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摘 要: 20 世纪前期中国原创钢琴曲作是中国现代社会的一枝奇葩。本文通过分析 20 世纪前期不同作曲家的创作情
况，指出其美学特征为学自西洋的良好技艺、传统经典的现代转换和海外精华的本土转换。在源于实践，用于实践的创
作方式指导下，作曲家创作了很多为时代服务的优秀作品。在五十年的发展历程中，其美学特征的轻重变换反映了中国
美学现代性的曲折进程。而其立足本土，面向当代的创作原则，对当代社会主义新文化建设具有借鉴作用。
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中国的音乐文化源远流长，从新石器时代以来，一直跟社会的生产实践结合在一起，同步发展。近代以来，“中国的
西洋乐器音乐创作获得初步发展并成为城市新音乐文化的一个组成部分”( 孙继南 周柱铨 340) ，其中尤以钢琴为甚。

20世纪前期，是钢琴逐渐为中国作曲家所善用的时期。我们把这一时期创作钢琴曲作的艺术家大致分为三类，即
艺术院校的教师、海外华人演奏家和延安革命队伍中的作曲家。而他们创作的作品则包括原创纯钢琴音乐作品、改编自
古乐的钢琴作品以及为歌曲所配制的钢琴伴奏等等。在五四新文化推进中国社会现代性建设的过程中，这些原创钢琴
曲作反映了怎么样的新美学特征? 这些新美学特征又有哪些历史意义? 在当今还有哪些借鉴作用? 这是本文要探讨的

问题。我们不吝抛砖引玉，以求教于大方之家。

一、20 世纪前期中国原创钢琴曲作的基本情况

自 1710 年意大利的乐器制造家克里斯托福里从哈普西科德改制出钢琴雏形，到 19 世纪钢琴终于在键盘乐器中凸
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显绝对优势，300 多年来即使作为独奏乐器，钢琴也以其宽广的音域和能够同时发出多个乐音的能力具有丰富的和声效
果和管弦乐色彩，被誉为“乐器之王”。正如我国民国时期的音乐家青主在他的著作《乐话》中指出的，“钢琴是在各种乐
器当中，最完备的一种乐器”( 青主 56) 。
从 19 世纪末到 20 世纪初，由于东西方经济文化的交流日益发展，钢琴随着西方文化和教育体制的引入而逐渐被中

国民众认识并接受。但真正促使中国钢琴艺术发展的，除了西方人创办的教会学校，中国的专业音乐家也起了积极的作
用。

1．艺术院校作曲家的创作情况
20 世纪前期，在中国音乐家的执着努力下，一批最早的专业音乐教育机构应运而生，北有“北京高等师范学校音乐
科”、“北京艺术专门学校音乐系”、“北京大学音乐传习所”，南有“上海师范专科学校音乐科”、“上海美专音乐系”、“上
海艺术大学音乐系”等等; 加上 1927 年国立音乐院( 1929 年更名为国立音乐专科学校，简称“国立音专”) 的成立，不仅为
我国近代音乐教育事业开创了一个新纪元，也带动钢琴音乐创作步入了专业水准。

1915年 1 月，《科学》杂志创刊号上刊登出由赵元任原创的钢琴曲作《和平进行曲》，一举拉开了 20 世纪前期中国原
创钢琴曲作的序幕。他于 1917 年创作的《偶成》和 1919 年创作的《小朋友进行曲》也广为人知。1920 年萧友梅回国后，
于 1923 年发表了钢琴曲《新霓裳羽衣舞》，成为中国音乐史上第一部以民族历史为题材的较大型的钢琴曲。

20世纪三十年代，李树化创作了《湖上春梦》、《艺术运动》、《林间》、《感旧》等颇受民众欣赏的钢琴曲作。刘雪庵的
《中国组曲》由“头场大闹”、“傀儡舞俑”、“西楼怀远”、“少年中国进行曲”等四首小品组成，钢琴肢体对比强烈，尤为适
合中华民族的审美情趣。邓尔敬在 1939 年先后作有《赋格》和《序曲》。当时中国钢琴艺术造诣最高的江文也自 1938 年
回国后，常年在北京任作曲教授，他的主要作品钢琴套曲《北京万华集》，通过十段小品构成全曲，表现了一个长期旅居
海外的游子终于定居祖国的首都北京时，在激动、新鲜、渴望的心情中对家乡的美妙印象，因此该套曲又名《北京素描》。
他的其他的作品还有《三舞曲》( 作品 7) ，《小奏鸣曲》( 作品 31) 、《乡土节令诗》( 作品 53) 及钢琴三重奏《在台湾高山地
带》等共 33 部。

