
摘 要：中国传统多声部音乐的思维方式，从总体上说是与整个传统音乐相一

致的，主要表现为：各声部以同一旋律的变体在横向进行时作纵向的叠合，体现了分

合相间的线性多声思维特征。中西多声思维与多声结构有着极大的差异，其产生的

根本原因在于美学观念的不同，文中借用“和而不同”与“不同而和”两个词语对此进

行了初步的阐析。
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 樊祖荫

和而不同与不同而和

中国音乐界经过从20世纪50年代开始的、对侗族大歌等多声部音乐的陆续发掘、整理、研究

和深入的讨论，时至今日，大家对我国各民族传统音乐中广泛存在多声形式的问题，业已取得共

识，国外音乐界的某些人士也表达了相同的看法①。近年来，学者们除了继续对存在于我国民歌、

歌舞、器乐、戏曲、说唱及宗教音乐中的多声形式进行更为深入的研究并总结其规律之外，已有不

少人开始关注多声观念与多声思维的问题②。这些问题的提出和研究，不仅涉及多声音乐本身，而

且还会引起对整个中国传统音乐思维方式及其形成原因的进一步思考。下面是我对中国传统多

声部音乐思维特征与中西多声结构差异原因的一些探究和认识，提出来供大家讨论批评。

一、中国传统多声部音乐的思维特征

中国传统多声部音乐是整个中国传统音乐一个不可分离、也不可或缺的组成部分，因此，其思
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维方式，从总体上说是与整个传统音乐相一致的。其中，最重要的有以下两个方面：一是高度重视

旋律的表现作用，体现出以横向线性进行为主的思维方式；二是在音乐的构成与发展上充分运用

变奏方法，不仅将它在横向上作为旋律发展的主要手段、在曲体构成上作为最重要的结构原则，而

且在纵向上也呈现为各声部多由同一旋律的变体叠合构成的形态。综合上述两个方面，似可用下

面的文字来表述中国传统多声部音乐的思维特征：

各声部以同一旋律的变体在横向进行时作纵向的叠合，体现了分合相间的线性多声思维特征。

下面结合多声形态对中国传统多声部音乐的思维方式进行具体分析。

中国传统音乐的旋律高度发达，不仅在单声部的独唱、独奏中如此，在多声部音乐中也是首位

的表现要素。由于如前所指出的那样，多声部音乐中的各声部多由同一旋律的变体构成，因此，各

声部不同的变奏方式就形成了不尽相同的多声组合方式，这主要体现在织体与和声两个方面。

（一）旋律及其变体声部与织体形态

变奏方式影响织体构成的重要因素，除了在音高、节奏等方面变奏幅度的大小之外，主要在于

旋律与变体声部出现的时间：变体声部若以较长时间相间隔出现，即构成接应型织体；同一旋律变

体的各声部若在同一时间出现，即构成支声型织体或由支声型织体发展而来的主调型和音式织

体；变体声部若以较短时间相间隔出现，即构成复调型的模仿式或派生性对比式织体。

1. 接应型织体

“接应型织体，是指不同声部首尾相交的短暂重叠现象”③。这种在旋律与变体声部以较长时

间相间隔出现的织体形式，是在“领”“和”声部的交替演唱过程中，由两个声部在首尾相交时重叠

产生的，广泛存在于劳动号子、高腔剧种唱段以及某些民族的对唱歌曲之中，学界一般认为肇始于

劳动号子。在这种音乐形式中，歌手们的着眼点在于各自声部横向陈述互有联系的旋律（和唱声

部的旋律常是主旋律的变体），声部间的重叠部分很少，和音的构成更具有偶合性质，因此可视作

多声部音乐的初级形态。下例选自福建畲族民歌④：

谱例1
月亮东边照过不

（男女声对唱） 福建宁德县畲族民歌

王 耀 华记谱
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谱例1是一首男女声对唱歌曲，二声部的旋律为变唱关系。当女声部段尾结束的同时，男声部

