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前言　“技—乐—意”的钢琴人生

1 萧友梅在 1939 年 6 月《林钟》（不定期刊）以“思鹤”的笔名发表了《复兴国乐我见》一文，提

出了对音专学生的培养目标：“1. 确定国乐之定义，并确定复兴之步骤。2. 训练学生使之切实认

清国乐之三个因素，区别轻重，并以如何将第二及第三因素隶属于第一因素，作为其躯壳与工具。

3. 训练学生，使之深切了解固有之德行及目下国情，培养其作为中国现代音乐家必具之精神思想

与情绪。4. 训练学生，使之明了现代音乐形式，并教以如何将其精神、思想与情绪发挥于相当形

式之中。5. 训练学生，使之获得演奏乐器或唱歌之技术，并教以如何应用技术以表现其精神、思

想与情绪。6. 训练学生，使之明了现代之中国国乐与旧乐之不同，并启发其创造新国乐。7. 训练

学生使从旧乐及民乐中收集材料，作为创造新国乐之基础。”从中可见其主要思想是立足于中国

国情和民族传统音乐基础，对学生进行全面的训练。

上海音乐学院是我国创立的第一所高等音乐学院，也是中国所有音乐

院校中历史最长久的一所。其创办人之一的萧友梅先生在建校之初就提出

了“复兴国乐”的思想 1，希望立足于中国国情和民族传统音乐，从音乐的

内容到形式、从音乐的表现到技术手段，全面地训练与培养学生。之所以

是“复兴”，显然在上音第一代音乐人眼中，中国音乐曾经有过辉煌的过

去，对传统音乐的继承和发掘是作为中国的音乐人所应为之努力的目标。

于是在 1934 年 11 月，由俄国作曲家、钢琴家齐尔品委托萧友梅、黄自等

在上海音专举办的“征求有中国风味的钢琴曲”创作比赛，就成为中国钢

琴音乐崭露头角的第一次见证，也可以说是“复兴国乐”思想的实际体现，

在中国音乐史上留下了不可磨灭的重要一笔。这次比赛不仅开创了中国风

格钢琴创作的先河，也对上海音乐学院作曲家的钢琴音乐创作产生了积极

的影响，在中国钢琴音乐的发展历程中具有里程碑式的意义。

1987 年 11 月举办的“上海国际音乐比赛”可算是改革开放后我国举办

的第一次具有国际影响的音乐赛事，其中“中国风格钢琴曲”的设立是对
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2 目前可考的有：第一位公开举办个人钢琴独奏音乐会（1935年），并产生一定社会影响的中国钢琴家；

第一位录制唱片的中国钢琴家（1934 年）和第一位创作中国民歌变奏曲（1948 年）的中国作曲家。

《他依然谱曲不止，抚琴不辍——老志诚先生访谈录》（魏廷格，《钢琴艺术》1997 年第四期）

一文中提到，老志诚曾于 1926 年受邀在北京大学“音乐传习所”进行钢琴演奏，且在 20 世纪 40
年代举行过贝多芬第三、第五钢琴协奏曲的首次国内公演，但都未提到属于钢琴独奏音乐会性质，

