浮夸虚伪的演奏恶习毫无关系。另外，这同欧洲古典派、浪漫派尤其是肖邦钢琴音乐作

品演奏中的“伸缩速度”(Rubato)迥然不同。根据《牛津简明音乐词典》的解释：这种

伸缩速度“原意为‘夺取的时间’。一种演奏方面的现象，在一个短时间内不顾及严格

墓爵蠢茜燕菩篓固垒蚕兰孳毳和譬。
琵。
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的拍子——在某个音符或某些音符中‘夺取’的时间‘偿还’给后面的音符。⋯⋯在肖

邦的作品中运用伸缩速度特别引起争议，因为在他的音乐中运用它会危险地开滥用的先

河。关于他的(以及莫扎特)伸缩速度的演奏被认为是他的左手保持相当严格的拍子，右

手用伸缩速度。”这也就是说，肖邦和莫扎特等欧洲钢琴音乐作品中的伸缩速度是在基

本速度由左手保持始终不变的前提下，右手可以根据需要时而“夺取”时间，时而“偿

还”时间。例如肖邦夜曲的演奏。中国钢琴音乐作品演奏中速度的时紧时松、时快时慢：

节拍时值的或长或短、或宽或窄，不存在“夺取时间”与“偿还时间”的问题。这种速

度的微妙变化往往不需要在谱面标出，而是由演奏者心领神会地随时随地即兴发挥，是

中国特点的器乐演奏中与生俱来，天然形成的本能。缺乏这种本能，则中国音乐的演奏

便失去了特色和韵味，失去了东方音乐独具的艺术魅力。尤其对于速度徐缓、长于抒情、

富于歌唱性的乐曲诸如《二泉映月》、《夕阳箫鼓》等等作品的演奏，这一特点更加突出，

速度与节拍时值的处理往往多姿多彩，各显神通。

2．触键方法及音色的表现

这是作者的借景抒情之作，曲调十分委婉流畅，通过对平湖秋月美景的诗情画意的

描写，给人以美的享受，抒发了作者对生活的无限热爱之情。

乐曲开始的一个半小节的引子是为全曲音乐风格的一个准确定位，速度较慢，和弦

稍微突出，运用踏板使和弦持续。右手的三十二分音符绵密的音型要弹的均匀流动，不

要只顾追求所谓的“颗粒性”而使声音生硬，听起来很吵闹，破坏了乐曲静谧、优雅的

气氛。在使声音均匀清晰的基础上，可}Iiii一点，尽量弹的平稳，并随着音高的变化做

一点小的起伏。用琶音和弦奏出的主题旋律(见谱例10)在弹奏时。既要将琶音弹清楚，

琶的速度要快并将高音突出，声音透明而又清晰，又要注意旋律的连贯与韵味。因此在

弹奏时，胳臂、手腕要扬起来些，突出小指的旋律音。典雅幽静的主题旋律缓缓地把人

们带入月照平湖的艺术境界，要弹奏的清秀悦耳，气息连绵悠长，呼吸要自然，不能破

坏长句子的感觉，声音犹如天籁般纯净明澈，轩尘不染。左手三十二分音符的弹奏与引

子中的同类音型基本一致，只是要弹的更轻一些，以便更好的衬托右手的旋律，音乐的

律动要与右手旋律的流畅、连绵起伏协调一致，使这一典雅的对自然景物描写的音乐既

抒情优美又充满活力、洋溢着自然的生机。

谱例10

j一彳、寥一：⋯i窭堇盆
‘。习 ；弩7幸¨⋯r—r-；’～黜
．蓄’⋯：。l：上f E。■■}<． 话￡l。e l： _上参E t 。．e、X

l肇；F-魄 。r一 ‘】 一一；⋯：。奎f—
l三一：0j；≤==童 。j：一霸～黪嘲‰蘸丢釜乏≥～l砻{一舅鞫a麓§：；：；．。d：一霸～鄹晦疑2离目圈飘若；；苫玉～
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谱例11

