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第一部分

音乐的基本表现手段与旋律
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第 一 章 绪 论

第一节　　音乐的形成

从音乐发展史上来看，在极其多样的音响世界中，不是任何

音响都能用来构成音乐。只有经过人类的音响实践，依据音响的

科学基础，历史地形成具有一定音高关系和特定音响体系中的各

音，才能用来构成音乐。这就是构成绝大多数有调性音乐和无调

性音乐基础的乐音。

乐音在一定的条件（时间、发声、音律体系等）以及这些条件

的相互结合中，有机地组织起来，通过表演媒体，使人们通过

听觉感受所表现的某种内容。这就是音乐艺术区别于其他艺术的

特点。

在表现一定的内容时，乐音所必须的时间条件是节奏、节拍

和速度；所必须的发声条件是音区、力度、表情法和音色；而具

有某种音高关系和特定组织形式的音响体系，则使乐音具有了某

种调的属性。这些条件使乐音在横向结合中产生出单音线条，在

纵向结合中产生和声与织体，从而为音乐的表现提供了各种可

能性。

因此，节奏、节拍、速度、音区、力度、表情法、音色、调

式和调性就成为音乐的基本表现手段，其中任何一项都不能独立

存在；任何一种手段的实施，都必须与其他若干手段结合起来。

我们只能在抽象的逻辑思维中将它们一一分割开来加以观察和研
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究。音乐的基本表现手段在乐音的纵横向结合中所形成的乐音线

条、和声和织体则可称做音乐的整体表现手段，它们可以分开来

加以单独观察和研究，也可以相互结合起来，因为它们本身就是

各种基本表现手段的综合。

各种音乐的表现手段，在有组织和有机地极为多样的结合

中，按照某种适应于表现思想内容所需要的形式发展时，就形成

所谓乐思陈述的结构形式或音乐语言。我们可以把这种乐思的陈

述结构比做文学语言中的各式各样的句子，它们按照所要表达的

内容需要，有机地前后连贯起来形成一篇文章或文章的一部分。

一首音乐作品或乐曲的一部分也是由各种各样的乐思陈述结构按

照思想内容发展的需要，有机地前后连贯起来而形成的。

随着音乐的发展，一首作品通常可划分出若干段落；乐思各

种陈述结构也会随着这种发展进行交换或改变它们之间的贯连关

系 融合或分断开来。有计划有层次地将这些段落从发展上组

织起来，就产生一首作品或作品的某一部分的曲式结构。因此乐

思陈述结构和作品的曲式结构是两个相互依赖并存的方面，在任

何情况下都不能把它们从概念上混淆起来，但在分析作品时，可

把它们独立分开来加以研究。

各种音乐的基本表现手段和整体表现手段的下属分类型是极

其多样的，它们之间的结合是无穷无尽的，这就使它们在表现上

具有无限的可能性。因此在适应每一个具体内容时都形成其自身

独特的结合形式；反过来每一种具体的结合形式又都是为表达某

一特定内容服务的。这里我们看到在内容的主导作用下形式和内

容的完满统一。当然形式的含义要比目前音乐表现手段的结合更

为宽泛。因此总的说来“作品分析”的基本任务，就是研究作品

的内容如何通过具体的形式揭示出来，如何进行发展，以及如何

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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由于内容的改变和发展而引起形式的改变与发展。

第二节　　乐思陈述的层次

音乐形成的最基本阶段是乐音按照各基本表现手段发挥

作用的条件，在进行横向过程中所形成的声部进行。声部进行是

一切音乐运动的基础，可以说没有声部进行就没有音乐。

声部进行在其原始的形态中，本身是最少具有表情意义的音

乐语言。在与其他声部作比较时，它只满足在多声音乐中成为和

声织体运动的一个组成部分。

如果声部进行具有独立表情意义，它就可获得旋律（曲

调）的意义。因此旋律是一种特殊的声部进行，它以单一声部的

形式担负乐思的陈述。在许多情况下它是惟一的乐思陈述的承担

者，其他声部进行不具有独立的表情意义。

乐思的陈述还可采用一个以上的旋律（同时间或不同时间）相

结合起来的方式。这时主要的或前景的旋律可以是一个或两个与

次要的或背景的旋律区别开来。旋律在其完满表达思想情感的形

态中，是音乐整体表现手段的实体，它本身就是许多音乐基本表

现手段的有机结合。因此旋律的表现形式是多种多样的。虽然我

们可以找到许多建立在不间断旋律发展或连接基础上的乐曲，但

我们已经不能再说旋律是无所不在的。旋律是音乐表现的重要基

础之一。音乐的内容在绝大多数的情况下是通过旋律或旋律的对

比来表达的。

许多大型音乐作品，如交响乐、交响诗、奏鸣曲和赋格

曲等，其中经常有一两个旋律具有特殊的音乐内容、具有表情特

点和形象的集中性。它们之间在调性、素材以及性格上常有十分
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密切的内在联系或结合关系。乐曲整体的发展从内容到形式都以