进入，形成声部间的短暂重叠；而当男声部段尾落音时，女声部也提前进入，同样形成短暂的声部

重叠，周而复始，构成接应型织体。

2. 支声型织体

“支声型织体，是指各声部以同一旋律的变体在同一时间内作纵向结合发展的一种多声结构

形式。依据不同的‘支声’方法，它又可分为分声部式与装饰性两种：各声部以基本相同的节奏进

行纵向支声，在音高上形成时‘合’（同度和声音程）时‘分’（不同的和声音程或多音和音）关系的，

称分声部式支声；各声部运用旋律音的邻音进行加花装饰，在节奏上形成疏密对比关系的（同时在

音高上也形成时合时分关系），称装饰性支声”⑤。在我国的传统多声部音乐中，多声部民歌中的支

声织体主要是分声部式的，而在戏曲、说唱和器乐曲中的支声织体则主要是装饰性的。下面按不

同的体裁形式予以分述：

多声部民歌中的支声型织体，是在由两人或两人以上的演唱形式中，有人不时地进行纵向的

支声变唱而形成的。我国大多数的民间合唱常以低音部为基础，高音部旋律则是领唱者向上支声

的结果。下例选自壮族民歌⑥：

谱例2

谱例2是一首典型的分声部式支声型重唱歌曲，二声部的节奏完全一致，音高上以“合”为主，

“分”的部分较少但极富特色：凡低音部出现re音（谱中为G，余类推）时，高音部即向上支声到mi

音，而当低音部以re do re相连时，高音部也相应地以mi re mi相配，构成局部的大二度平行进行。

在戏曲与说唱中，多声部的形式主要发生在唱腔与伴奏之间，大多数的剧种与曲种，在伴奏上

都采用托腔的方法，但所谓“托腔”，决不是与唱腔同一的齐奏，而是对唱腔曲调的不同程度的变奏

形式，在戏曲界，常用“裹、衬、连、垫、补、托、保、随、带、入”等十个字来概括不尽相同的伴奏方法⑦。

这里包括了对唱腔曲调或简或繁的装饰衬托以及各种不同的过门构成方式，当唱腔与伴奏同时出

今年天旱多
广西大新县壮族民歌

启 中等记谱

演唱者：凌兴祥 韦子文
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现时，即形成装饰性支声型织体，其中以“裹腔”的装饰最为典型，如下例⑧：

谱例3

所谓“裹腔”，即是用旋律邻音装饰唱腔曲调，使伴奏的曲调华彩流畅、连绵不断地将唱腔包裹

起来，形成唱腔与伴奏之间在节奏上的疏密对比和音高上的时分时合关系。从上例中可以看出，

如何使用对唱腔进行装饰的旋律邻音是很有风格上的讲究的，其基本的原则是要符合唱腔采用的

调式特点，京剧唱腔中常运用Ⅰ类（雅乐）五声性七声音阶，上例伴奏声部所使用的旋律邻音，除了

五声骨干音之外，还运用了si（变宫）音与 fa（变徵）音，它们即是Ⅰ类七声音阶的标志音。

当唱腔本身节奏较密时，伴奏也可用只奏旋律骨干音的简化方法。如下例四川清音第2、3小

节的伴奏⑨：

谱例4

民间器乐中的支声型织体，其支声方式也与戏曲及说唱音乐相仿，各声部之间多采用“你简我

黎英海记谱

京剧《贵妃醉酒》

四川清音《小尼姑下山》

♯
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繁”的用音方法，形成节奏上的疏密对比，同时也更注重乐器性能的发挥，如同音重复、八度跳进以

及特定技巧的运用等。下例选自江南丝竹《茉莉花》：

谱例5

江南丝竹是以曲笛和二胡为主奏乐器的，上例即以这两个声部为主旋律，其他声部都充分发

挥各自的乐器性能进行或简或繁的装饰变奏，构成装饰性支声织体。

3. 主调型织体

“主调型织体，是指以主旋律（即主调）与陪伴衬托声部相结合发展的一种多声结构形式。”⑩陪

伴声部多由主旋律的音调派生而来，并表现为依附式的进行或是采用持续音、固定音型等方式，对

主旋律起陪衬和烘托的作用。依据上述不同的陪衬方式，主调型织体又可分为和音式、持续音衬

托式与固定音型衬托式三种。

和音式主调型织体，许多是由分声部式支声型织体发展而来的。所不同的是，其时在各声部

之间已很少运用同度音程，除了中结音与终结音之外，其他地方各声部之间则结合成不同的和声

音程或多音和音。如下例：

江南丝竹《茉莉花》
姜元禄记谱、整理

中国音乐（季刊）2016年第1期

-- 82



谱例6

从谱例6的重唱部分可以看出，其陪伴的低音声部的曲调与主旋律之间是一种依附性的变唱

关系，二声部的节奏一致，声部进行以同向为主；同时也可看出，二声部之间在音高上“合”的成分

已较少，大多已结合成各种不同的和声音程。可以说，这种织体形式的形成，是歌手们有意追求纵

向和声效果的结果。

应当说明，在某些民族的和音式主调型合唱中，也有以异音相叠组成和音的例子，如高山族中

的曹人《仪式之歌》以平行四五度音程构成，布农人的《祈祷小米丰收歌》则以泛音性和弦构成等，

但它们的出现在中国传统多声部音乐中只是个别的例子。

以持续音或固定音型衬托主旋律的衬托式主调型织体，虽然陪伴声部使用的音较少，但它们

同样生发于主旋律，是对主旋律简化后的变体。

在持续音衬托式织体中，其持续音多为调式主音，有时也将主音上方邻音一起使用。如下例

第一段（女声重唱）的持续音为主音，到了第二段（男声重唱）时，其持续音改为了主音及其上方邻

音，而这两个音的连接恰恰是主旋律每个句式和段式终止时的音调，因而使其与主旋律的音调和

风格更趋一致；与此同时，上方邻音的运用还赋予持续音声部以更大的推动力：

谱例7

姊 妹 歌
（女声重唱） 贵州独山县布依族小歌

刘 文 采、继 昌记谱

旁人莫讲我风流
（男女声重唱对唱）

广西融水县汉族民歌
唐 裕 壮记谱
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在固定音型衬托式织体中，其固定音型的音调也多来源于主旋律。如下例：