1940 年，贺绿汀的《二部创意曲》( 后改名为《小曲》) 问世。同年，邓尔敬创作了 Sonatina和《夜》。1944 年从上海转
往重庆任教后，邓尔敬又完成了钢琴曲《赋格曲》和《儿童钢琴曲四首》。1947 年在上海音专学习的青年作曲家桑桐创作
出中国音乐史上最早的无调性现代钢琴曲《在那遥远的地方》，在中国原创钢琴曲创作的历程上具有革新的意义。陆华
柏在 1946 年创作了钢琴独奏曲《浔阳古调》，具有古朴的民间音韵，颇得好评; 于 1948 年又创作了《农作舞变奏曲》。
虽然当时还没有某个作曲家的钢琴作品足以举办一场个人演奏会，大多数艺术院校的教师作曲是为了“适应 20 世

纪初国内钢琴初级教材的需要”( 崔锦兰 173) ，但不断涌现出的质量逐渐攀升的原创钢琴曲作，确实使中国的原创钢琴
曲创作有了极为光明的前途。1934 年俄国作曲家车列普宁( 中文名为齐尔品) 写信给时任国立音专校长的萧友梅，发起
征求中国风味钢琴曲。经评委齐尔品、查哈罗夫、黄自、萧友梅、阿萨柯夫审查结果，贺绿汀的《牧童之笛》( 后改为《牧童
短笛》) 获头奖，俞便民的《c小调变奏曲》、老志诚的《牧童之乐》、陈田鹤的《前奏曲》和江定仙的《摇篮曲》分获二等奖，
贺绿汀的《摇篮曲》为名誉二等奖，这些获奖作品无疑是我国原创钢琴曲目阶段性成果的代表作品。其他艺术院校的优
秀作品还有 1939 年马思聪创作的《钢琴奏鸣曲》、《钢琴四重奏》，张肖虎在 1945 年创作的《钢琴协奏曲》等等作品。
除了国内作曲家灵感勃发，创作了大量原创钢琴曲外，部分海外华人作曲家在游学期间也与时俱进，学用并重，积极

探索，勇于创新，通过借鉴和钻研创作了一些特色鲜明的钢琴曲，构成了华人乐坛一道亮丽的风景线。

2．海外华人作曲家的创作情况
萧友梅于 1912 年再次出国深造。1916 年，他完成了在莱比锡音乐学院的学业，以《夜曲》( 作品 19 号) 、《哀悼引》

( 作品 24 号) 两部原创钢琴曲目作为学习欧洲音乐创作技法的成果汇报。《夜曲》旋律优美，结构方整，节奏和缓，和声
由正三和弦构成主要框架，配以向主调的下属方向展开的调性变化，颇具肖邦《夜曲》的韵味。《哀悼引》是模仿贝多芬
的《葬礼进行曲》而作的，为带再现的复三部曲式，在主调和下属调上呈现了主题，尤其是中段的小调与前后两段的强烈
对比和向上分解的和弦造成的情绪，使整曲饱含真情与深意。
黄自在美国耶鲁大学音乐学院学习期间创作了 G大调和 C 大调两部《创意曲》，1930 年一经在季刊《乐艺》上发表

就被公认为同时期水平较高的钢琴原创作品。由于深受欧洲音乐传统的熏陶，他的作品技法严谨、洗练，感情细致，于含
蓄中表现出鲜明的个人风格。
江文也的音乐创作起步之作钢琴小曲《素描》作于日本留学期间，是一首单三部曲式的舞曲，虽然有明显的习作痕

迹，曲式与和声运用尚不成熟，但被收录进 1935 年出版的《现代日本钢琴曲集》。他后来创作的钢琴套曲《五首素描》中
的五个钢琴小品都有具体标题，如“坡田上独脚的稻草”、“在房后的田野里”等; 同为套曲的《断章小品》共包括十六首
钢琴小品，其中前十四首如《嫩叶》、《午后胡同》等都是在日留学期间创作的，题材以日本的风土人情为主，风格上也不
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免带上许多日本音乐的特有情调。
丁善德留法期间，于 1948 年创作了《序曲三首》和《中国民歌主题变奏曲》两部钢琴作品，不仅透过中国民间音乐的

