
声乐作品论文(精选5篇)
在日常学习、工作或生活中，大家总少不了接触作文或者范
文吧，通过文章可以把我们那些零零散散的思想，聚集在一
块。写范文的时候需要注意什么呢？有哪些格式需要注意呢？
这里我整理了一些优秀的范文，希望对大家有所帮助，下面
我们就来了解一下吧。

声乐作品论文篇一

美声唱法与民族声乐之间不仅存在相通之处，也存在着差异
性，这需要学习者善于把握美声唱法与民族声乐唱法的歌唱
技巧，系统的比较二者之间的差异，在传承民族唱法的基础
上，借鉴美声唱法，进而发扬民族唱法。文中根据以往的学
习经验，对美声唱法与民族声乐之间的差异，进行了简单的
论述。

美声唱法；民族声乐；差异；共性

美声唱法中多采用胸腹式联合呼吸的方法，其不仅要求练习
者要呼吸得深且满，还需要保证气息通畅自如，将声音托在
气上，这对于我们而言，在学习上具有较大的难度，不仅因
为身体结构与生理习惯，还因为我们的演唱习惯。民族唱法
主要是运用丹田呼吸，也就是横膈膜呼吸法，这种方式更符
合的我们的演唱习惯。

在以往的学习中通过对美声的研究与练习发现，美声唱法要
求歌唱者的喉咙被充分的打开，且喉头是向下降的，尽量保
持在低部位，对于男生而言，可以从其喉结的运动方向，便
能够判断其喉咙是否打开，以此来判断其发声是否合理。由
于女生的喉结较为隐蔽，所以主要是从发声的感觉，来判断
其喉咙是否打开。民族唱法是基于歌曲的风格，来决定喉头
的位置与打开的程度，在喉咙的打开方面，不能过于追求喉



咙打开，而是需要合理的运用喉器，比如在演唱山歌类型的
声乐作品时，则可以上下移动喉头，以此来营造欢快或者低
沉的旋律。民族唱法与美声唱法相比，其喉结的位置相对高
些，且喉结打开的程度较小，这需要我们在练习的过程中，
要合理的运用，对于本民族的歌曲，在演唱时还是要保留民
族唱法，在进行结合创作时，要仔细分析二者之间的差异，
善于变换喉结的使用方法，进而营造即有美声唱法，又有民
族唱法的旋律。

美声唱法主要讲究的是混合共鸣，追求整体歌唱的共鸣。在
演唱的过程中，发音讲求的是宽大、洪亮。美声演唱者在演
唱的过程中，通常采取的是上下垂直柱状通道，来歌唱作品
的。其需要歌唱者善于处理转换音区的共鸣位置，切不可有
痕迹，演唱的音量要大，具有较强的穿透力。在歌唱作品时，
要合理分配音域共鸣的比例，以确保整体的共鸣效果。通过
练习能够体会到，若注重头腔共鸣，则演唱的声音会发飘，
且声音没有力度，浑厚度不够。若胸腔共鸣过多，则歌唱时
的音色相对偏暗，虽然能够达到声音浑厚的标准，但是难以
达到明亮的标准。民族唱法共鸣管道相对较短且窄，演唱者
多运用局部共鸣，不注重整体共鸣感，这也是民族唱法与美
声唱法风格差异的原因。民族唱法在声音的体现上，多为集
中且结实，歌唱的声音甜美、清脆，、明亮。我国民族音乐
艺术类型较多，包括戏剧艺术、说唱艺术、民歌等。历经一
段时间后，民族唱法在共鸣上，主要是以头腔共鸣为演唱基
础，利用其他共鸣为辅助，吸收了一些美声唱法的方法，使
得民族音乐的演唱风格也愈加清新自然，受到观众的喜爱。

美声唱法中，声音位置相对靠后，尤其是在换声区和高音区，
会出现明显的转暗过程，主要是因为美声唱法运用的是混合
声区歌唱法，在真声的基础上，适当的增加假声的成分，最
后以假声为主。美声唱法的声音管道与民族唱法相比要内在
一些。民族唱法中演唱者的声音管道相对靠后，多数是贴着
咽壁，向头腔反射发声的，在演唱的过程中，管道基本保持
不变，在面罩部位会直接亮出来。民族声乐唱法中，多运用