谱例8

摇 橹 号 子
涟水船夫号子
合庄、建生记谱
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谱例8是一首摇橹号子，由领、和两个声部组成。领部的旋律采用羽调式，抒咏性的音调悠

扬而朴实；和部则截取领部旋律中由“la do”相连的核心音调，组成一个与摇橹动作紧相配合

的、不断反复构成的固定音型来衬托主旋律。领、和声部之间，既在音调上紧相联系，又以不同

的节奏、歌词和旋律进行方式体现出各自不同的声部功能，共同塑描了形象而生动的、摇橹行

船的劳动场面。

4. 复调型织体

复调型织体，“是指两个或两个以上先后出现的旋律性声部作纵向结合发展的一种多声结构

形式。”尽管依据所使用的音乐材料而言，中国传统多声部音乐中的复调型织体也可分为模仿式

和对比式两种类型，但在实践中已具有自身的鲜明特点，这主要体现为以下两个方面：

其一，模仿式复调运用广泛，在器乐、戏曲与说唱音乐中多为局部性模仿，而整体性的模仿则

主要运用于多声部民歌，且很少出现严格模仿，其模仿声部往往采用主旋律的变体形式。歌手们

为了克服机械和单调感，“往往在模仿中运用变唱的原则，加以适当的改变，从而形成声部间的自

由模仿关系。”即使是严格模仿，中间也有许多创造性的变化。下例即是一首运用变唱方法构

成的自由模仿歌曲：

谱例9

谱例9是畲族双音对唱歌曲的女声部分，由两大乐句构成。第一句中，模仿声部的变化幅度较

小，第二句的变化幅度较大，但在临近结束时，巧妙地运用节奏紧缩的方法，让二声部同时终止，使

歌曲的段落感得以加强。

其二，在对比式复调的运用中，对比声部多数具有派生性质，其音乐材料常由主旋律变化

而来，其音乐形象也多是同一形象的不同侧面。真正由不同的旋律材料组成的、在形象上具有

对比意义的对比式复调，如纳西族民歌《窝热》所呈现的那样，在我国传统多声部音乐中仅是

个例。

下例选自绍剧中的一个片断：

演唱者：蓝美英 雷林香

福建宁德县畲族民歌
樊 祖 荫记谱

要捡同年同月生
（男女双音对唱）

樊祖荫: 和而不同与不同而和
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选自绍剧《芦花记》李忠唱段《急忙忙冒雪往婿门》
车文海记谱

谱例10
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谱例10是绍剧〔三五七〕唱腔的片断，它由唱腔与六件伴奏乐器组合而成。其中唱腔与笛子之