风格表达了自己对国内内战的忧思和对祖国的思念之情，在艺术个性和对西洋音乐的借鉴等方面也显示出积极探索。
《序曲三首》是他借鉴法国作品，采取新技艺进行创作的成果。在作品中，他突破传统和声手法，多用分解和弦的音型，
使不协和的两个音先后出现，减缓了不协和的尖锐性，恰当地处理了含有各种不协和音程特性的和弦，使乐曲最终在朝

气蓬勃的气氛中结束。《中国民歌主题变奏曲》是丁善德在世界著名作曲教授布朗热作曲班上写的，“包含五个变奏，或
恬静优美，或潇洒多彩，或轻盈活泼，或温柔深情”( 陈建华 陈洁 432) ，该曲不仅成为中国最早的钢琴变奏曲之一，而且
经作曲家亲自在法国电台公开首演后，使中国风格的钢琴音乐首次出现在西方音乐现场。
另一方面，中国社会在鸦片战争以后积弱积贫，长期遭受帝国主义列强的欺凌，救亡图存始终是重要的社会任务。

在中华民族的危急时刻，许多音乐家们纷纷投身社会变革的实践，创作了许多负有时代使命的作品

3．革命队伍作曲家的创作情况
1937 年起，中国先后经历了抗日战争和解放战争，中国的音乐界也形成了解放区、国统区、沦陷区“三足分立”的格
局，一些音乐家滞留于“孤岛”，另一些音乐家受陷于国统区，而冼星海、吕骥、贺绿汀等音乐家则到延安开展音乐教学与
创作。就像毛泽东所说的，他们是革命队伍中文化军队的一部分。这个时期中国新音乐文化的发展主要集中在群众歌
咏和革命歌曲的创作上。对于器乐创作———钢琴曲作而言，由于受社会环境和客观条件的制约，产量并不多，但水平较
萌芽期有很大提高，无论是作品的思想内涵还是创作技法均有了新发展。

1938 年底冼星海从法国留学归来后到延安主持音乐工作，他坚持音乐应有力的为大众服务，可以借鉴欧洲曲体但
要以民族形式为重。在他为数不多的钢琴作品中，《哈萨克舞曲三首》具有明显的试验性，成为早期少数与民族音乐息
息相关的钢琴作品之一。1946 年，在解放区物质条件非常困难的情况下，瞿维创作出流传较广的钢琴作品《花鼓》。作
品借用民间传统歌舞“打花鼓”的曲式，头段以安徽民歌《凤阳花鼓》为主题，中段的旋律由民歌《茉莉花》的曲调变化而
来，使全曲“生活气息浓厚，民间音乐风格鲜明”( 陈建华 陈洁 395) ，极大地鼓舞了解放区的民众。
丁善德这时仍在国立音专任教，但是他把五线谱和钢琴曲变成了战斗的武器。丁善德创作于抗日战争末期的钢琴

组曲《春之旅》，是他从钢琴演奏家转向作曲家生涯后所作的第一部钢琴曲作，凝聚了他热忱的爱国之心。组曲包括四
首思想情感鲜明的曲目:《待曙》传达出人们对冲破黑暗、迎来光明的期待，《舟中》和《杨柳岸》暗喻了局势的动荡难测及
人民的惆怅不安，《晓风之舞》则反映出人们必胜的信念与生活的勇气。丁善德在 1946 年初完成的《E大调钢琴奏鸣曲》
共有三个乐章，显示出他日益娴熟的奏鸣套曲创作技法和独特个性与民族风格并存的优点。作品表达了广大民众对抗
战胜利的喜悦和对未来局势的担忧。这些原创钢琴作品积极投身于社会实践，文以载道，对推动社会进步起了直接的作
用。

二、20 世纪前期中国原创钢琴曲作的美学特征

中国 20 世纪前期的原创钢琴曲作之新美学理念彰显为三个特征: 第一个是源自西洋的娴熟的弹奏技巧，第二是把
中国传统文化中的精华结合社会实践进行现代转换，第三是将西方的优秀文化结合中国实际进行本土转换。