上例(谱例Ii)中右手控制两个声部，要根据旋律的进行让重心有倾向的转移落到

高声部的旋律音上，使旋律连贯、顺畅，中声部的三度音程要弱奏弹齐。谱例12中旋

律由左手在低音区徐缓奏出，右手六十四分音符的波状音型可根据音高的波状走向自然

渐强渐弱，要在弱奏的情况下弹得华丽而有光彩。用这种流利的音型衬托中低音区徐缓

细腻的旋律，使得音乐静中有动、动中有静，在流动中求得恬静，形象的表现出湖面上

微风习习、水波荡漾的情景。

谱例12

3．踏板的使用

在钢琴演奏中，科学地运用踏板是至关重要的，它的运用不单纯是个技术问题，更

多的取决于演奏者对音乐的理解。中国钢琴音乐由于具有五声调性的特点，使得踏板的

运用在西方和声体系带来的踏板规律的基础上需丰富而又准确，也就是要以和声的变

化，节奏、色彩效果的需要及作品的风格为依据，科学地运用踏板。如引子部分踏板踩

到底，长一些，使和弦持续、波状琶音音型连贯起伏(见谱例13)。

谱例13 ，⋯I’4；一J?，
i‘‘n E口2i，l拈，日随1％蠡l罗聱零彝黔
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三、关于乐曲的音乐表现

这首乐曲是由广东音乐素材移植改编创作而成的钢琴曲，那么在弹奏中作品中的广

东音乐风格要把握好。广东音乐旋律优美流畅、节奏清新明快、富有南国情调，其乐队

组合几经改革形成了以高胡、扬琴、秦琴、洞箫、椰胡组成的“五件头”以高胡主奏的

软弓组合形式，在作品中时常会听到模仿高胡、扬琴、洞箫等乐器而产生的浓郁的民族

民间音色，作者运用了模拟性与描绘性的音色技法。弹奏者不仅要注意旋律线、声部层

次、和声、织体、复调等手法的处理，更重要的是通过音色、力度、踏板、指法等弹奏

手段的变化突出表现中国民族文化的神韵，以求达到完美的境界。

(一)模拟性与描绘性的音色技法的运用

所谓模拟音色，是指用钢琴这种依靠琴棰击弦发声的键盘乐器在演奏某些中国钢琴

音乐作品的时候，运用演奏者的演奏音色的想象能力和恰到好处的触键方法，产生某些

民族乐器的声音效果和自然界的音响，引起听众丰富的联想和想象，使得钢琴对于音乐

作品的演绎惟妙惟肖、生动形象。所谓音色技法，指演奏中国钢琴改编曲时借鉴、模仿

民族乐器的演奏手法，产生音色联想，而寻求的某种合适的钢琴触键方法和演奏技巧，

其目的是为了把作曲家蕴涵在作品中的中国音乐的音色jxI格表现出来。”。

作为作曲家，钢琴独奏曲《夕阳箫鼓》和《阳关三叠》的改编者黎英海认为：“就

乐器而言，钢琴的音色是单一的，但通过不同的演奏法、不同的触键、不同的踏板用法

以及音区、音量等等方面的对比，完全可以产生不同音色的联想。像弹《夕阳箫鼓》时，

演奏者的脑子里应该有笛、箫、琴、筝、琵琶等中国传统民族乐器的音色。”圆

关于音色技法的运用，下面就这首《平湖秋月》仅举数例，以作论述。

1．模拟民族乐器的演奏法和音色

高胡是广东音乐的主要乐器，是乐队的核心，它的特点是音乐高亢明亮、坚实娇美、

音质柔美纯净、上下滑指柔和、运弓平稳连贯、加花自如、有很强的歌唱性。陈培勋在

改编这首乐曲时，要忠实原作保持原曲的广东风格，必定要模仿高胡的音色。如乐曲第

一段(谱例14)中，作曲家用琶音和短倚音的装饰音形式来模拟高胡的滑音，将高胡明朗

清澈的音色模仿得惟妙惟肖。

谱例14

o《根据传统音乐改编的中国钢琴f}}i的演奏特色》代百生《音乐研究》1999年1月第5l页

o《探中华之乐求民族之风．黎英海先生访谈录》苏澜深《钢琴艺术》1999年1月
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(谱例15)中带有保持音的高音旋律，我们就能听到有高胡的声音，在弹奏时要把这