间构成了对比式复调织体：唱腔具有细腻、抒情的江南音乐风格特点，它以其上下起伏的昂扬音调

和开阔舒展的节奏，“逼真地表达了主人公的喜悦之情；笛子是〔三五七〕曲牌的主奏乐器，它的音

调与唱腔旋律有着紧密联系，并在气质与风格上趋于一致，但在节奏上则与唱腔形成了疏与密的

鲜明对比”，两个声部之间密切配合，相互辉映，构成了堪称完美的派生式对比复调。

5. 锣鼓乐的综合型织体

锣鼓乐是中国传统多声部音乐中一个重要组成部分，除了单独的锣鼓乐乐种之外，它还广泛

运用于戏曲、舞蹈与器乐曲之中。

锣鼓乐的整体音响中包括音高、音色与节奏：大多数的锣鼓乐器在音高上是不固定的、相对

的；其音色的呈现与制作材料和敲击方法的不同而有所不同；其节奏则视不同乐器的分工而有疏

密之分。锣鼓乐合奏，即是不同的音高、音色与节奏的纵横向结合体，其中的节奏与其他种类的音

乐相同，起着骨架与组织的作用，各乐器之间不同的节奏形式构成各种节奏对位。其织体的形式，

以往多列入复调型的节奏对位，也有主张为主调性的，实际上，它是包含有各种织体成分的、具

有锣鼓乐自身特色的综合型织体。

由于锣鼓乐在音高上是不固定的，因而不构成一般意义上的旋律。之所以把它也放到“旋律

及其变体与织体形态”的标题下予以叙述，是出于以下两个原因：

其一，各地的锣鼓乐都有一套用当地方言的状声字记谱的锣鼓经，每个状声字代表着某件乐

器或是几件乐器组合敲击的音响，它既是锣鼓乐的总谱，包含着不同锣鼓声部的音高、音色与节

奏，又是一套可念可唱、便于记忆的“旋律”。它与其他由旋律性声部构成的传统多声部音乐一样，

也在横向进行时作纵向的叠合，体现了分合相间的线性多声思维特征。

其二，锣鼓乐曲是由不同的锣鼓点组合而成的，虽然锣鼓点的样式极为丰繁，但其基本的样式

（含节奏型、音色与音高）只有几种。以京剧锣鼓为例，以板鼓、大锣、铙钹和小锣四声部为基础构

成的锣鼓点，其基本的样式也“只有〔冲头〕（│仓才│）、〔长锤〕（│仓七台七│）、〔闪锤〕（│仓台才

台│）和〔马腿儿〕（│仓 另才 乙台│）等几种，其他名目繁多的锣鼓点，多由这几种基本样式发

展、变奏和衔接而成。”比如：“从〔冲头〕变化发展出来的就有〔住头〕、〔帽儿头〕、〔五击头〕、〔串

子〕、〔紧锤〕、〔长尖〕、〔切头〕、〔四击头〕、〔归位〕、〔导板头〕、〔搓锤〕、〔九锤半〕、〔搜场〕等；从〔长锤〕

变化发展出来的就有〔慢长锤〕、〔快长锤〕、〔一锤锣〕、〔摇板长锤〕等；从〔闪锤〕变化发展出来的有

〔纽丝〕、〔抽头〕、〔滚头子〕等；从三拍子〔马腿儿〕发展出来的有〔收头〕、〔凤点头〕、〔夺头〕等。”由

此可见，锣鼓乐的发展手法与结构原则也与其他多声部音乐相似，变奏手法的运用同样占有极重

要的地位。下例选自京剧锣鼓〔抽头〕：

谱例11
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谱例11是〔抽头〕的一种打法。说明如下：

（1）谱例下面的“念法”，即锣鼓经。它是高度浓缩的总谱缩编，将总体节奏与突现的不同乐器

的音响（含音色与相对音高）用状声字记成一个横向进行的“旋律”线条，当四声部同时奏响时，则

取其音响最为突出者记之。锣鼓经的记法，如一个字中含几件乐器的声响，则已约定俗成，乐手们

都谙熟锣鼓经，会念会背，并按状声字之提示，协同演奏。

（2）锣鼓点大多由头（预令）、腹（主体）、尾三个部分组成，有的锣鼓点在进入结尾之前还发出

转换预令。预令由起指挥作用的板鼓奏出，主体部分由各声部同时奏出，可视表现需要不断反复，

直至板鼓发出转换预令，接以结尾。〔抽头〕的主体部分由〔闪锤〕（│仓台才台│）变奏而来；其结尾

则是由〔冲头〕（│仓才│）生发出来的〔住头〕（│仓才│仓）变奏而成。

（3）锣鼓点各声部的节奏组合形态有四种：即同一节奏型、二重节奏型、三重节奏型与四重节

奏型。上例为四重节奏型，四个声部以不同的节奏型构成节奏对位，其节奏的疏密程度依次为大

锣、铙钹、小锣与板鼓，锣鼓经所呈现的节奏型则是各声部节奏型的综合。

（二）旋律及其变体声部与和声形态

中国传统多声部音乐中的和声，“主要是在各声部横向发展的基础上由纵向结合构成的，歌

手、乐手们一般并不注重和声本身。因此，他们的和声思维不如多声织体的思维那样明确和成

熟。”但经长期的多声音乐的实践，有些民族在某些乐种的和声运用上已呈现出了若干规律，可以

说具有了初步的和声思维。

传统多声部音乐中的和声材料，主要是和声音程，其次是多音和音。

1. 和声音程

和声音程是由两个不同音高的音纵向结合所产生的，主要应用于二声部的重唱、合唱以及多

声性乐器的独奏乐曲和一些重奏乐曲之中。中国传统多声部音乐中的和声音程，其结构多样，总

体特点表现为：“以五声式自然音程为主；以四、五度以内的密集式音程为主，其中以大二度和纯

四、五度及小三度的运用尤为频繁，更富特色。”

形成这一特点的原因，除了乐器构造（多适合演奏五声旋律及和声音程）、演唱组合方式（多为

同声组合方式，声部间的距离不可能太开放）、多声织体构成方式（以支声型织体为多，支声的幅度

一般较小）等因素之外，主要的有调式构成、旋律与声部进行两个方面：

从调式构成来看，由于我国绝大多数民族的音乐采用五声调式及五声性的七声调式，因而在

多声部音乐中所构成的和声音程，也必然会以五声式的自然音程为主，而以其他音程次之。

再从旋律与声部进行来看，在五声调式中，如果旋律以级进为主，变体声部又以紧贴式的声部

关系作同向进行时，就会较多地出现大二度和声音程，这对于壮、布依、毛南、瑶、羌、藏（阿尔麦人）

的民间合唱有着典型意义。如谱例6布依族《姊妹歌》所示，再如下例瑶族民歌：

谱例12
夜了没工耍一会

（女声重唱）
广西富川县·留西拉咧
柳 世 庄记谱
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谱例12是一首瑶族的重唱歌曲，其大二度和声音程的构成方式与谱例6相同。但在声部进行