笔者也未见相关的史料记载，因此只能暂时存疑。

早年那次创作比赛的延续和纪念，体现出上海音乐学院在探索和推动“中

国风格钢琴音乐”创作上的积极态度。而在 2007 年 4 月结束的上海音乐学

院首届“帕拉天奴 Palatino”杯钢琴作品作曲暨演奏比赛中，也仍然特设有

一个中国风格作品奖，以鼓励中国钢琴音乐的创作。这说明在改革开放后，

到面向未来的 21 世纪的新的历史时期，上海音乐学院仍然坚守着第一代上

音人的传统和信念，“国乐的复兴”可以说映射出每一个中国音乐人对中

国崛起与复兴的希望。因此，本书将中国钢琴音乐的创作作为研究对象，

从某方面可以说是对上音老一辈音乐家的缅怀，是对他们所确立方向的一

种继承。而上海音乐学院作为中国钢琴事业的摇篮、“复兴国乐”思想的

诞生地与验证地，自然也就成为探寻“中国风格”的首选。对上海音乐学

院作曲家的钢琴音乐创作研究不仅是对中国钢琴事业的一次学术研讨，也

寄托了对中国崛起和上音人“复兴国乐”思想的期望。

上海音乐学院建立至今已有近八十年历史，其钢琴音乐创作的历程也

与此大致相当，培养出的学生与曾经在校执教的教师数量众多，堪称是中

国钢琴事业的摇篮。本书的三位研究对象，是在综合考量其在国内钢琴音

乐创作领域的影响力、创作数量及创作的年代跨度能否基本涵盖整个上音

的发展历史几个因素的前提下选择的。他们三人都在中国钢琴事业上有过

突出的成就：丁善德作为第一批上音毕业并长期执教于上音的教师，曾在

中国钢琴发展史上留下不少的第一 2；王建中所创作的大量脍炙人口的钢琴

改编曲使他成为国内知名的钢琴作曲家；赵晓生则以其独树一帜的理论体

系和创作、表演理念而在改革开放后声名鹊起。

前言　“技—乐—意”的钢琴人生
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而通过三位作曲家的钢琴音乐创作研究，得出了以下结论：一、对中

国五声调式旋律主导作用的共识是钢琴音乐创作中表现中国风格的重要因

素；二、中西结合思想的体现虽然因人而异，但他们都无一例外地追求中

西方典型技法与结构形式的统一，这种统一得以建立的基础归根结底可以

说是五度关系功能逻辑的体现；三、对音响呈示方式上的探索，尤其是演

奏中与二度创作相关的音乐要素作用的凸现，使表演艺术的表现空间得到

扩大，并成为发掘中国风格的重要领域；四、三人的创作技法和风格的转

型期几乎都以 1980 年前后为分界线，从前期传统风格的调性音乐步入后期

突破调性的现代风格，都显示出对西方现代技法积极的学习和吸收态度，

尤其是在五声调式核心音集的共识上，对五度关系音程的重视是在现代音

集技术中保留中国传统曲调特征的重要手段。

从这三位代表性作曲家的音乐创作历程可以看出，上海音乐学院的作

曲家们在探索中国风格钢琴音乐创作的道路上进行了长期而富有成效的实

践，他们在继承中国优秀传统与吸收西方创新思想两方面都有过丰富的经

验积累，也取得了重大的成就。悠久的专业音乐教育的历史积淀成就了他

们对西方音乐文化积极的汲取和融合态度，注重表演的传统则赋予了作曲

家对音响的呈示方式独特的关注视角。三位作曲家都兼有钢琴表演的扎实

实践基础，这为他们良好的钢琴化创作语言驾驭能力提供了有益的帮助，

也是上海音乐学院作曲家得天独厚的优势。

此外，三位作曲家的创作也从一个角度揭示了中国钢琴音乐的一些重

要特点：中国钢琴音乐的发展历程存在以 1980 年前后为分界的一个转型期，

不论是何种形式的中西结合，都体现出中西方音乐文化存在联系的根基，

那就是对五度关系功能逻辑的共识。而中西方的差异则体现在五度关系功

能逻辑的具体表现形态和对三度关系色彩作用的认识上，从钢琴作品中体

现出：以宫音逻辑为主的五度关系功能逻辑与西方的三和弦结构在形态和

进行方式上都存在差别，而宫调游移和三度关系宫调综合特征所形成的调

式色彩与转调手法的差异则构成中国钢琴作品中独特的色彩性音响，并形
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成了中国钢琴音乐注重渐变式发展的总体特征。从音乐发展的结构布局和

总体特征来说，变奏为主的发展方式和在渐变式发展过程中的调式色彩和

音响变化是中国钢琴作品风格特色的重要体现；而西方古典音乐则注重以

调性的对立与统一形成的对比式发展与对称式结构。可以说一个注重过程

的呈现，在过程中求变化之美；一个注重形式的结果，在结果中求结构之美。

正是由于中国音乐对渐变式发展过程的重视，才使得在音响呈示过程中担

负重要角色的表演者的二度创作成为中国风格特色的重要承载者，中国风

格的特征与文化神韵才能在音响的展示中步步呈现。

纵观丁善德、王建中、赵晓生三位作曲家的艺术生涯，从“技”之学，

到“乐”之初成，再到“意”之神往，从 1945 － 1999 年之间，他们的钢

琴创作虽各自追求的目标不同，手法各异，但在中西结合的求同存异过程

中，中西方在技术层面的差别正在弱化，技术的个性化运用以及具体的音

响呈示过程成为风格神韵的载体，而中西风格的差别也从对立走向融合，

在个性张扬的音乐作品中寻求对中西方传统精神的呼应，其实也是风格的

写意探索。概言之，三度“技”艺的情有独钟是丁善德钢琴音乐创作的一

生总结；不亦“乐”乎的纵横相生是王建中钢琴音乐创作的高度概括；“意”