1．良好的技术基础来自西洋的艺术培训
中国的钢琴音乐文化是从模仿起步的。中国不仅向西方学来了一个富有表现力的乐器———钢琴，并且还把西方的

音乐文化作为一门新兴课程列入新式学堂的教学计划，很多学校开设了专门的音乐科。1905 年《直隶教育杂志》第五期
刊登《议设音乐学堂》一文，“以鄂省各学堂，大致具备，惟音乐一门，尚属阙如。爰饬学务处筹议章程，专议一堂，研究此
科”( 转引自张静蔚 123) 。之后，1920 年北京高等师范学校成立了音乐科，同年，上海专科师范学校也专设了音乐科;
1926年上海美专、上海艺术大学分别设立了音乐系。这些音乐科均参照欧、美的专业音乐教育体制，以传授西洋音乐的
知识和技能为主要教学内容。另一方面，自 1896 年起，清政府就以每年剧增的数字派青年学生出国留学，形成了中国第
一波留学潮，这其中也包括研习音乐的学生。直到 1943 年 5 月教育部召开音乐教育委员会全体会议时，仍决议提案选
派音乐学生出国留学。
在学习西洋艺术的过程中，中国很多音乐人士吸收西洋音乐养料的吸管是从日本这个桥头堡伸向欧美的。萧友梅

是最早一批学成归来的音乐家中的一个。他于 1909 年夏从东京帝国大学和东京音乐学院毕业后，1912 年 10 月再次走
向西洋，先后到德国莱比锡音乐学院攻读理论和作曲，到施特恩音乐学院研究作曲配器和指挥，是我国第一位在国外获

得博士学位的音乐家。青主 1912 年赴德学习法律时兼修作曲理论和钢琴。1913 年，周淑安进入美国哈佛大学新英格兰
音乐学院和纽约音乐学院学习钢琴、声乐及音乐理论。李树化和任光于 1919 年分别赴法国的里昂国立音乐院和里昂大
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学音乐系学习。1928 年，谭抒真、赵梅伯分别赴日本和比利时留学。黄自先后于 1926 年进入奥柏林音乐学院、1928 年
进入耶鲁大学音乐学院学习作曲。丁善德早年师从俄籍钢琴教授查哈罗夫，1947 年赴法国巴黎音乐院学习组曲，指导
老师是 N·布朗热和奥涅格教授; 两年后回国任上海音乐学院作曲系主任。江文也早年到日本留学，1929 年在东京上野
音乐学校学习声乐，1933 年起开始主攻作曲，师从日本作曲家山田耕筰，留学期间多次获得日本音乐比赛的奖项，还被
吸收到日本新兴作曲家联盟。1930 年应尚能从美国密歇根大学音乐专业学成回国。
与此同时，在国内音乐院校长期聘用国外著名音乐家和留学归来的本国钢琴名家也是培训钢琴技术基础的方式之

一。最具代表性的是著名音乐教育家萧友梅在教育生涯中始终致力于以高水平的教师队伍培养一流的学生。他在北京
大学音乐传习所担任教师时，就聘请了荷兰籍钢琴家哈门司、俄籍钢琴家嘉祉、留学法国的钢琴家杨仲子等任教。在上
海国立音专校长期间，又不遗余力地邀请了来华访问的西方音乐家和在上海工部局乐队担任各声部首席的外籍演奏家

来讲课和指导。国立音乐院建校之初，教授中一半是外国人，其中有工部局乐队的首席小提琴手阿里戈·富华、教钢琴
的吕维钿、教大提琴的佘甫蹉夫、教声乐的汤姆士奇等俄国音乐家，还有教视唱练耳的匈牙利人华勒。1929 年改组为国
立音乐专科学校后，“早期在这里执教的外籍教师中，还有俄国人查哈罗夫( 钢琴) 、苏石林( 声乐) 、阿克萨科夫( 钢琴、作
曲) 、普利维特科娃( 钢琴) 、斯皮里德诺夫( 长笛、工部局乐队队员) 等等”( 榎木泰子 127) 。新维也纳乐派的作曲家弗兰
克尔、许洛士也被邀请到上海国立音乐专科学校、南京音乐院教授西方作曲技法。赵梅伯远在西安创建的西北音乐院亦
配备了数位外籍教师和意大利天主教神父充实师资。除此之外，一些其他在国外学成归来的音乐家也立志将自己学到
的西洋优越技术传授给国人，如留美归来的中国钢琴家史凤珠、吴伯超都是上海国立音乐专科学校的特聘教师; 郑志声
在 1937 年结束法国十年的音乐学习历程后，到云南中山大学和重庆国立实验剧院任教; 钢琴家王瑞娴 1920 年自美留学
归来后，长期在上海北四川路设教学室教授钢琴，后来发展成了专门的音乐馆。这些来自西洋的专业培训为推进中国
20 世纪前期原创钢琴曲作的发展起了决定性的作用。