上，除了同向之外，有时还应用反向进行（见第4、10、11小节），正是这些局部的反向进行，使大二度

和声音程出现的机会更多，以致让人们感觉到，这些大二度的运用更具有人为的“碰”的意义。

如果在旋律进行中多运用四、五度的跳进，那么在和声音程上也常会相应地以四、五度结构为

主。这种特点在傈僳族、黔西北苗族、羌族及部分汉族民歌中表现得较为明显。谱例13是一首羌

族民歌：

谱例13

“与上同理，如果在旋律中较多地出现三度进行，那么反映在和声音程上，也会构成以三度音

程为主的特点来。”这种特点在以羽调式构成的侗族大歌中体现得更为突出，如下例：

谱例14

哈 依 哈 拉
（男声重唱）

松潘县·山歌
樊祖荫记谱

嘎尼阿（流水歌）
（女声合唱） 贵州黎平侗族大歌

寒 枫记谱
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谱例14是《嘎尼阿》的一个片段，采用了分声部式支声型织体形式，在“分”时所构成的和声音

程均为三度音程。而三度和声音程的形成确与旋律进行有着密不可分的关系：即当旋律中出现三

度进行时，下方声部要么采用同音反复与旋律形成斜向进行（见谱例14中第2、3小节的连接），要

么跟随旋律也作三度进行（见第4小节），在二声部之间构成平行的声部进行方式，使三度和声音程

得以建立或保持。

2. 多音和音

多音和音由三个以上不同音高的音纵向结合构成，它们出现于三声部以上的多声部音乐中。

就其总体来看，多音和音的构成大都呈偶合状态，尚无形成规律。尽管如此，我们在部分的民间多

声部音乐中，还是能发现某些带规律性的结合方式，这是由一些客观因素造成的。主要的结合方

式有以下两种：

一种是由四五度、大二度及小三度和声音程组成的五声性和音结构。前已指出，在二声部音

乐中所出现的和声音程，大多为纯四五度、大二度以及小三度的结构形式，当声部的数量多于三个

声部之时，各对声部之间自然地也由这几种和声音程构成，纵向叠合之后，即可组成不同形式的五

声性和音结构。下例是一首壮族的四声部民歌：

谱例15

谱例15是该歌的前半部分，它由二声部民歌扩展而来：第、Ⅲ声部即是二声部壮歌的一般结

构方式，而第Ⅳ声部与第Ⅰ声部则是第Ⅲ声部下五度与高八度的重复。各对声部之间由五度、四

度、八度、三度及二度和声音程构成，四声部结合之后，呈现出以五度为框架的透明而嘹亮的和声

音响。

另一种是泛音性和音结构。“在三声部以上的多声部音乐中，如若各声部的旋律均由do、mi、sol

三个音组成，那么各声部纵向结合时，必然会产生由这三个音构成的泛音性协和音结构。”这种协

和音结构在台湾高山族（布农）的合唱与云南的部分彝族器乐合奏中体现得很典型。下例是彝族

器乐合奏《阿细跳月》的开始部分：

八卦开天门
（混声四重唱）

广西上林县壮族“欢悦”
黄 文 东记谱
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谱例16

二、中西和谐观念之比较

上文阐述了中国传统多声部音乐的思维特征及其形态上的反映，从音乐形态上即可看出，中

国传统多声部音乐与欧洲自中世纪以来直至浪漫乐派后期的音乐确实有着很大的不同，不过，要

是与其早期的民间多声的情况相比较，二者的构成方式却也相差不大，它们也都是处在“自由而分

散的状态”。如下例：

谱例17

彝族《阿细跳月》

李涅娃记谱

俄罗斯民歌《高山》
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谱例17《高山》是俄罗斯最早用录音机采录的民间合唱，收录在于1904年出版的、由李涅娃收