这些旋律为基础。我们称它们为主题或副主题。而其他的旋律不

仅在表情意义上，而且在结构上都显得不十分独立或仅仅为了铺

垫、陪衬主题或副题而存在。

因此，主题不同于一般的旋律，它是在特定的音乐发展的条

件中，从内容到形式都具有独立特点的旋律；在整首乐曲中负担

着并决定着音乐发展的主要内容。主题的含义应该是这样的，而

不应该脱离具体的产生条件，抽象地、一般地广泛应用。只有在

这样的特定条件中，主题在乐曲中各方面所表现的特点才与一般

旋律区别开来。

我们常会见到“引子主题”“、结束部主题”或“连接部主题”

等说法。但这里“主题”的含义是旋律或曲调，相对于旋律或曲

调之外的织体或和声而言。因为我们可以举出无数的例子来说明

某一乐曲中的旋律，比如某一民歌，无论在其内容和音调特点上

都可能不亚于另一首乐曲中的主题。

主题的这种特殊功能和地位，经常导致它在外部形式上或陈

述结构上更加完整统一，并采取相应的规模，也使它在相应的铺

垫中出现在乐曲的显要部位。

在许多小型作品中，整首乐曲就建立在统一贯连、结构

完整的旋律上，没有其他对比旋律，因而就没有主题与一般旋律

或副题之间的分别。然而在这样的情况中，乐曲的成形往往基于

旋律开头部位所特有的动机或基础核心（音调），或基于原始起句

的展开或引申发展；正像陈述结构本身的成型与发展，也以同样

的方式发生那样。

因此动机就成为主题赖以成长和决定其性格面貌的主导因

素。在那些没有明显动机凝聚的主题中，这种任务将由基础音调
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来承担。

如果说主题在整首乐曲中占有特殊的表情地位，赋予乐曲以

独特的性格面貌，那么可以认为动机在整个主题中占有特殊的表

情地位，赋予主题以独特的性格面貌。因此动机的概念应该是：

赋予主题以独特的性格面貌，具有特殊表情含义的音调进行的凝

聚形式。然而动机在结构形式上、规模上不但比主题小得多，

而且无定量。它在主题中或乐曲中要比主题在乐曲中更有活力和

善变。

既然动机是一种表情功能范畴的概念，那么就会在表情特性

及其程度上表现某种相对性。因此有时候明确的主要动机与不十

分鲜明的次要动机，以至一般的音调进行之间不可能绝对划分清

楚；同时典型动机的数量也不可能完全确定。动机有时候像主题

那样有相当明确的轮廓，与前后的陈述结构段分开来，有时又与

其他动机或一般音型片断紧密毗连在一起。这时它或者变成一

个统一贯连的大型动机，或者成为没有独立意义的几个小型动

的联合。因此动机规模有大有下属动机机 小，大型动机

的音乐材料可以是统一发展，也可以是小型动机的毗连。

与此有关，动机可以是复杂的或简单的。即使是它内部并无

明确的下属动机毗连，本身也可能表现出多种音调的融合。因

此，对于复杂动机的结构规模常有不同的看法。可以认为它是包

括少有特点的音和旋律进行在内的结构整体，也可以认为是最具

特征性进行的动机核心。动机的规模和复杂性也需要在相对的

概念中做判断。因为动机是在极为不同的音乐条件下成型和存

在的。

动机所特有的表情素质，它们的特殊的功能作用决定着它们

在第一次出现之后，经常要进行各种各样的发展，表现出极为旺
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盛的生命力来。从完整的一首乐曲的范围来看，有时主题中的动