局部共鸣，对于真假声音混合使用较少。

对于声乐学习的我们而言，不仅是民族声乐的传承者，也是
美声唱法与民族声乐艺术融合创新的实现者，这需要我们不
断学习先进的美声唱法，将其优秀的部分，借鉴到我们传统
民族声乐中，促进我国的声乐艺术发展，以此来弥补民族声
乐的不足。美声唱法对传统民族的影响较深，但是由于两者
的文化背景不同，以及东西方审美的差异，使得美声唱法与
传统民族美声，依旧处于碰撞发展的阶段，还需要学习者想
互借鉴与学习。自从改革开放以来，我国在文化方面与世界
较强交流，开始重视学习西方的先进文化，其中美声唱法已
经成为声乐学习者学习的主要内容。使得国内外涌现出大批
的具有文化影响力的声乐家，其继承者传统民族唱法艺术，
同时吸收美声唱法的长处与技巧，不断低进行民族唱法的创
新，促进着美声唱法在我国的发展。我们在学习的过程中，
不仅要善于对比分析，还需要结合传统民族声乐艺术的特点，
基于自身的演唱特点，对民族声乐进行创新发展，促进美声
唱法与民族声乐相结合的发展。

美声唱法与传统民族声乐艺术之间，受到文化因素、创造环
境因素、生理差异因素等的影响，存在着诸多差异，主要包
括：呼吸方法、喉咙的打开方式、共鸣的差异、声音位置差
异等，这需要我们在练习的过程中，充分的把握，善于学习
利用美声科学发声的技巧与方法，对传统民族声乐进行创新，
促进其发展。
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声乐作品论文篇二

摘要：中华民族悠久的历史和多彩缤纷的文化，为我们积淀
了丰富的歌唱艺术理论。本文在介绍意大利美声、中国传统
的声乐演唱艺术的基础上，分析了美声唱法中国化的特点，
以期达到进一步推进我国的声乐艺术发展的目的。

关键词：意大利美声；中国传统的声乐；演唱艺术；美声唱
法中国化

“美声歌唱”是指意大利的一种歌唱风格，bdcanto意大利语
的字面翻译应为“美妙的歌唱”，也可译作“美歌”或“美
唱”。具体讲，美声唱法讲究音色柔美、音质纯净、发声自
如、旋律的连接匀称而灵巧、装饰音优雅而精美、歌唱风格
真挚而富有情感。技巧上主张张开喉咙，声音明亮，吐字清
晰和良好的气息支持。美声唱法规范的声音特点，可用“通、
实、圆、亮、纯、松、活、柔”八个字来概括。

我国的声乐演唱讲究揣摩、润色、意境以及韵味。在中国艺
术审美中“韵”是最高的范畴，中国艺术家认为“韵”是区
别文艺与非常艺术、高级艺术与低级艺术的根本界限。“南
腔多调缓，须于静处见长；北曲字多曲调促，须于巧处讨好。
”（《顾误录》）演唱时必须突出地方特色，把握曲调特点，
这好比量体裁衣，合适得体方能增加美感。

1、美声唱法的传人、借鉴和发展。

美声唱法正式系统地在我国传授是始于1927年，在蔡元培先



生等的支持下和萧友梅先生的倡导下创办的中国第一所音乐
学院—国立音乐院。当时，萧友梅、黄自等用白话文写了许
多以西洋唱法风格进行表达的独唱、合唱歌曲。这些歌曲反
映了海外游子对亲人、家乡的思念与爱慕深情以及对祖国河
山残破的焦虑和对祖国深厚的热爱之情。值得一提的是，他
们的创作改变了学堂乐歌时期“选曲填词”的方法，自己创
作歌曲，均配以伴奏并广泛地运用了各种演唱形式。到了19
世纪30年代以后，西洋音乐在中国得到了广泛地发展。以冼
星海、聂耳为首的广大作曲家创作了许多外来艺术形式的作
品，这些作品与我国的民族语言、民族情感、文化传统、人
民生活以及民族命运相结合，在中国的历史舞台上发挥了极
其光辉的作用。