定神闲的依心人生则是赵晓生钢琴音乐的追求目标。而“技－乐－意”的

学习探索与风格追求，也可以说是中国钢琴音乐这五十余年创作之路的写

照。如果把中国钢琴音乐比作一个不断成长的琴童的话，那么“技－乐－意”

就是其钢琴人生的一段成长缩影。

前言　“技—乐—意”的钢琴人生
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从这一段话可以看出在丁善德先生心目中对音乐创作，尤其是创作中

国民族风格的音乐作品有着何等情有独钟的关注，它作为一种理想成为丁

先生毕生奋斗的目标。作为我国著名的作曲家、钢琴家和音乐教育家，丁

善德先生一生创作了大量的音乐作品，其中钢琴音乐是其创作的重要组成

部分，不仅数量众多（在有编号的作品中占据了半壁江山，共 18 席），而

且从其有编号作品的头（作品 1 号《春之旅组曲》）和尾（作品 36 号《中

国民歌钢琴曲三首》）都为钢琴作品而言，对钢琴的毕生钟爱和钢琴创作地

位的重要性也可见一斑。

对民间音乐的热爱可以追溯到他始自琵琶主科的专业音乐学习起步

阶段，其中作品 3 号《序曲三首》中的第三首和作品 4 号《中国民歌主

题变奏曲》可算是他实践民族旋律与钢琴结合的最早创作结晶。这两部

作品都作于 1948 年留法学习期间，《序曲三首》中的第三首主题采用了

昆曲《玉簪记》中《琴挑》一折的《朝元歌》3，一方面表达了作曲家当

时的思乡之情 ；另一方面，也是作曲家很早就树立了创作中国民族风格

音乐思想的具体体现。

上篇　丁善德：中西结合的情结体现

“演奏的生涯并没有使我兴奋多久，因为弹来弹去都是外国人的作

品，我常常想，为什么中国人不能写出表现中国民族风格又具有世

界水平的音乐作品来呢？终于，我下了决心，学习作曲，用不懈的

奋斗来实现自己的音乐理想。”

——《东方的旋律——中国著名作曲家丁善德的音乐生涯》序

3 《丁善德钢琴音乐研究》，周奇迅，华南师范大学硕士学位论文，p. 3，参见 http://www.cnki.net。

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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在丁善德创作的 17 部钢琴音乐作品中，除了 1984 年的《bB 大调钢

琴协奏曲》没有收录外，上海音乐出版社出版的《丁善德钢琴作品集》可

算是目前出版的收录作曲家钢琴作品最齐全的正式出版物，共收录作曲

家 1945 － 1992 年间创作的钢琴作品 16 部，依次为：春之旅组曲（Op.1，

1945）、E 大调奏鸣曲（Op.2，1946）、序曲三首（Op.3，1948）、中国民歌

主题变奏曲（Op.4，1948）、第一新疆舞曲（Op.6，1950）、儿童组曲《快

乐的节日》（Op.9，1953）、第二新疆舞曲（Op.11，1955）、托卡塔（Op.13，

1958）、儿童钢琴曲八首（Op.28，1987）、小序曲与赋格四首（Op.29，

1988）、简易练习曲十六首（Op.31，1988）、小奏鸣曲（Op.32，1988）、

回旋曲（Op.33，1988）、前奏曲六首（Op.34，1989）、谐谑曲（Op.35，

1989）、中国民歌钢琴曲三首（Op.36，1992）。

从其形式和选材来看，具有组曲、套曲结构，通过小规模的曲子组

成大规模的系列（以小建大）的形式，和以儿童为对象的通过貌似简单的

演奏技术来表达复杂的创作技术和理念（以简概繁或者说以小见大）的选

材，成为整部作品集的突出表现。从创作时间上观察，在 1958 － 1987 年

近三十年间存在一段创作的空白期，这造成作曲家创作语言上的一个重大

转变。因此，这段空白和转折也使我们有理由将作曲家的钢琴创作划分为

前后两个阶段：1945 － 1958 年的前期和 1987 － 1992 年的后期。现在，我

们就逐一对这部作品集中的钢琴作品进行分析，观察丁善德先生创作语言

的独特手法和演变过程，尤其是观察他在钢琴这件西洋乐器上是如何实践

自己对中国风格的认识和创作理念的。
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第一章　调性音乐创作的前期（1945 － 1958）