机只在主题内部进行发展或只在主题的外部进行。然而显示动机

发展的力度，统一、联系整首作品，以及揭示作品形象内容和戏

剧发展的巨大主导组织作用，乃是首先在主题内部进行最初的呈

示性发展，而在乐曲的后面各个曲式部分中再进行积极继承性发

展和真正展开性发展的多层次多级别的动机贯穿发展。这在奏鸣

交响音乐中体现得尤为明显。试分析下例中动机在不同范围内的

发展情况：

例 贝多芬： 大调《第四钢琴奏鸣曲》 ，第三乐章

这是第三乐章开始的 大调第一大部分。中间部分是一个

对比 小节无论是从旋律线的流动性质小调部分。前面 或从和

声的统一终止式上来看，都可认为是统一的大型动机。但从其前

后所使用的音 与型不同来看，又可分为两个较小的动机（

与 。不难看出 与 在主题中（第后面还出现了 一部分）是主

与导的动机， 动机由于其鲜明的音调是辅助的一般音调。

和节奏特点，又使它更加突出起来，因此使用最多，变体形式发

展最多。同时最明显的是它的长度的量度各有其法：除了它原始

四个四分音符长度外，在主题内还有三种在不同的节奏条件下不

是三拍条件下裁截的同规模的变体形式； 是两拍裁截形式；

为另一节拍条件下三拍的裁截形式。可以形式； 看出，无论

采取什么形式出现，它都保留了刻画主题性格十分重要的八分音

小节形式）无论在第二符核心节奏运动。 动机（ 乐句反复和再

大调部分中现以及中间部分展开时都以原样出现。在乐曲 ，

动机还有两 动机还可能有另主题再现时， 种裁截形式，表明

外两种长度上的变体 ，另一种是 的简：一种是

动机只在本中段中进行了一化形式。 次卡农式的复调展开。

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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在许多缓慢的歌唱性、流动性、不断向前延伸发展的旋

律 主题中，乐思陈述并不采取以某些凝聚定型化的动机作基

础进行发展。缓慢如歌的叙述要求不断地向前流动。正如歌曲旋

律那样，歌词的陈述不可能总适应固定的音型模式，需要连续不

断地引申发展，这时音型模式的统一动机发展的格局被弥漫在整

个旋律 主题中具有统一性的节奏型、音程进行、运动的方

向、方式和方法等因素而代替。这些因素的综合形成一种规范

整个旋律 主题发展，决定其情感内容表达的基础音调。旋

律 主题在这种基础音调所奠定的轨道中进行，形成一个有内

在联系的完整统一陈述结构。陈述结构的最后一个 动层次

机 在这里将消融在链锁式的引申发展中。

例 柴科夫斯基：钢琴套曲《四季》第十首：《秋 小节之歌》第

可以看出，在上例缓慢如歌、描绘晚秋凄凉凋零情景的旋律

中，有两个引人注目的音调：一个是下行二度的音调，以三个音

为主；另一个带有一些活力与之相抗，并在二度倚音之后向上跳

、进的音调。二度下行是这首旋律的主导音调。它在克服了第

小节级进上行并以跳进结束的积极挣扎力量之后，用一系列连

续下行，包括半音下行，在低音区暗淡的音响中结束了这一旋

律。然而不论哪一个音调都没有独立出现，而总是前后与其他音

调相连。同时它们都在不同的节拍条件和变型中出现，没有确定

的形态。因此这两个主导音调是采取散化弥漫的方式，渗透在这

首旋律的发展过程中，它们成为这首旋律的基础音调，而不是凝

聚成型的动机。

所以我们看到：动机也是一种音调，但它可以分割开来，独

立存在和发展，而基础音调则总是与其他非基础音调或另一基础

音调毗连起来，糅在它们中间。此外动机的核心在反复出现中并
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不改变其节奏特点，一般不在变体变奏形式中出现，而基础音调