2、美声唱法与我国传统演唱艺术的异同。

美声唱法与我国传统演唱艺术的异同可从“风格”、“节
奏”、“曲调”、“语言”、“情感”四个方面来分析。风
格。音乐风格主要是由作曲家气质、性格、素养、审美观点
以及生活本身发展变化而决定的。西方美声唱法和我国传统
艺术的结合在风格方面可以说是异中求同的，既有相似的地
方，也各自拥有各自的地域特点。 节奏。在中国传统的音乐
中，声音和休止的长短用“拍”来衡量。在传统的音乐中，
可以根据唱腔和演唱者的情绪来改变音乐中的拍值。欧洲音
乐中的拍值基本上是保持不变的，而我国的传统音乐中常
用“放松”和“拉紧”（拍值变长可以称作“放松”，拍值
变短则可以叫做“拉紧”），使曲调充满变化和活力。

曲调。曲调是音乐的灵魂。中国人侧重声乐曲调，在实践中
非常注意语言和音乐的联系，且音域不宽，富于弹性和歌唱
性。由于我国多民族多语言的实际特点，也就影响了我国曲
调风格的多种多样。在演唱中国作品时，首先应该掌握传统
曲调的风格。

语言。就中西方语言的特点来看，我国的文字是一种意符，



它以形传义，是没有采用拼音符号的单音节语，一字一音，
每个字都由四个音素构成；中国的音律学上的声母和韵母，
于西洋语音学上的元音和辅音还不是完全一样，其分别是：
元音和辅音以音素为单位，每个音只能代表一个音素，而声
母或韵母可包含一个以上的音素；元音和辅音的位置可以是
不固定的，可前可后，而声母、韵母的位置是固定的，“前
声后韵”，声母在音节中必须在韵母的前面。在声调上，中
国传统歌唱中有“腔随字走，依字行腔”的声调表现手法。
美声唱法的语言具有字词为多音节连续的特点。在声乐学习
中，我们会发现在演唱时，外国作品要比中国作品好发挥，
这跟我国的语言特点有很大关系。

情感。无论是美声唱法还是我国传统歌唱艺术，都非常注重
情感因素。在这一点上可以说是共通的。我国老一辈艺术家
在演唱时就讲究“以情带声”、“声情并茂”。明代的朱权
在他的《词林须知》中写道：“一声唱到融神处，毛骨萧然
六月寒。”美声唱法亦是如此，情感因素不容忽视。

声乐作品论文篇三

《激发小学生学习音乐兴趣研究》

二、课题提出的背景及所要解决的主要问题

《小学音乐课程标准》中指出：兴趣是学习音乐的基本动力，
是学生与音乐保持密切联系、享受音乐、用音乐美化人生的
前提。音乐课应充分发挥音乐艺术特有的魅力，在不同的教
学阶段，根据学生身心发展规律和审美心理特征，以丰富多
彩的教学内容和生动活泼的教学形式，激发和培养学生的学
习兴趣。

小学生，特别是低年级的学生，他们天生活泼、好玩好动、
好奇心强、想象力丰富，非常喜欢上音乐课。可是，我们现
在的学校设备限制着音乐教学的质量，学生在课堂上面对的



只有一架电子琴和一台录音机，从而使学生感到学习音乐的
单调、枯燥。新课程理念之下，我们不再崇尚传统教学中那
一味求静、求齐的课堂模式，但也绝不能时髦而刻意地模
仿“慢、吵、乱”的所谓的“新”课堂模式，我们所要追求是
“参与、互动、共鸣”的课堂，在这个基础上，有效结合传
统与现代相结合的优势，打造新型课堂。由此可见，新课堂
内，激发学生学习音乐的兴趣成了教学最基本的要件。在这
种形式下，我提出了本课题。

在教学中，研究激发学生学习音乐的兴趣和感受音乐的方法，
通过不断地钻研教材，不断地实践和探索，寻找更多的方法，
使学生在欢乐、愉悦的气氛中，积极地获取音乐知识，从而
有效的实现音乐教育审美育人的最终目的。

三、国内外同一研究领域的现状与趋势分析，本课题与之联
系及区别

《动·趣·乐——小学高年级音乐创新教学尝试》 无锡市广
勤路中心小学 万爱薇

《幼儿音乐兴趣的培养研究》 上海市音乐幼儿园 黄莉莉

《探究教学方法 激发学习兴趣》 邵武市教师进修学校 刘岳
荣

《用生活点燃孩子的学习兴趣》 《亲子》 徐洪进 20xx年4
月15日

近5年的《幼儿教育》杂志

研究过程及方法选择(包括论文的主要观点、思路、结构等)