集的《俄罗斯民间合唱歌曲集》中。这首采用密克索-里底亚自然调式的二声部合唱，由低音部以

短句起唱，然后在第一小节第三拍由高音部接唱主旋律，低音部以变唱关系相随，在织体上主要表

现为支声型织体形式。

但是，当专业化的宗教音乐家介入之后，欧洲多声音乐的情况却起了根本性的变化。虽然据

音乐学家们的推测和研究，最早用于教堂的平行四五度的“奥尔加农”，是受到了民间合唱的启示

和影响的，可当他们制作这种音乐时，却遵循了以异音相叠追求和谐的原则。9世纪最重要的两本

音乐理论著作对此均有明确的阐述：“胡克巴尔德（Hucbald，894-930年）在《和声基本原理》一文

中，最早提出了纵向协和音程与‘同时汇合音响’的概念：协和音程是两个音的有比例的和谐的混

合，这种情况只有在两个不同的音汇合在一个音乐组合中时，如男声与童声的嗓音在同时演唱时，

才能形成，那就是人们所称的制作奥尔加农”；“法国无名氏（9世纪中后期）在《音乐手册》中也指

出，‘以协和音程关系来演唱的奥尔加农，表现为在不同的声音中的一种协和一致……尤其适合于

四度或五度音程。’”在多数情况下，奥尔加农就是由圣歌旋律与一个附加声部以平行的四度或五

度音程组成，有时也可用高（低）八度音程进行重复。下例即是一个在“不同的声音”中由协和的

四度、五度与八度音程叠合而成的“混合奥尔加农”：

谱例18

谱例18中，从上至下，第二声部为圣歌主旋律，第三声部为下五度的附加声部；第四声部

是主旋律的低八度重复，第一声部则是附加声部高八度的重复。这样的音乐，似乎单调呆

板，但符合当时教会的要求，同时也符合“和谐、比例、平衡、整齐的形式美”的欧洲古典艺术

的审美趋向。

这种规范化的平行奥尔加农，为欧洲多声部音乐的建立和发展打下了基础。在经过百余年的

延续之后，约从10世纪末开始，逐渐打破了原有的协和概念及其规范束缚，出现了若干过渡性的多

声部音乐形式，应用了各种不同的和声音程和节奏形式，特别是三个声部与三、六度和声音程的应

用，为13世纪在经文歌中三和弦的出现创造了条件，在经过14世纪的文艺复兴运动之后，欧洲的

多声部音乐在大小调体系的形成过程中又建立了新的规范。但无论在哪个发展阶段，“异音相叠”