在 1958 年之前的 8 首钢琴作品中，没有脱离调性的范畴是前期创作的

共同特点。在这一阶段还可以细分为解放前的学习起步期（1945 － 1948，

包括留学法国前创作的《春之旅组曲》《E 大调奏鸣曲》和留法期间创作

的《序曲三首》《中国民歌主题变奏曲》共四首作品）和解放后的个性成

熟期（1950 － 1958，包括《第一、第二新疆舞曲》《快乐的节日》《托卡塔》

四首作品）。解放后的创作对民族音乐和民间生活题材的选用都体现出作

曲家将民族风格看作是与现实生活息息相关的一种表现形式，是以一种发

展和现实的眼光来看待它，而不是拘泥于对传统的改编和翻新，因此作品

中大多表现出原创为主的创作理念，是其创作思想由学习走向成熟的标志。

在当时，由于中国钢琴音乐是一种借西洋乐器表现中国风格或中国作曲家

创作理念的新兴事物，何种技术手段具有中国风格或是西方特征可能会因

人而异，因视角不同而结论各异，所以，对于中西方各自代表性技术手段

的认识，本书将主要围绕作品中五声性特征与和声的功能性进行 4 为主要

分析对象，结合音响的实际表现形态展开分析。

春之旅组曲（op.1，1945）

Ⅰ 待曙

可分为 4 ＋ 5 的上下句结构，旋律主题具有明显的 A 大调 vi7 和弦分解

形态，而 vi7 和弦对五声调式的宫商角徵羽来说，可以算是在音高材料上按

4 和声的功能性进行是以和弦根音的纯四五度进行为主要特征，本书的分析中将以黑色箭头标记（↑）。
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三度叠置方法所能构成的最完整的和弦形态，这就使 vi7 和弦成为大小调功

能和声体系和五声调式之间的纽带，使其构成的旋律既包含三度叠置和声

比较饱满的音响，与三度叠置的和弦结构不发生冲突；同时在音高材料上

又保留了中国五声调式五正音中的四音，避免了旋律中偏音的出现或强调，

有利于旋律形成五声性风格特征。这种西方的三和弦结构与中国五声特点

相结合的旋律形态，体现出作曲家当时探索中西结合的一种思路，即通过

和弦结构填充对位声部间的音响空间。

谱例上 -1：

旋律主题中的分解和弦 复调性的对位 V7 → vi2 的进行

Ⅰ→ vi7 的进行

在这一旋律形态的控制下，和声进行也围绕着 vi7 和弦展开，如 1-2

小节下方谱表的和声进行主要是Ⅰ→ vi7 为主，在第 3 小节可以解释为

V7 → vi2 的进行，这些和弦最大的特点是带有大小三和弦交替的形态，尤

其是 1-2 小节Ⅰ、vi 和弦的交替可以形成关系大小调的色彩变化，恰好体

现出“待曙”时明与暗的色彩感。但在实际记谱中这种色彩的对比感却是

被削弱的，1、2 小节下方谱表的伴奏声部可以分为两个层次，A-C 的持续

音形式和 E-#F-#G 音阶式进行。第 1 小节对 A、C 的持续是 A 大调的主和

弦象征，具有明亮的效果，好像是充满希望地期待黎明的降临，vi 就可以

解释为 I+6。这样的结果是通过和声的分解以突出横向的多声性进行，#G

作为 A 宫调的偏音在第 1 小节最后一拍的引入就不会显得非常突兀，而当

它从隐伏的中声部走到第 3 小节第一拍旋律的显著位置时，也就有了一层

适当的铺垫。同时对第 4 小节下方谱表七声性的音阶而言，它的出现虽然
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更多具有大小调音阶的特点，但从分解和声形态的五声性旋律到偏音的逐