2．中国传统文化的现代转换
黄自曾经指出:“中国的新音乐绝不是抄袭外国作品，或如西洋人用五声音阶作旋律的骨干便可以作成，它必须由具

有中国民族的血统与灵魂，而又有西洋作曲技术修养的作者创作出来”( 陈志昂 17) 。
赵元任是中国第一个深入民间采风，用民间音乐作素材进行创作的作曲家( 华明玲 11) 。他走访广东、江浙等地，一

方面收集当地那些类型不同，风格各异的民歌，一方面，运用哲学思维，把民歌中的音乐语言与中国文化传统结合起来，

融入到自己的创作中，从而使他的钢琴作品体现出一种民族精神与西方技法的高度融合。作为对中国民歌曲调进行多
声处理的始作俑者，赵元任，早在 20 世纪二三十年代，就先后为《湘江浪》、《五更调》、《老渔翁》、《凤阳花鼓》等等民间
小调谱写了正式的钢琴伴奏。
赵元任之外，还有很多作曲家在具体创作中通过或借鉴民风、或引用古典实现了中国传统文化的现代转换。萧友梅

的《新霓裳羽衣舞》是中国音乐史上第一部以民族历史为题材的较大型的钢琴曲，灵感来自对白居易的诗作《霓裳羽衣
舞》中对唐代乐曲《霓裳羽衣舞曲》的想象，在旋律与和声方面带着浓郁的民族风格。贺绿汀的《摇篮曲》以五声性的旋
律和谐的与和声结合体现了我国传统的“天人合一”思想。作曲家桑桐于 1948 年发表了钢琴曲《在那遥远的地方》。他
在青海民歌这一素材的基础上，运用西方现代“自由无调性”作曲技法，同时采用了民歌的分节歌形式，艺术效果深沉而
强烈，使古老的东方音乐在时尚的外衣装饰下获得了新的生命。江文也的作品也颇具有民族特色，其中可分为两类，一
类改编自古曲，另一类取材于民歌。前者如《第三钢琴奏鸣曲—江南风光》和钢琴叙事诗《浔阳月夜》，都根据琵琶古曲
《浔阳月夜》改编而成;《钢琴绮想曲—渔夫舷歌》则来自古曲《渔歌唱晚》。后者有主题旋律取材于四川《藏族旋子舞
曲》的《中国民歌主题变奏曲》和早期中国风格钢琴音乐中比较大型的套曲作品《E 大调钢琴奏鸣曲》。丁善德的作品
《序曲三首》之三《降 G大调序曲》的主题原型也取自古典，源于昆曲《玉簪记》中《琴挑》一折的《朝天歌》。
与此同时，受中国古典文学影响而创作的优秀钢琴伴奏也比比皆是。首先是爱好中国古典诗词的黄自，创作了《花

非花》、《卜算子》、《南乡子》等一大批配以精致钢琴伴奏的艺术歌曲。李树化的钢琴作品《感旧》则有明显的中国古典主
义文学的意味; 作者甚至在曲末附言称，这就是对南唐后主李煜的诗作《虞美人·感旧》的谱曲。青主在 1920 年所创的
《大江东去》取自苏轼的古词。1930 年配曲的《我住长江头》原是李之仪所作的宋词。丁善德的钢琴组曲《春之旅》中
《杨柳岸》和《晓风之舞》的标题取自柳永的词《雨霖铃》中的“杨柳岸，晓风残月”。此外，应尚能的《我侬词》、江定仙的
《春晚》、刘雪庵的《春夜洛城闻笛》、陈田鹤的《江城子》等等，其创意都来自中国古典诗词。中国博大精深的传统文化的
现代转换，构成了 20 世纪前期原创钢琴曲作的一个重要美学特征。