则没有这种约束，变化较自由。

凝聚的动机和弥漫的基础音调是表现主题内在的有机统

一性、发展的层次性和独特的表情性格面貌的两种重要的成型手

段。动机是音调的定型凝聚化的结果；而基础音调则又作为动机

的特殊节奏、音程进行、运动方向等因素向着整体主题范围进行

散化弥漫的结果。因此两者是具有相互转换关系的，在许多情况

下表现出中介的状态，显示出两者同时并存的情况。试分析肖邦

小调钢琴奏鸣曲》第一乐章副部主题，在这条旋律的发展中

可以看到有两个占主导地位的旋律型贯穿：即小音程中的迂回绕

唱（ 和用附点节奏型煞尾的音阶式直线上行级进（ 。然而它们

似乎并未在一开始就取得了定型凝聚式的动机形式，在后面的发

展中也没有明确的裁截轮廓和一致的形态。虽然也能辨认出它

们，但更多的是在划分不清的融合贯连中，基础音调在整体主题

动机的变体反复削弱了作为原始中有分散弥漫开来的感觉。 动

小节）却又建立在动机的稳定性，并且后面的发展（第 机

变奏的片断音调（第 小节）上，同时音型的不准确性又造成流

轮廓更为不稳定：开始从第 小节起六动延伸的感觉。动机

个音级进上行，第二次减少的五个音然后又与在下行级进形式以

小节），不像动机在定型凝叠入方式毗连起来（第 聚化中

彼此分割区别开来。在第二 小节 ），更乐句的扩充中（第

加使这一动机有所变形。感到的是动机在开始走向成型中，但仍

然有基础音调在整个主题中散布着。

贝多芬奏鸣曲例子中的那种动机的各种准确裁截，在这里并

不典型。似乎只利用两个有特点的音调进行，贯穿在这首歌颂、

情绪昂然的旋律主题发展中，只给它提出一个发展范围，而不是
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明确指明材料。同时部分地也说明时代风格的不同，后者在浪漫

主义时代是很典型的。

在所有音乐陈述的结构层次如声部进行、旋律、主题、动机

和基础音调中，显然，主题是十分重要的形成层次，因为它是由

多种音乐表现手段结合起来的表情实体，包括所有可能的陈述结

构层次。因此在作品分析中，对主题的分析和研究就十分重要，

应该占有相应的地位。

虽然“主题”的概念要比“旋律”的概念更为特定，含义更

为狭窄些，人们仍然习惯用“旋律”一词来概括“主题”，因为

“主题”首先也必须是一条旋律，并且大多数作品可以没有主导

的主题，但一般来说不可能没有旋律。因此“主题”与“旋律”

在一般的情况下又可以相互代替，但严格来讲，在一定的条件下

它们之间的功能是不同的，从而导致了它们在音乐陈述结构上处

于不同层次的级差中。

正因为所有的音乐基本表现手段都综合体现在旋律（或主题）

之中，我们将通过旋律分别对这些表现手段加以研究，虽然它们

经常是结合在一起的。

第三节　　旋律的音调基础和表现力

旋律作为应用艺术手段反映社会存在的一种意识形态，与人

类社会生活、人们的思想感情以及大自然有着极为密切的联系。

旋律以它鲜明的主题性格、独特的动机音型以及丰富的音调素

质，唤起人们心理上的共鸣，从而使人理解它，喜爱它，获得艺

术上的感染和享受。

旋律的音调基础大体来自人类社会实践的三个方面：
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自然与社会声响音调　　其一是人类的语言音调，其二是

自然界和人为制造的各种音响，它们都为旋律创造提供各种各样

的音响素材。虽然说这些音响不具有情感内容，但可以使人引起

某种音调的联想，例如，鸟鸣、流水、雷雨、风暴、粗重的劳动

与乏味单调的机械运动声响等。

因此，声响音调是音响媒介在物理发声过程中从中渗透出来

的某种情感色彩和音响素质作用于人的感觉上。它是在某种速度

和律动中，通过音响的高低、强弱变化来完成的，成为音响表情

中质与量的统一结合最基础的因素。

运动音调　　社会生活中的许多形式的运动音调，为旋律

提供了节奏造型的基础。在时间中的运动也为音乐提供了节奏基

础，使之进而形成音乐所特有的节奏 节拍体系。

在旋律中运用节奏手段反映人类社会生活中的种种运动形式

都不是机械的摹拟，而是与音高变化结合在一起，间接地以某种

联想的方法概括地体现出来，即以音响的某种节奏艺术形式来体

现的。例如：行进或送葬的行列在旋律中常用比较简单的固定旋

律型（音调）和节拍加以表现。旋转不停的有一定规律的运动

舞蹈或其他某种物体回旋往复的运 可用等时值快速音型的动

反复表达出来；此外，如雨滴，以及漫步、奔逃等运动都可用不

同的节奏型在旋律中体现出来。

运动音调是物体运动中的律动作用于人的感觉，通过律动出

现的长短交替的变化来完成的，成为音响表情中长与短时值按比

例结合的节奏体系基础。

内感音调　　现实生活中人们对各种事物的心理感受，对

事物的认识所产生的情感反应，提供给旋律以内感音调的基础。

它不同于声响音调和运动音调那样外在，而是需要综合运用多种

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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表现手段，更深刻地表达人类的心理状态，内心的感觉及意识活