音乐课是一门艺术性很强的的课程，学生审美能力的提高，
很大程度上得益于音乐课上的学习，如孩子们聆听音乐时必



须做到静听;唱歌时不应该大声喊叫;为歌(乐)曲伴奏时必须
合着节拍;与人合作表演时应该有较好的合作意识等等。诸多
的音乐教学常规慢慢引领着孩子们向音乐的殿堂迈进。而我
们音乐追求的音乐性，也是在这些严格的、科学的音乐学习
常规中才能进一步凸显出来。所以，通过课题研究让学生对
音乐课产生真正意义上的兴趣：也就是让学生主动参与到音
乐课的学习中来，使学生主观地希望能在这节音乐课中学到
一定的音乐知识。

四、课题研究的实践意义与理论意义

(一)、理论意义

小学音乐教学大纲指出：唱歌教学是培养学生音乐兴趣与音
乐表现能力的有效手段。唱歌教学应重视唱歌兴趣、能力、
自信心的培养。

音乐家冼星海说过：“音乐是人生的快乐，音乐是生活中的
一股清泉，音乐是陶冶性情的熔炉。”让音乐与兴趣在教学
中一同插上翅膀，使学生的心理、协调能力、创新思维都能
得到良好的发展，让学生成为学习音乐的主人，让音乐课真
正地“活”起来，焕发出生命的活力。

音乐课上只有运用灵活多样的教学方法，来提高学生学习音
乐的兴趣。教师要注意培养和提高学生学习兴趣，充分调动
学生的积极性，使他们在兴趣中学习，在兴趣中提高。

(二)、实践意义

音乐教育把培养学生兴趣作为基础。兴趣是的老师也是推动
学生积极学习的强大动力,是产生感情的基础,同时也是学生
在音乐方面可持续发展的重要前提。如果有了稳定的持久的
兴趣,学生就会积极地参与到学习实践中来。



从小学二年级开始就进行识谱教学了，目的是通过对学生音
准和节奏的训练，初步培养学生能用视唱法独立视唱新歌。
但是这一阶段的孩子活泼好动，注意力不能持久，所以针对
小学生来说要用一些形象直观、灵活多样的教学方法，使学
习对学习音乐知识产生浓厚的学习兴趣，才能达到预期的教
学目的。

五、完成本课题研究任务的可行性分析

(一)学校的基础

音乐教育是美育的重要组成部分。良好、健康的校园音乐氛
围能给学生营造一个优雅的学习环境，一个轻松愉悦的活动
场所，也能给学生一个美的世界。在这样的氛围中，他们总
会感到有种富有生命的、奋发向上的东西，不断撞击着心灵，
使之兴奋、感动，使之不由自主地要将体会到的美给表达出
来。在此，学生的创造性，善于进取，勇于奋进等品质都得
到了培养。

(二)管理者的素养

音乐教育是爱的教育，研究者热爱学生，把爱渗透在音乐教
育实践工作的全过程中，对学生既温柔体贴又不失严格要求，
既宽容理解又不失原则，既关注学习又关心生活，时刻想着
学生需要从音乐课堂上或课外活动中得到什么，需要从老师
身上得到什么。牢记音乐教育的目的就是要以美感人，以美
育人，让学生在美的环境中健康成长。

六、课题界定及支撑性理论

中国的教育在建国后的几十年间得到了蓬勃的发展，尤其是
中国小学阶段的义务教育，曾得到过国外教育界人士的赞赏
和认可。但就我个人的理解，这其中的大部分是在赞赏中国
的文化基础知识教育做得扎实。但就艺术教育而言，中国的



艺术教育尚有自己的缺憾。很多时候，人们会将艺术教育的
学习方式和文化知识的学习方式联系在一起，只是一味的填
鸭式的教育，而忽略了被教育主体的切身感受。新课程改革
之后，中小学阶段的音乐课与美术课统称为艺术课，很多教
育界的人士对小学阶段的艺术教育又开始了自己新一轮的研
究和探索实践活动。