3．外来优秀文化的本土转换
早在隋唐三百余年间，随着“丝绸之路”在陆上延伸到欧洲诸国，海上的国际交往也直达日本、琉球，开启了中国与

海外的文化交流。在音乐方面，隋唐音乐吸收了中亚各国的音乐成分。大唐音乐的新颖独特也对海外诸国产生了重大
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影响。“钢琴艺术在中国的萌芽要追溯到 19 世纪以前。在元代、明代，天主教传教士来中国传教，并向朝廷进贡大键琴
等西方乐器”( 华明玲 5) ，而西洋诸国一直到清代依然延续着把钢琴作为外交礼物送给中国政府和官员。1840 年鸦片
战争后，更多的外国商人和传教士进入原本闭塞的东方古国。由于商业和传教活动的需要，西式学校教育开始在中国大
范围推广，“学堂乐歌”应运而生，钢琴作为它的伴奏乐器，获得了更多国人的认识与接受。钢琴文化与钢琴音乐也渐渐
走入国人的生活。早在 1903 年，匪石在《中国音乐改良说》中就提到“当博采东西乐经，以为中乐革新之先导”( 转引自
李诗原 30) ;《科学》杂志创刊号上的《〈和平进行曲〉附录》载明七弦琴“其佳处皆非今日流行中国之乐器所有也，而吾乃
时得之西人所奏之皮阿挪( Piano) 。故欲救今乐之失，复古袭西当并进”( 转引自张静蔚 253) 。在 1949 年以前，外来优
秀文化的本土转换即本土与西方音乐文化的拼接就是“西方现代作曲技法与中国传统音乐语言的并置”( 李诗原 4) 。
中国原创钢琴曲作的最初尝试———1915 年赵元任发表的《和平进行曲》在音乐风格上仍是较为传统的西方音乐特

征，还不具备中国风格。1916 年萧友梅所创作的《夜曲》和《哀悼引》更多的是带了肖邦和贝多芬的痕迹。老志诚的《夜
曲 －肖邦的回忆》也是为纪念肖邦而作的，几乎各方面都在模仿肖邦的《夜曲》。江文也的早期作品《素描》也显露着明
显的巴托克和穆索尔斯基的创作格调。后来，一部分作曲家在钢琴艺术传播过程中逐渐探索把西方作曲技法与中国传
统音乐元素结合，创作出了中西合璧的钢琴作品。1921 年李荣寿创作的《锯大缸》、沈仰田的《钉缸》虽仍配以欧洲传统
和声，模仿欧洲的古典主义风格的钢琴曲作，但已有了试图突出民族风格、使用民间旋律的倾向。到了 20 世纪 30 年代，
此类积极探索卓见成效，一大批具有中国风味和高超创意的优秀作品纷纷面世。如 1930 年黄自在美国创作的《创意
曲》，一经在《乐艺》上发表就造成了中国风尽吹的大势。1934 年在“征求具有中国风味的钢琴作品”的比赛中获奖的那
些原创钢琴曲目，作为 30 年代中国钢琴音乐创作实力与水平的一次集中展示，都以优美质朴的民歌旋律，具有东方色彩
的和声，再配以流畅的复调将外来优秀文化，实现了成功地本土转换。以荣获头奖、影响最大的《牧童短笛》为例，作曲
家贺绿汀在立足于西洋钢琴技法的基础上，充分发扬了中国民间音乐的民族风格。在曲式结构方面，一方面采用西方传
统的 ABA带再现式的三部曲式结构，一方面加入中国民间音乐中的“装饰加花”手法，颇有江南音乐风格的味道; 在和声
写作方面，为避免大小调功能与民族音调之间的风格矛盾，达到前后对位风格的一致性，他特意在中段运用了持续低音