动等。这种内感音调往往不是静态的，不是特定时间内单一性质

的，而是在特定时间之内就进行转变或发展出另一种，甚至是对

立的音调来。因此动态发展对它具有典型意义。旋律在艺术形象

的表达上最宝贵的能力，也是最为广泛发挥的能力，就是来自这

种内感音调。

人类社会生活为旋律提供极为丰富而多样的这种音调原型。

例如：

从比较顺利的起点开始，遇到了困难，发生了意外，经过努

力困难得到了克服；斗争的发展达到了尖锐化，气氛极为紧张和

不稳定；事物在脑海中逐渐地淡漠而消失掉；事物从眼前走过逐

渐远去；力量逐渐消耗，运动停顿，从困境中突然挣脱出来；努

力坚持，毫不松懈；勇往直前豁然开朗起来；苦痛、犹豫不决得

到克服；缓慢叙述，持续不断；力量的持续增长；事物逐渐壮

大；情绪逐渐高涨达到了火热的程度；情绪逐渐低落达到了悲痛

欲绝的程度等等。所有这些都是人们常有的心理体验。将这些体

验用音响的艺术形式表现出来，就是音乐艺术，特别是旋律所特

有的最为主要的艺术功能，在取得艺术形式时，必然会使旋律表

现出极为丰富的情感内容。

因此，内感音调是从人类社会生活具体实践中概括出来的某

种心理感受、内心感觉或思想情感。它常常不强调或不具有外在

的声响或具体情节或形式表现，成为必须用多种表现手段的综合

来体现的最高概括的音乐艺术内容。

音乐音调不是简单移植人类社会现实的各种声响及运动的或

内感音调。它们之间除存在着许多相同因素外，还存在着巨大的

区别，因此不可能机械地摹仿。音乐音调是通过特有的音乐表现
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手段来实现的，最具有核心意义的表现手段是：没有任何文字词

义的乐音调式 和声体系，严格比例的节奏 节拍体系，在

不善于或不可能进行具体细致的人物情节描述的内容时，所特有

的音乐语言陈述结构和曲式结构。

旋律的三种音调基础经常综合地体现着旋律的表情能力。它

们很少单独在较长时间内使用，特别是前面两种音调基础。但它

们有时可以在旋律以外的其他声部或音乐组成部分中做这种单纯

的体现，如在伴奏性的织体与和声背景中单独体现。因此，三种

音调也可以在旋律以外的音响组织中提供表情基础。

不能认为有了音调的综合旋律就完满了。除了这种源于现实

生活的表情基础外，除了它在陈述时应有的结构组织规律外，还

要有音响艺术本身美学原则和作为音响艺术背景的逻辑功能运

动，也都是必不可少的。这需要单独加以研究。

生活音调在旋律中的反映是多种多样的，有时较直接具体，

有时则较概括抽象。在所有生活音调中，以语言音调最为重要，

应用也最为广泛。

旋律之所以能有如此丰富的表现能力，能够把各种音调糅合

进来，成为一个完整的表情实体，是因为它综合了许多音乐表现

手段在内。在所有这些手段中，以音高 旋律线、节奏 节

调性三方面的作用最为重要，为此应该进一步研拍和调式

究它们各自的特性，在表情中所起的作用以及它们之间的相互

关系。
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第二章　　　　旋律的节奏与节拍

第一节　　节奏与节拍的作用

旋律是单声部音乐的表现实体，其中除多声音乐特有的表现

手段 和声和织体 外，有机地结合了所有音乐表情手段。

但并不是所有结合在一起的表情手段，对旋律形象内容的表达

都起着同等重要作用。其中音色、音区、表情法、响度、速度对

旋律的内容表达显然不如节 节拍、调式奏 调性和音高

旋律线更有决定性意义。虽然旋律的速度、音色、音区、表

情方法等发生变化时对旋律的内容表达也会产生一定的影响，无

论如何，旋律内在发展的逻辑、音调的组成情况、整体的结构组

织以及外部的轮廓，并不能因之而根本破坏，但是，如果旋律的

变化牵涉到旋律的节奏型，旋律音的调式功能关系以及旋律音的

音高关系，那么，就会立刻使它改变成另一首旋律或使它严重地

节拍、调式受到歪曲。正是节奏 调性和旋律线这三方面

最大限度地决定着旋律形象内容的表达，决定着旋律的结构、轮

廊和整个旋律发展的内在逻辑。因此我们应该首先从这三方面及

其相互关系进行研究。

就旋律这三方面而言，它们在旋律中是协同一致地，相互制

约而存在的，旋律不可能缺少任何一方面而创造出来。某一音响

序列，如果不在一定的调式调性中以某种节奏形式在时间上发展

开来。就不可能成为真正的旋律。只有节奏运动，而没有音律的
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音高变化（当然也不可能形成调式 调性），虽然是许多打击