声乐作品论文篇四

文章从中国多民族的民间音乐曲调隐伏的和声因素、中国传
统音乐中的多声部民歌中蕴含的和声材料、五声性旋律音调
对各和弦构成音的制约作用等方面，探究了西方三度和弦沿
用于中国早期专业音乐创作的原因，以期对中国的专业音乐
创作、理论教学和理论研究提供有益的借鉴和启示。

西方三度和弦 功能和声 和弦结构 早期专业音乐创作

本位化中国传统音乐之后的整个20世纪，西方音乐文化在政
治原因和社会原因的主导背景下，于20世纪初伴随着欧洲殖
民列强的坚船利炮大举入驻中国，从此打开了中国的门户，
当时具有中国民主主义和爱国主义正义要求的乐歌运动也为
西方音乐大面积、大规模地渗入中国本土提供了契机。80年
代，西方音乐再一次在中国改革开放的环境下，以强劲的势
头和力度进入中国。而其后变化的直接结果就是西方传统音
乐对中国音乐的绝对影响中断，中国音乐从而与西方传统音
乐形成隔离，中国现代音乐，包括其观念和技法开始寻求合
理存在。整个20世纪中国音乐的发展，其主要流向在于：在
中西关系这个中心的统摄下，西方专业音乐创作于20世纪初
开始登陆中国，到20世纪末，现代专业音乐已然成为当代中
国音乐的主要角色，并在整体的音乐文化构成中占据着主要
地位。在这大约一个世纪的发展过程中，中国专业音乐创作
经历了两次质的飞跃（即两代断层）。尤其第一次，中国古
代音乐史的截然中断并与中国传统音乐形成隔离，中国近现
代专业音乐萌芽并日臻成型。这是西方传统音乐文化渗入中



国本土的结果，中国专业音乐创作也是在这个大背景下应运
而生的。本文将探索作为西方传统大小调功能和声重要组成
部分的三度叠置和弦结构在中国早期专业音乐创作中得以承
继的客观依据和潜在的必然性，即在中国早期专业音乐创作
中，作曲家们模仿、移植、沿用西方传统大小调和声体系之
三度叠置和弦结构进行创作的依据，亦或作曲家们在专业音
乐创作的实践中对西方传统大小调和声体系之三度叠置和弦
结构应用取向的原因研究。

中国专业音乐创作源于西方，自20世纪初期起到现今大约经
历了一个世纪的发展，在这期间许多作曲家做了大量有益的
尝试并取得了极大的成绩。同时，理论家们把这些成功的创
作实践进行了整理、归纳，总结出较为体系化的应用理论，
譬如，作为西方传统大小调功能和声基础的三度叠置和弦，
在中国启蒙时期的专业多声音乐创作中，为什么大量存在着
这种和弦的模仿、移植、沿用，并且有着较多的与之相关联
的实用理论总结。

传统大小调功能和声的三度叠置和弦是衍生于西方音乐土壤
中的一种独特的和弦结构，它不可能被全盘植入中国的专业
多声音乐创作实践中，如果那样，必将使民族音乐变得别扭
而生硬。那么如何吸取西方音乐文化中的优秀成果为我所用，
即是作曲家和理论家需要不断地通过实践检验和进行理论研
究的首要课题。中国专业音乐创作从开始到现今的整个发展
过程中，都在探索如何把西方的作曲技法合理运用于中国化
的专业音乐创作中，即如何把非本位化音乐文化中的作曲技
法适时适度地融入本位化的专业音乐创作中。这可谓中国和
声民族化的道路。在中国专业音乐创作发展的全过程中，它
始终是作曲家和理论家们关注的焦点。鉴于上述多种客观事
实和主观因素，可想而知，西方传统大小调功能和声的某一
重要元素（即三度叠置的和弦结构）在中国早期专业音乐创
作中沿用的重要性是不言而喻的。

虽然从谱面和弦结构形态来看，中、西三度叠置和弦的外形



特征是毫无两样的，但在实践中，中国多声部音乐创作中的
三度叠置和弦几乎只是利用西方完善和声体系的和弦结构方
法，吸取其优秀成果，选择适合中国多声部音乐创作的各种
元素，对其进行沿用、移植，使其能够在中国的土壤里茁壮
成长，同时，又要使这种和弦在中国专业音乐创作中运用起
来更加顺畅、自然，成为具有民族化特征的三度叠置结构和
弦。从某种意义上说，沿引西方三度叠置和弦是民族化多声
音乐创作进程中一个极为重要的方面。那么，这种三度结构
的和弦为什么朝着这个方向沿用、移植？其理论依据何在？
这在我国的理论著作中甚少提及。基于此，本文对西方大小
调和声之三度叠置和弦沿用于中国早期专业音乐创作的成因
进行探索和研究。