的纵向结构原则一直没有改变。

中国传统多声部音乐的发展情况与欧洲迥然不同，它坚守着横向的线性思维定势，着眼于旋

律及其变体的叠合进行，在纵向关系上则处于自由而随机的自然结合的状态。这种思维方式直接

影响到多声音乐的结构、技法以及观众的审美选择。造成这种状况的原因，已经有不少学者从社

会、政治、经济、意识形态、宗教、民族文化心理甚或是否存在合唱传统等方面予以分析。我以为，

除上述之外，更重要的因素还在于哲学、美学层面，因此，有必要对中西和谐观念进行比较，以探究

造成中西多声结构巨大差异的根本原因。下面我借用“和而不同”与“不同而和”这两个词语来对

此做初步的阐析。

“和而不同”一词，出现于春秋时期。“在先秦时代，‘和’是一个非常重要的概念，它是指一种有

中国音乐（季刊）2016年第1期

-- 92



差别的、多样性统一，因而有别于‘同’”。“和”是指和谐、统一，“同”是指相同、一致。当时的不少

政治家、思想家在不同的场合、从不同的角度对此进行过论述，如孔子（公元前551-公元前479年）

说过：“君子和而不同，小人同而不和。”（《论语·子路》）这是从社会伦理和处理人际关系方面来讲

的；而比孔子稍早的晏子（公元前578-公元前500年），则从哲学和自然规律的角度，并以音乐为例

进行了论述，他认为音乐的“和”，应当是“清浊、小大、短长、疾徐、哀乐、刚柔、迟速、高下、出入、同

疏以相济也”；并说“若以水济水，谁能食之？若琴瑟专一，谁能听之？”（《左传· 昭公二十年》）。晏

子的这两段话，第一段是讲音乐的一般规律，包括正确认识和处理在音高、结构、节奏、速度、表情、

力度、开始与结束中存在的对立统一关系，适用于横向进行的旋律，并未涉及纵向组合问题；第二

段中的“若琴瑟专一，谁能听之？”则是指琴瑟合奏中如果音高、节奏等方面完全同一，（就会产生

单调而呆板的效果，）那还有谁能听得下去？这已涉及纵向关系，要求合奏音乐和而不同。但需

要指出的是，这里对“不同”的要求是相对的（不求“异音相叠”），只要不“专一”（完全一致）就

行。由于历史上没有留下琴瑟合奏谱，我们无法知道琴瑟合奏的具体效果，但从相类的、历史遗

留下来的琴箫合奏等器乐作品来看，所谓的“不同”，主要体现为当不同的乐器演奏同一旋律时要

发挥各自的乐器性能，在音高和节奏等方面不要专一，而需相互配合，补充协调，取得相辅相成和

相得益彰的效果。在《国语·周语下·单穆公谏景王铸大钟》中有一段话，其所说可以印证这个意

思：“夫政象乐，乐从和，和从平。声以和乐，律以平声。金石以动之，丝竹以行之，诗以道之，歌

以咏之，匏以宣之，瓦以赞之，革木以节之，物得其常曰乐极，极之所集曰声，声应相保曰和，细大

不逾曰平。”译文如下：“施政像音乐一样，音乐追求八音和谐，音乐和谐又追求高低音钧平。用五

声制成的八种乐器来调和乐曲，用音律来钧平五声。钟、磬用来发动五声，弦、管用来演奏五声，

诗句用来道志，歌声用来咏怀，笙簧用来发扬五声，埙、缶用来赞助五声，鼓、柷用来调节五声，各

种乐器发挥它们的性能叫做乐声中和，中和之所会集叫做正声，声律相安叫做和，低音和高音不

相掩盖叫做平。”用这种方法演奏的音乐，如同中国的绘画雕刻艺术一样，“不重视立体性，而注

意在流动的线条”，表现出简朴、空灵、淡雅、和平且优美的意境，符合中国人和谐统一、和而不

同的审美要求。

“不同而和”一词，是我根据古希腊哲学家赫拉克利特（Heraclitus，约公元前540-公元前480

年）的一段话概括出来的。他说：“相互排斥的东西结合在一起，不同的音调才能造成最美的和

谐。”赫拉克利特的理论借用了毕达哥拉斯的“和谐”概念，认为在对立与冲突的背后体现着某

种程度的和谐，对立和矛盾统一起来才能产生和谐。赫拉克利特的和谐思想是很辩证的，其所

谓的“和谐”不是相同，而是不同，是对立因素的协调和统一。本文在前面所引用的、9世纪两本

重要的音乐著作中提出的“在不同的声音”中求协和的论点，以及欧洲多声部音乐自奥尔加农

开始即以“异音相叠”的原则来组织纵向结构的方法，可以说就是以这种“不同而和”的和谐观念

为指引的。

应当指出，“和而不同”与“不同而和”都符合事物的对立统一规律，在音乐上都以追求和谐为

目标；但二者对“和谐”的认知不同，其出发点与着眼点不同，因而为达到目标的途径和手段也不相

同，并因此造就了包括多声音乐在内的中西迥然不同的音乐文化。从中似乎也可窥见世界文化多

样性的形成原委。

责任编辑：樊 荣
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注 释：

① 参见（苏）阿尔扎曼诺夫：《高度的艺术潜力——论中国民间多声音乐》，罗秉康、高燕生译，《乐府新

声》，1998年，第1期。

② 参见孙维权:《我国和声观念萌始于何时》，《音乐艺术》，1986年，第2期；杨善武：《中国传统音乐中多声的

观念与实践》，《中国音乐学》，1996年，第3期。

③⑤⑩樊祖荫：《中国多声部民歌的织体形式研究》，《艺术探索》，1991年，第1期，第1、2、5、8页。

④⑥樊祖荫：《中国多声部民歌研究》，北京：人民音乐出版社，2014年，第440、446页。

⑦ 参见李庆森：《戏曲伴奏的手法》，《中国音乐》，1983年，第3期。

⑧ 黎英海：《汉族调式及其和声》，上海：上海文艺出版社，1959年，第97页。

⑨ 苏夏：《和声的技巧》，上海：上海文艺出版社，1984年，第30页。

樊祖荫：《中国多声部民歌概论》，北京：人民音乐出版社，1994 年，第 542、529、53、508、
254页。

 谱例分别参见樊祖荫：《中国多声部民歌研究》，北京：人民音乐出版社，2014年，第459、341页。

 樊祖荫：《论变唱——中国多声部民歌创作方法研究》，《中央音乐学院学报》，1992 年，第 3 期,第