几个旋律音弹的明亮捉拔。而旋律音下补充的六连音小音符，似扬琴、古筝的弹拨乐器，

要弹的均匀、轻巧。

谱例15

又如乐曲在第18—19小节(谱例16)高潮段落中，作曲家通过左手的震音伴奏，来

模拟扬琴的轮奏及滚奏技巧，而右手还是在高音区用装饰音模仿高胡的滑指效果。

谱例16

再如乐曲中出现了“琶音音型”的连续的三十二分、六十四分音符的和声织体(谱

例17)，来模仿古筝的刮奏技巧，体现了月色笼罩下的湖面波光粼粼的音乐背景。



谱例17

(谱例18)八度音程的后倚音如同高胡演奏中滑向高八度把位的“大绰”(大绰是广

东音乐中极具特色的表现手法，为滑音的一种，由低处滑向高处称绰，向上滑动的音程

距离较大称大绰。)应弹的清亮而有弹性。

谱例18

结尾的颤啻(谱例19)像是琵琶的轮指，在音色上又像是模仿洞箫的声音，弹奏时手

指贴健，积极灵活但动作要小，要注意手腕、手臂的放松。最后几个相隔在五个八度的

跳音，力度从PP--PPP，手指要极好的控制，使音乐逐渐消失结束全曲。

谱例19

己．之垒型幺疆云_翕}5。。磐!害1黧趸蓉一p竺：一，蕤
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2．模拟自然界音响

由于声音特点与色彩的原因，用钢琴不同的音型和织体模拟水声，效果独特。主要

手法可有：琶音、分解和弦、柱式和弦的撞击奏法等。

《平潮秋月》中，有湖水清清、波浪翻滚(见谱例17)，有涟漪时泛、波光粼粼(谱

例20)。

谱例20

k蠢叠 。～。．。一l，

。，．j 愚蠢巷耋g撂—棚一￡]一
”14"22#；S； ，本 I 一。 。

j⋯一I !I l ES l胃

卜幽。畲，带№惭‰j h 醐。雷}需7丽降■而瀚
双手交替弹奏的分解和弦、分解八度绵密的波状音型，模拟波浪声，再加入晶莹透

明的装饰音，顿时让我们遁入梦幻般的境界，月光邀波浪跳舞，秋风与涟漪相偎，天籁

之音中我们的心灵仿佛得到了洗涤净化，也和湖中秋月般清澈透底。

(二)意境与韵味

要想演奏好这首钢琴曲，娴熟地掌握演奏技巧固然是必要的也是重要的，但是光凭

掌握演奏技巧是不能很好的演绎作品的，还应在非技术方面多下功夫。

1．意境

“意境”在中国钢琴曲中的的完美体现：意境可以理解为是“情”与“景”(意象)

的结晶品。音乐艺术中的意境，因人、地、情、景的不同，会产生多种多样的美。如同

是一个星天月夜的景致，就可以影映出几层不同的诗境画意。

要想演奏好中国钢琴音乐作品，对意境的正确理解和把握非常重要，在音乐表现里

“情”和“景”相互交融，从而迸发出真挚的感情，在一层层更深厚的情感中，同时也

透入了最深的“景’，致，涌现出了崭新的意象为生命增添了丰富的遐想空间，并开辟

新的美好境界。

2．韵味

“韵味”是中国音乐审美中的一项重要标准中国最早出现“韵”这一范畴，是出现

在南朝画家谢赫的《古画品录》的序言中，但作为中国美学最高范畴的“韵”是在宋代

正式出现的。在中国艺术中，“韵”相当于西方艺术中的“美”，是美学的最高范畴。
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从总体上讲，“韵”包括声韵和气韵。声韵在音乐上表现的十分具体，与演奏有着