步引入，再到具有大小调音阶特征的七声形态的出现，这种逐步渐变并形

成五声到七声在音高材料上的扩张，同时又带有中西结合特征的创作手法，

是作曲家期望其钢琴音乐具有中西合璧的创作倾向的体现。尤其是 5-9小节，

下方谱表中声部是西方大小调特征的七声性旋律对位，其中对五声调式而

言属于偏音的 #G 和 D 音都得到强调。而高声部旋律则仍然是三和弦结构与

中国五声特点相结合的旋律形态，由于偏音并未得到强调，因此可以说大

小调风格并不是很突出，但两者结合后由于和声性的主导和偏音在旋律线

中未弱化，因此五声性特征并不突出，反而表现出更偏向于西方的音响特点。

谱例上 -2：
旋律中的偏音

V7 →Ⅰ的终止式

3-4 小节和 7-9 小节都有终止式的进行，其核心都是 V7 →Ⅰ，这一点

充分体现了功能和声理论对作曲家的影响。纵观全曲，利用 vi7 和弦在功能

和声和五声调式中的纽带作用，将中国风格的旋律与西方大小调和声体系

结合是这一作品最突出的特点，也是中西合璧思想的体现。但对旋律形态

的改造，使旋律的五声进行受到极大约束，而和声的功能进行也同样受限，

因此色彩性的关系大小调和声相对更突出，这就为持续音形式和突出横向

旋律的对位创造了条件。通过横向进行引入偏音的过程可以看出，以旋律

为主导的渐变式进行与中国传统音乐保持着一定的联系，但更重要的是多

线条的对位与关系大小调和声的运用形成结合，从而一定程度上获得在调

式色彩变化上的突破。
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Ⅱ 舟中

a ＋ a1 ＋ a2（8 ＋ 5 ＋ 7），a1 段利用 bvi 级和弦转入 bD 调，到 a2

段又转回 C 调，具有再现性质，但旋律主题只是部分再现。在这两处转

调都有明显的功能和声进行，尤其是 8-9 小节，前后调都有 V → I 的进行

对新旧调性予以肯定，突出调性的对比。这种手法显然是学习西方大小调

理论的实际运用，不过在和弦形态上由于分解和声和附加音的使用又使得

这些典型的西方手法添上了一层与中国五声调式相联系的外衣。首先是 a

段开始两小节的下方谱表为Ⅰ级三和弦持续，但上方谱表中声部持续的A、

G 两音又使其具有 vi6
5 和弦的色彩，由于 A 具有经过音的特点，所以这里

的和弦可以解释为 I+6 的附加音形式，它实际是一种大小调综合的和声形

式。这一点还体现在 7-8 小节 a 句的终止式进行上，其下方谱表为Ⅴ→Ⅰ

的进行，但上方谱表存在 E、D 的持续音形式，因此也存在 V+6 解释的可

能，加上第 6 小节为 ii 级和弦，第 8 小节有 vi 级和弦，这也可以形成另

一种可能的终止式进行：ii → iii6
5 →Ⅰ→ vi。在五声调式中由于偏音的使

用限制，使羽调式的功能和声序进和和弦形态相对较完整，因此以 vi7 级

和弦作为纽带可以最容易将大小调和声和五声调式的音高材料联系起来，

加上五声调式同宫系统的作用 5，vi7 级和弦或者 I+6、V+6 的附加音形式在

这里就表现出了同宫系统所具有的调式综合的意义，同时也兼具了五声调

式音高材料以五正声为主的特点。这种大小调综合的特点与旋律音高材料

中以 vi7 和弦为骨架的特点分不开，与上一曲《待曙》的手法相似，也同

样使乐曲产生色彩明暗不定的朦胧感，与古典音乐中大小调鲜明的色彩对

比风格形成差异。

5 同宫系统是指在共同宫音的基础上，即在同一自然音列中，分别以宫音、商音、角音、徵音、羽音为主音，

建立起的五个调式。同宫体系各调式既可形成各自独立的中心，而它们又是一个“共同体”，形成一个

共同的功能场——“同宫场”。（谢功成、马国华《论同宫场》，《和声的民族风格与现代技法》论文集，

人民音乐出版社编辑部编，人民音乐出版社 1996 年版，pp. 279, 281）
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