乐所特有的表现方法，并且也能以其丰富的节奏变化表现特定的

内容，但这只表明节奏手段具有一定的独立表现性能，而不能称

其为旋律。

节奏能使调式音列中某些音组合成有一定意义的音调。动机

的形成在相当大的程度上是依赖于某一有特点的节奏型把调式音

组合起来，产生某种刻画内容的必要的特性音调，在把这些组合

或动机按照发展的要求有机地结合起来时，就使这一音响序列形

成统一完整的乐思陈述。在乐思的陈述中，不但各音调单位需要

按照音乐内在的发展逻辑，用节奏的运动把它们结合起来，联成

一体，而且它们之间在结构上的区分也同样要依赖于节奏的停

顿，节奏的重复以及节奏的其他特性表现而实现。旋律中独特的

音调，或具有特殊调式功能的音，比如，歌曲中因歌词需要而突

出的调式音，常须用节奏的手法强调出来。

节奏的广义理解，可以看作乐曲各个部分之间平衡、对称、

再现、交替、大小比例的组合关系及乐曲发展中音乐材料变换或

持续时间长短，速度快慢的各种组合关系。

在声乐作品中，旋律的节奏除适应歌词内容的表达，采取或

流畅匀称的节奏运动，或激昂突进的节奏运动，或快速跳跃的节

奏运动等等外，在许多情况下，还受着歌词节奏的影响，歌词中

重要的词汇、长短词汇的划分、虚词以及词汇的含意和语调都对

旋律的节奏型产生影响。

节奏是通过节奏体系中长短时值之间按照需要相互结合的多

种多样的关系而体现之，且根据长短时值之间所存在的一定的比

值关系构成节奏体系，比如，全音符等于四个四分音符；一个四

分音符等于两个八分音符或四个十六分音符等等。按照某种固定
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的比值关系，由相等数量的节奏单位循环，分割出轻重或次重、

次轻拍子的组合即构成节拍体系。节拍的划分是由小节来实现

的，比如，由相当于两个四分附点音符的六个八分音符所组成的

重轻拍子（小节）循环，即构成 节拍。严格的节奏和节拍是相

互依存的。

第二节　　节奏的重要类型

节奏赋予音调以活力。每个独立的或相对独立的音调单位都

包含一种（有时有两种）节奏类型，从节奏上把音调单位中的各

个音响结合起来。在各种节拍类型中，音调所采用的节奏类型是

千变万化的。在采用严格节拍循环的音乐作品中，试以四分音符

、　　　　作 ），从中归纳最常见的节奏型，或一拍的节拍形式（

研究它们在不同的条件下的节奏特性及其彼此联合的各种表现的

可能性。

一、均等型：

这是在两个支点（重拍到重拍或重拍到次重拍）间的等时值运

动；从一支点上起，落到另一支点上停。这里实际上是包括一个

等时值运动与达到支点上较长时值的停顿的联合。两个支点上所

表现的重音完全与运动的起迄相吻合。

桑桐：《内蒙古民歌主题例 小曲七首》之四《草原情歌》

上例节奏类型有两种变体结合，一个是从重拍到次重拍的组

合，另一个是从重拍到下一小节重拍的组合。从每一个组合的局
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部来看都可能是一样的，但从整体观察，头两个组合同其后的组

合比较时，又可从概括的角度看成是另一节奏型（见下述逆分

型）。最后我们还看到头两个相同节奏类型连续使用，形成更宽

阔的节奏型链锁。这就是这一节奏表面极为简单的运动形式并不

感到单调的原因。

同类节奏型的不同变体，它们之间的连续使用以及从更概括

的角度感受到另一类型的形成，这三方面，在下面叙述的节奏型

中也可以看到，在我们对节奏分析时应该予以十分注意。

这是各种时值单位的等时值律动。但有时可以划分出最小片

断从强拍开始到弱拍或最弱拍的循环节奏型来。它的特点与

型一样，不同的是，有均等时值的律动感。

穆例 索尔斯基：《图画展览会》第七曲《里蒙市集》

等代表同类上例中的 节奏型的不同旋法的变

体，相同字母表示连续使用。虽然每一环节都可以分割开来（实

际上也是感觉到的），但是由于连续等时值的运动，依然感到节

奏整体的融合性和持续不断的流动性。

二、顺分型：