功能和声自西方传入，若把它们全盘应用于中国音乐创作之
中，将存在如何与本民族的旋律音调、审美心理等方面适应
与协调的问题。因此，在从事专业音乐创作时不能一味模仿
或照搬西方体系，要从中国的实际出发去寻找创作的源泉。

如果细心地在曲调进行中挖掘潜在的和声因素，用以密切和
声与曲调的关系，将能够使之浑然一体。这种从曲调中提炼
和声材料的方法，是最直接最源于生活的，是和声民族化进
程中极为重要而又行之有效的途径。如《打连成》（内蒙古
民歌）《小河淌水》（云南民歌）等许多民歌都隐含着三度
结构因素，把其旋律骨干音叠合起来即构成了完整的三度结
构和弦。既然中国曲调中存在这种潜在的三度结构因素，那
么，在多声部写作中沿引三度结构和弦也就名正言顺，符合
对这种传统民族民间音乐的审美习惯。因此，在中国专业音
乐创作中，对三度叠置结构和弦的沿引只要不破坏曲调风格
即可洋为中用。

因为民间多声部民歌里蕴含着丰富而独特的和声、织体等多
声部音乐的因素，这种宝贵的多声部音乐资源正是借鉴和沿
用三度和弦于实践的重要保证。



在中国多声部民歌中，本来就存在三度和声因素，只是并不
构成完整的体系，加之在长时期内没有人去总结规律，因此，
三度结构和声的存在仅仅是一种无意识行为的产物，且多数
仅为和声音程。但它确实在中国多声部民歌中广泛地存在着。

如《谁不赞新娘》（男声二重唱），是广西壮族自治区境内
环江、河池、南丹和都安等县（自治县）所辖范围内毛南少
数民族（习唱）的一首二声部民歌。曲中和声音程以大二度、
大小三度为主，且多次出现。

又如《妹是凤凰莫展翅》（男声二重唱），是流传于桂北东
部的融水等县壮族少数民族习唱的一首多声部民歌。这首民
歌中和声音程也是以大二度和大小三度占据着主要地位，且
出现次数频繁。

在中国多声部民歌中，如上两例一样富含着大小三度和声音
程的民歌可谓俯拾皆是。这正是中国作曲家把西方传统大小
和声体系之三度结构和弦引进到中国多声部音乐创作中的重
要依据，但这并不是唯一依据，同时也不能像西方那样把各
级三和弦的使用放在均等的位置，这将牵涉到旋律音调的因
素。

西方三度叠置的和弦是建立于七声调式音阶的基础之上的，
而中国多声部音乐是建立在五声性旋律音调基础之上的，因
此在运用西方三度结构和弦时偶尔会与中国五声性旋律音调
发生风格上的矛盾，在音响感觉上比较生硬、别扭。为了能
够与中国五声性旋律调式风格相适应，对西方三度叠置和弦
的沿引应该谨慎地做出选择。

在中国五声性旋律中，各调式音级上建立的三和弦与五声性
旋律风格的协调性是不一致的。其中对“宫、商、角、徵、
羽”五声并重使用，而对“偏音”——小三度间音则不平等
视之，这是五声性旋律调式风格的突出体现。根据这种特点，
在三种不同类型的五声性七声调式体系中，各三和弦中只有



建立在宫音与羽音上的三和弦是全部由五声骨干音构成的，
其余的和弦都包含有小三度间音。按其与五声性旋律音调相
协调的程度而言，可把各级三和弦分为四个等次：宫和弦与
羽和弦，全部由五声骨干音组成，因此与五声性旋律音调最
相协调；雅乐清乐角和弦，由于变宫音处在和弦的五音位置
（纯五度），因而与五声性旋律音调也比较协调；商和弦与
徵和弦，全部由小三度间音作为和弦的三音，对于五声性旋
律音调而言，有时会产生一定的矛盾，但用于内声部时，矛
盾并不突出；建立在小三度间音（即变徵、清角、变宫、清
羽）上的三和弦以及燕乐角和弦（五音和根音为减五度）与
五声性旋律音调的矛盾比较突出。当然，这只是中国多声部
音乐创作沿引西方三度结构和弦的思维模式和一般规律，并
不是绝对化的具体写作章程。在中国早期的专业音乐创作中，
宫和弦、羽和弦的运用几乎贯穿于乐曲，使这两个和弦得到
突出的强调，这种典型的用法是民族化三度结构和弦运用之
一般规律的具体体现。同时，徵和弦以及其他各种加偏音和
弦的辅助性使用也是中国五声性曲调旋法、调式特点的重要
补充，也极大地丰富了以宫和弦及羽和弦为主导地位的五声
性多声部音乐的三度结构和弦体系。