密切的联系，就象说话时一定要有语气。“任何一个国家的音乐都和它的语调有着很大

的关系。如把西洋歌剧中的咏叹调译成中文来唱就会很难听，仿佛变了种味道似的。在

欧洲(诸民族)传统音乐音体系中，一个词有多少音节，旋律中也就有多少个音高感稳定

的音过程片断，也即有多少个音——一字一音、一声，一声一韵。”汉民族传统音乐音

体系中的一个字就有音调变化。“中国的语言特点是一字多音、多声，一声多韵。很多

音乐都是根据这些特点而产生，中国的一个字最多达到十二、三个韵，而西方音乐是一

音一意(一个音是一个意思)。”在演奏中国乐曲时，如果把所有的音都演奏成为直截了

当的音，就不符合“一音多意”的特点即并不是所有音的波动都一样，乐句中的音有“实”

和“虚”两种状态，因此，在演奏时一定要辨别清楚，然后在触键上进行调整。声韵这

一问题非常重要，明确这一问题将对演奏好中国钢琴音乐作品有着至关重要的作用。

气韵常被作为一个词来应用，实际上它们是不同的。“韵”是音乐风格的外部特征，

“气”，则是在内部蕴含着的。“韵”是通过对每个音乐的基本要素：单个音、节奏、速

度、力度，音的长短和音高的细微变化等等来达到。“气”，则只可意会而不可言传，它

不但实际存在，更是音乐风格特征的决定性因素。因此，气与韵表里相应，只可“混一”，

而不可“缺一”。在演奏中国音乐作品时，“贯气”是一个非常重要的问题，气不贯就不

可能达到足够的韵味。总之，韵味的把握是演奏好中国钢琴音乐作品的关键，演奏者一

定要细心领悟。



第三章民族特色与西方作曲技术的巧妙结合

钢琴改编曲利用钢琴这一外来多声乐器的优势，使传统曲调有了丰厚的背景和强有

力的衬托，旋律隐含的表情得到了立体、同步的发挥，音乐发展所具有这种多声多层性

的特点，是钢琴改编曲对传统乐曲的发展与更新。

根据传统的器乐合奏曲改编的这首钢琴曲，保留了原曲的民族风格，发挥了乐器本

身的演奏专长，因而使这首改编曲充分体现了民族特色与西方作曲技术的巧妙结合。

一、曲式结构运用的灵活性特征

提及曲式结构，我们会自然地想到西方传统的一套逻辑严密的曲式结构原则，它的

结构方式严格遵循着均衡、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，西方传统曲式偏重于音乐的理性思维，往往由点到面层层推