30页。

 参见樊祖荫：《中国多声部民歌研究》中对整体性模仿的论述，北京：人民音乐出版社，2014年，第

466-468页。

 参见樊祖荫：《中国多声部民歌研究》中对纳西族民歌《窝热》的分析，北京：人民音乐出版社，2014
年，第198-201页。

 车文海、樊祖荫：《绍剧中的多声部音乐》，《中国音乐》，2014年，第2期，第69、71页。

 参见朱世瑞:《中国音乐复调思维的形成与发展》,《中央音乐学院学报》，1986年，第2、3、4期。

 参见杨善武：《“多声”的概念与中国传统“多声”——兼论我国民族打击乐的织体属性》，《中国音乐

学》，1992年，第2期。

 刘吉典编著：《京剧音乐概论》，北京：人民音乐出版社，1981年，第3-4页。

 例11及其说明文字中有关锣鼓经的三个组成部分与四种节奏型的观点均引自张筠青：《京剧音乐

分析》，北京：中央音乐学院出版社，2011年，第35-44页。

 樊祖荫：《中国民间多声部音乐中的和声特点》（上），《星海音乐学院学报》，2012年，第2期，第1、
1、8、9页。

《中国民间歌曲集成》广西卷编辑委员会：《中国民间歌曲集成·广西卷》，北京：中国ISBN中心，1995年，第

754页。

 寒枫：《贵州侗族音乐》，贵阳：贵州人民出版社，1985年，第87-88页。

 中国音乐家协会广西分会编：《多声部民歌研究文选》，南宁：广西壮族自治区群众艺术馆，1982年，

第370页（内部刊印）。

 樊祖荫：《中国民间多声部音乐中的和声特点》（下），《星海音乐学院学报》，2012年，第3期。

 苏夏：《和声的技巧》，上海：上海文艺出版社，1984年。

 中国的民间多声与西方近现代音乐的某些方面又有着不少相似与相通之处，参见樊祖荫：《中国民

间多声与近现代和声》，《中国音乐学》，1987年，第2期。

 姚亚平：《复调的产生》，北京：中央音乐学院出版社，2009年，第36页。

（苏联）库拉科夫斯基：《论俄罗斯民间合唱》，孙静云译，北京：音乐出版社，1955年，第43页。

 参见沈知白：《和声以往不能在中国发展的原因》，《音乐艺术》，1982年，第2期；戴定澄：《欧洲早期
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的乐理、视唱练耳；音乐类硕士、博士还要考和

声、作品分析、复调之类，即便是中国传统音乐

方向的考生也不例外。可见欧洲音乐体系在中

国音乐院校的影响根深蒂固，让这些作曲家们

突然改变观念及创作习惯确实存在困难。

3.中国传统乐学教学体系有待于加速建设

从中国传统乐学这个学科本身来看，虽然各

路学者的研究成果都硕果累累，但也争议颇多、各

行其道。目前没有哪个音乐院校真正能把各路

学说一起梳理成一个共同的教学体系，就是说，与

欧洲音乐教学体系比较而言，中国传统乐学教学

体系还不够健全。目前有能力针对本科生的教

学任务开设一门中国传统乐学课的学校也不多，

即便作曲系的学生们怀揣着一颗想去了解中国

传统作曲技法的心也无处可学。可能某些院校

已经尝试开设了中国乐学的选修课，或者在硕士、

博士的教学阶段设置了关于中国乐学的教学内

容，但是本科生的必修课才是普及课，没有量的积

累就达不到质的飞跃！

此外，“五调朝元”“十调朝元”等既是民间常

用的创作技法，又是带有一定即兴成分的演奏技

法，但就读于音乐院校的民乐演奏专业的学生却

对此类技法不甚了解，不会应用。大部分学生认

为自己的任务就是按照乐谱所标示的音高、节

拍、情感等进行精准的演奏，而“即兴”是万万不

可以的。战斗在民族器乐演奏第一线的继承者

们尚且如此，我们又如何才能实现音乐民族化的

目标？难道中国传统音乐的各种技法、知识就真

的只能在民间艺人当中进行传承吗？

总之，我国民族音乐传统博大精深，需要

一批有民族自信心的音乐人为之努力拼搏，他

们要不趋时尚，下苦功夫，方可再造中华民族

音乐之辉煌！
责任编辑：樊 荣

注 释：

① 对棚：两个以上的鼓乐班子同时出现在同

一场合演奏，通常会彼此较量一下技艺。

② 屈：辽宁鼓乐艺人读音如“楚”（chǔ）。

③ 批字：鼓乐术语，一般有两层意思：一是鼓

乐老本谱多数只点板，不点眼，初学者看谱困难，需

要师傅在乐谱上把板眼标示清楚；二是按原谱演奏

困难，需要“翻调”改写老本谱。

④ 李来璋：《五调朝元》，《音乐研究》，1985年，

第4期，第94页。

⑤ 艺人用语。指一些艺人并没有受到真传。

⑥ 此处的“关系调”，非欧洲乐理讲的关系调。

⑦《中国民族民间器乐曲集成》辽宁卷编辑委

员会编：《中国民族民间器乐曲集成·辽宁卷》（上），

北京：中国 ISBN中心，1996年，第66页。

⑧ 缪天瑞主编：《音乐百科辞典》，北京：人民

音乐出版社，1998年，第118页。

和声的观念与形态》，上海：上海音乐出版社，2011年。

 戴定澄：《欧洲早期和声的观念与形态》，上海：上海音乐出版社，2011年，第12、13页。

 宗白华：《美学散步》，上海：上海人民出版社，1981年，第127、49页。

 参见沈知白：《和声以往在中国不能发展的原因》，《音乐艺术》,1982年，第2期；孙维权：《欧洲多声部

音乐的早期发展——兼论中国多声部音乐没有充分发展的原因》，《黄钟》，2004年，第1期；戴嘉坊：《从系统

论看中国传统音乐单声体系的长期延续》，《音乐研究》，1991年，第4期。

 引自百度百科“君子和而不同”词条，2015年8月20日。

 左丘明：《国语》（《周语下·单穆公谏景王铸大钟》），陈桐生译，北京：中华书局，2014年，第70页。

 引自百度百科“赫拉克利特”词条，2015年8月12日。
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