和平行的三度下行音; 在复调方面，旋律采用五声性旋法，两个声部相互照应，还吸收了巴赫二部创意曲的某些元素，将

西洋的对比复调与中国的支声复调巧妙结合起来。《牧童短笛》中，西方复调规则与中国旋律思维、欧洲对位技法与民
族音乐语汇达到了完美的结合。显示了 20 世纪前期中国原创钢琴曲作中西洋音乐技法的成熟，更是中国风格脱颖而出
的标志。《新晚报》对此曾评论道，“最重要最值得纪念的是，是他打通了中国音调与西洋乐理的界限，他那作品的成功
鼓励了我们复兴改进中国音乐而研究西洋乐理的技术，给与一般极端保守古乐者和主张完全欧化者以同样的警醒”( 郭
树芸 117) 。后来，齐尔品把它带到欧洲多次亲自演奏，还作为自己在日本创办的出版社出版的第一部作品。他在 1935
年 10 月发表于美国《音乐季刊》( The musical Quarterly) 的文章中更是表示:“中国作曲家的作品越民族化则越具世界价
值”( 齐尔品 109) 。
中国传统的音乐元素和来自西方的音乐精华既相互存在差异，又相互交织，经过音乐家长期的努力，相互取长补短，

慢慢形成了一种全新的既带有中西痕迹、又摆脱了中西局限的新东西而出现。这恰与毛泽东所指出的音乐作品应具有
“新鲜活泼的、为中国老百姓所喜闻乐见的中国作风和中国气派”( 陈志昂 7) 是一致的。

三、20 世纪前期中国原创钢琴曲作的社会影响和当代意义

20 世纪前期的原创钢琴曲作对当时的社会产生了广泛的影响。在今天来看，许多作品仍不乏借鉴意义和欣赏价
值。究其原因，主要体现在以下几个方面:

1． 20 世纪前期中国钢琴曲作的美学特征是中国美学现代性的体现
发端于清末民初的中国钢琴曲作，从学堂乐歌的功能性伴奏，逐渐衍变为既有西方音乐外衣，又有中国民族内涵的

独立、原创的完整作品。在 20 世纪前期，由于钢琴原创曲作仍处于探索中，所以并没有形成广泛的社会影响。直到以
《牧童短笛》为标志的一批民族原创作品问世，中国钢琴曲的创作才算是真正意义上的破茧化蝶。“五四”新文化运动的
排浪式效应，推动中国作曲家践行着西方作曲技法的训练成果，凭借对西方传统和声功底的熟练应用，着眼于对中国风

格的追求与探索，形成了中国原创钢琴曲作早期的现代美学形态。这个时期的钢琴作品“所呈现出的中国新型音乐文化
的表述方式，音乐创作从民间到专业，内容所涉及的社会与时代、民族与个人的关系等都充分地洋溢着‘五四’时期音乐
实践的探索精神”( 郭树芸 113) 。
直到 30 年代战争的灾难再次使民族和人民陷入水深火热，音乐家作为艺术分子再也不能掩饰内心中国家的重要地

位，不论是投身革命实践的贺绿汀、聂耳、冼星海，还是依旧站在在学院派旗帜下的黄自、郑志声、丁善德，都把对国家的
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担忧、对人民的挚爱，以及对战争的憎恶之情放在了音乐创作首位。20 世纪 30 年代末至 40 年代的原创钢琴曲作大多都
带上了为时所用的特征。这是社会形势导致的必然结果。
可以说，20 世纪前期中国钢琴曲作最初是从两个维度追求现代性的———即从宏观的国家层面上追求“国富民强”和

从微观的个体层面上追求“自由平等”。然而，由于代表现代性的进步力量在中国非常弱小，这种理想状态的图景注定
难以一蹴而就。随着民族矛盾的日益尖锐，宏观维度上的变革求新与民族独立、抵抗外敌联系在一起，在中国人的社会
生活中占有越来越大的权重。而微观维度上的自我追求越来越游离于社会生活的中心，成为单个个体自己的小事，从而
逐渐被主流意志所边缘化。因此，在 30 年代末至 40 年代，真正优秀的钢琴作曲家必然在作品中反映出强烈的社会关注
度和为时所用的倾向。这与 20 世纪以来中国美学现代性的发展趋势是一致的，虽然在美学现代性的内涵上比不上之前
作品的全面，在美学现代性的强度和有效性上，则更加与中国社会的要求相一致了。

2． 20 世纪前期中国钢琴曲作美学倾向的曲折历程是中国社会曲折发展的反映
从 19 世纪下半叶到 20 世纪初，由新兴的民族资产阶级领导的旧民主主义革命，促进了中国文化艺术的改革。在音