开，在有序排列的进展中，在技术手段环环相扣、逐层叠置中，描述深远的理想，展开

澎湃的激情，构筑盘桓邃远的哲理。，形成了如：变奏曲式、奏呜曲式、回旋曲式、套

曲曲式等一系列曲式结构。

中国传统音乐思维具有“模糊性”的特征，它不以先验的理想和揭示事物的整体性

存在为目标，而是以对现实的体验过程和对终极存在的体验悟化过程为艺术行为的宗

旨。这种音乐思维偏重于感性思维，导致了在艺术表现中将内容与形式有机结合，在结

构上形成了不同于西方音乐传统曲式的思维模式，中国传统音乐的结构则不同于西方，

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。。一段体，二段体以及

多段体均是篇幅较小的结构形式，它们既可以成为单独的音乐结构，又是构成其它大型

曲式的基础结构。广东音乐《平湖秋月》就属于这一类型。变奏体是中国民族曲式中最

重要的类型之一，根据自身变奏手法的不同，又可分为多种变奏形式，如古琴曲《阳关

三叠》，琵琶曲《夕阳箫鼓》都是典型的变奏体。回旋体是同段落与不同段落交错出现

两次以上所构成的回旋性结构。联曲体是按内容需要或按一定的体统格式，将两首或两

首以上的民歌或曲牌联缀而成，是民族曲式的重要类型之一。板腔体是根据曲调的模式

特点在相同或不同的板式、调式、调性上发展、演变成的完整结构，广泛运用于戏曲音

乐，有些曲艺音乐也具有板腔体的因素，综合体是在同一乐曲中包含两种或两种以上结

构原则的综合性结构。如琵琶曲《十面埋伏》，以多段结构为主，局部综合了变奏原则。

中国传统乐曲改编成钢琴曲的过程中，作曲家根据内容的需要，或保留原曲的结构，

o转引自《根据传统音乐改编的中国钢琴曲的演奏特色》代百生《音乐研究》1999年3月第1期

o《中国大百科全书·音乐舞蹈卷》中国民族曲式条目北京上海中国大百科全书出版社1989年4月第1版
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或在原曲的基础上兼收西方传统曲式和中国传统音乐的曲式结构特征，依感情变化和钢

琴的演奏特点而尽情发挥，贯穿发展，一气呵成，形成较为自由的曲式结构。

西方音乐注重对比，采用在对比中求统一的原则，常用突变的方式表现对比，追求

强烈、鲜明的变化，突然显示出不同；而中国传统音乐讲究统一、结构安排采用的是一

种在传统的基础上呈现出对比的原则，常用渐变的方式表现对比，要求自然柔和的变化，

逐渐显示出不同。

中国传统乐曲的旋律发展手法较多的采用以一首曲调为基础，用加花、添跟、换头、

展衍等手法展开乐思，基本上是一种曲调在横向上逐渐变化；西方传统音乐则常常把一

个动机在不同音区、不同调性上重复、模进、变形以展开乐思、是动机在横向、纵向上

的跳跃变化。

二、中国传统音乐主题的线形思维特征

线形旋律是中国传统音乐的一大典型特征。

几千年来，中国音乐体出现一种线性思维，而注意旋律线条的表现力，成为音乐思

维的基本方式。

传统音乐中旋律常常代表了音乐的主体，甚至可以说是音乐的全部。音乐理论家李

西安在《中国民族音乐美学三题》一文中着重谈到了中国特有的“线性艺术”，“体现在

音乐中就是旋律，是纵观几千年音乐史，主宰一切的旋律艺术”。形成这种线性旋律思

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。中华民族似乎对线条有特殊的偏爱，传统的中国艺术，

无论建筑、绘画、书法、音乐、戏剧、舞蹈均极注重线条的美，如建筑中亭台楼阁细腻

的线条花纹，戏剧、舞蹈中的身段与甩袖以及中国画家对纯线状的兰花竹枝入迷，甚至

方格的汉字也发展成为专门表现线条美的艺术——书法，表现在中国音乐上则为以表现

血调为主的单音音乐的发展，这种单音音乐讲究旋律线条运行之美，通过旋律的抑扬顿

挫、轻重缓急以及音色的丰富变化来表现情感。

中国音乐这种注重旋律线条的特点，也是因为深受汉语语言影响的结果。阴阳上去

的四声变化和讲究平仄的韵律，使中国的语言具有节奏丰富、含义深刻又富有音调美的

特点。音乐是语速、语言、语调甚至句歇等语言因素的描象。汉语中一字可以多读，而

具有音乐性的“四声”语调更影响到词意，根据声调的变化，促使词汇产生不同的意义，

特别在地方方言语调中，还有多于或少于“四声”的。。更为特殊的是：一个汉字的发

声，常常包含：三个甚至四个发声阶段，这就形成了中国音乐尤其是戏曲唱腔中非常强

调的“字头、字腹、字尾”的现象，同样也影响到器乐音乐的创作。正如学者梁铭越所

说的：“音乐中有语言的逻辑，语言中有音乐的逻辑”。。

传统乐曲继承了线性思维这一典型的音乐传统，都具有流畅优美的旋律，这首钢琴

o《中国钢琴文化之形成与发展》卞萌华乐出版社1996年8月第1版第72页。

o《声腔、音腔及其他》汪立三(香港大学亚洲研究中心1991年资料)
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曲直接采用传统乐曲的曲调移植改编而成，因而也具有这一鲜明的特征。

中国钢琴音乐作品同欧洲经典钢琴音乐作品的演奏一样，首先要考虑的是充分体现

钢琴这种多声乐器的表现性能。那就是多声思维，纵横架构、立体效果。有旋律、有伴

奏、有背景、有低音。既能弹奏旋律线条突出、伴奏织体生动的主调音乐；有能弹奏多

层面线条交错演迸、总体结合丰富融会的复调音乐。犹如素描之于油画，钢琴音乐是管

弦乐队音乐的浓缩。钢琴的这一独特表现性能令其它乐器望尘莫及。中国钢琴音乐作品

的演奏，要注重多声部展示、立体化思维理念的培养和形成，摈弃单声部线条变化繁衍

的传统观念；同时调动有效的技术手段，清晰呈现多层次多线条独特个性与融合共处的

音响效果。

三、民族色彩的和声风格与西方传统的音乐技法的结合

钢琴改编曲在植根于传统的基础上，运用现代的作曲技法，使音乐具有典型的钢琴

织体的特点和时代风格，这是钢琴改编曲对传统乐曲的一种发展与更新。

中国传统钢琴曲在改编创作中细心保持民族调式风格、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、善于演奏多声乐及自由转调的优势，

采用多声思维，创造了丰满的钢琴织体，并借鉴模仿传统乐曲中民族乐器的表现手法，

利用和声和织体的变化，多层次多方位地使音乐发展，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。

以单声思维为主的传统器乐的旋律多是以单线条的方式进行发展，注重横向旋律线

条的变化，充分发挥乐器的性能，运用各种发音法，各种装饰音以及音乐进行中各种细

小的音高及力度的变化，给予曲调以种种润色和修饰。钢琴改编去曲充分发挥钢琴多声

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加上丰满的和弦，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

在各个音域呈现具有不同的音色特性，形成了丰满的钢琴织体；为适应中国民族调式的

特点，钢琴改编曲以调式风格特质作为和声风格的依据，改造西方的传统和声手法，使

和弦的变化更为丰富、复杂，形成民族色彩浓郁的和声风格，并审慎引入调式变化，使

音乐表现更细腻，如为保持五声风格的单纯性质，使用省略音、替代音等方式“弱化”

三度叠置和弦中的调式偏音，形成省略音和弦、替代音和弦，或将横向的五声性音阶材

料作纵向的组合形成五声纵合化结构的和弦；大量四、五度和声及其平行进行，如同民

族乐器笙的伴奏，空旷的和声，有一种透明和谐的美感；小二度和声的不谐和的音响用

来模拟滑音的效果极富色彩等。
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结 语

中国钢琴音乐创作是同优秀而丰富多彩的传统民族民间音乐息息相关、相互渗透

的。陈培勋创作的五首广东音乐主题钢琴曲，无论从音乐素材还是表现内容，都充分体

现了中国特有的民族风格和审美情趣，并且成功地将传统特点与时代风格相结合，为我

国钢琴音乐创作做出了有价值的探索和尝试。

我们对此进行研究，不仅仅是精确地阐释这首钢琴曲令人心醉的艺术底蕴，更是为

了给今后不断涌现的优秀音乐作品提供有益的借鉴。
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后 记

在攻读硕士学位的四年中，我自始至终得到了导师金莲花老师的悉心指导。在我感

到学习与工作压力的同时，能够深深地感受到金老师的热情鼓励与支持。金老师丰富的

学识、严谨的治学作风、踏实的工作精神，将永远成为我学习的楷模。

在即将结束硕士学位学习生活之际，心中很是感慨万千。跟随金老师，使我不仅学

到了治学的态度和方法，更明白了许多做人的道理，这将使我终身受益，在此向导师表

示衷心的感谢。

另外，还要特别感谢曾经给予过我帮助和指导的教授们，感谢他们对我的关心和支

持，在大家的帮助下，我才能够顺利地完成学业。

张昱婷

2007年5月
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