乐领域，最初是“新音乐”文化中的“学堂乐歌”开启了传统音乐的变革与改良。在这个时期，作为学堂乐歌伴奏的钢琴
曲作在美学倾向上与学堂乐歌是一致的，那就是，在强烈的政治性的社会背景下，歌颂推翻帝制，建立共和新政; 宣扬富

国强兵，团结抵御外悔; 提倡新兴文化，摒弃旧俗陋习等等。
1919 年爆发的“五四”爱国运动和 1921 年中国共产党的成立，真正引导中国步入一个新的阶段。在文化事业图新
求变的大背景下，以钢琴曲作为重要组成部分的“新音乐”逐渐吸收、融合并取代了传统音乐的优先地位，最明显的表征
就是:“学堂乐歌”已不再只重视旧曲填新词的保守方法，而形成了一种为歌词谱钢琴旋律的新趋势。

20世纪 30 年代是中国音乐文化走向初步繁荣的时期，钢琴曲作走上多元化发展的路子。一类是依然活跃在大都
市的音乐家所作的流行小曲，富有生活气息，在都市听众中普及。一类是左翼音乐工作者创作了大量以救亡图存为中心
思想的革命曲作，极具实践意义。这些作品的成功既是“五四”新文化余绪的曲折反映，也与中国共产党领导的“左翼”
音乐运动分不开。
在 20 世纪 40 年代，中国的钢琴曲作意外地呈现出不同政区不同特点的局面: 在日伪统治区除了把一切爱国音乐列

为反动音乐外，还以粉饰太平、支持侵略的日本音乐来对中国民众进行洗脑。中国共产党领导的抗日根据地则按照党的
方针和政策，注重音乐为抗战服务，为大众服务。国统区的音乐创作虽然大多只是个别音乐家的个人行为，但感时悲世
的情怀也是不言而喻的。当时的钢琴曲作的美学特征如此分裂，是中国社会动荡变化、中华民族历尽磨难的真实写照。
纵观从 20 世纪初到 40 年代末中国原创钢琴曲作的发展脉络与美学特征，不得不承认它是中国现代历史的一面镜

子，反映着中国社会曲折前行的悲壮身影。

3．贯穿古今，融汇中西，立足本土，面向当代，至今仍为艺术创作的典范
20世纪前期的钢琴创作在中国迄今为止的钢琴音乐史上属于萌芽期和初创期。但是，几代音乐人士凭着对钢琴艺
术的执着追求，用走出去、请进来的方法孜孜不倦地学习国外先进钢琴文化和美学理念。在“俄国民族乐派、法国印象主
义乐派、西方现代乐派等西方主义乐派的影响和启迪之下，将创作扎根于博大精深的中国传统音乐之中”( 程征 80) ，积
极探索西洋技术与传统精华的融汇结合。尤其在中国的特殊社会环境下，钢琴家们用自己全部的精力和才华提升原创
钢琴曲作的内涵，使音乐由单纯的欣赏对象上升为在特殊历史时期与民众沟通心灵的载体。这些努力不仅为中国原创
钢琴曲作的茁壮成长奠定了坚实的基础，也为中国原创钢琴曲作的发展轨迹策划了成功的线路。如在 20 世纪 30 年代，
作为中国原创钢琴曲作中一个类别的钢琴伴奏音乐，已跨越了简单的为歌唱或器乐演奏配制伴奏的初始阶段，而成为音

乐作品完整的艺术构成部分。从 20 世纪 30 年代末到 1949 年，中国原创钢琴曲作的体裁有了明显增加，小型作品与大
型作品各擅胜场，小品、舞曲、组曲、变奏曲、重奏曲、协奏曲、改编曲、奏鸣曲等等百花齐放，展现了钢琴创作的蓬勃势头。
优秀作曲家创作出了优秀的作品，优秀的作品又引出了优秀的作曲家，两者相辅相成，成为至今影响深远的典范。

如江文也的《五首素描》和《断章小品》在威尼斯第四届国际现代音乐节上获作曲奖之后，他的不少钢琴作品被收录到
《现代日本钢琴曲集》中。他创作于革命战争年代的《花鼓》，在建国后先后被录制了唱片、出版了乐谱，还在 50 年代走
上了国际钢琴比赛的舞台。
追踪溯源，这些钢琴曲作的创作方式: 贯穿古今，融汇中西，立足本土，面向当代，不仅在当时具有现实意义，而且在

当代仍有积极的参考价值。
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