三度结构和弦在中国多声音乐创作中得以生根，是因为这里
有着适宜它成长的环境。文中从上述三个方面论证了其应用
于中国早期专业音乐创作中的重要依据，以及受制于中国五
声性旋律音调的约束性（即朝着中国五声性旋律风格发展的
倾向性）。希望能对中国的专业音乐创作、理论教学和理论
研究提供有益的借鉴。

[1]樊祖荫.中国多声部民歌概论[m].人民音乐出版社，1998.

[2]黎英海.汉族调式及其和声[m].上海音乐出版社，2001.

[3]樊祖荫.中国五声性调式和声的理论与方法[m].上海音乐
出版社，2003.



声乐作品论文篇五

论文摘要：音乐文化博大精深，中西方音乐也是各有千秋、
互存不同。中国传统音乐是在中华民族悠久的历史活动中积
累的丰富的审美经验，由于滋生土壤的差异，它显然有别于
西方古典音乐。本文通过对中西方音乐的论述，对比了两种
音乐的不同。

音乐是民族情感的血脉，是文化的外延，是文化孕育出来的
精华的一种结晶形式，也是文化意志的灵魂。和语言一样，
音乐有着民族性和地域性的差异，由于中西方巨大的文化差
异，导致中西方音乐上巨大的不同。探讨中西方音乐文化的
差异对于我们正确学习和研究中国传统音乐美学思想及西方
音乐美学思想，吸取精华，去除糟粕，建立现代音乐美学体
系，有着重要的意义。

中国音乐有着数千年的历史积淀，且受庄婵影响较大，追求
神话出世。勤劳质朴、尊重传统、崇尚中庸等成为一种集体
潜意识，渗透在社会领域的各个方面。中国音乐的风格特征
首先表现在音乐的线条方面，中国音乐是以线状为主的音乐
思维方式，以表现曲调为主，属于单音音乐体系，旋律直接
生成于诗、词、曲声韵的音响色彩。其次表现在音乐的和谐
方面，我国音乐在长期实践中逐渐形成一种集体潜意识，因
而和谐美成为我国音乐的重要特征之一，结构上讲究均衡、
对称、平稳，以达到内与外的有机统一。再次表现在音乐的
意境上，包括对虚与实的追求和讲究传神。音乐需要通过个
人的技术、修养和对音乐的理解等来表达意境，只有虚实结
合、动静相宜、变在其中音乐才具有魅力。中国音乐大多是
写意的作品，往往用虚拟含蓄的手法表现对象，更注重神似，
虽然不像西方管弦乐那样丰满厚重，但却给人以丰富的想象
空间。

西方音乐史大概分为古希腊时期、中世纪时期、文艺复兴时
期、巴罗克时期、古典主义时期和浪漫主义时期。早在古希



腊时期，西方的哲人便强调认识，认识自然、认识自身，追
求知识，崇尚理论思考和抽象思维，重视发展自然科学和人
文科学。从格里高利圣咏的形成促成了教会调式理论记谱方
式的早期探索，以圣咏为基础发展出继叙咏、附加段、以及
影响深远的复调音乐，圭多发明唱名法，总结出四线谱来看，
西方音乐的发展，离不开理性精神。西方人追求个性解放，
把它视为不可侵犯的个人权利，在音乐艺术中，这种建立在
个性解放基础上的情感表现获得了广阔的天地，排斥过渡的
情感表现，要求冷静约束，反对膨胀的主观意识，提倡客观
稳定，与中国音乐强调“和”不同，西方音乐强调的是矛盾
冲突。

中国音乐和西方音乐有着不同的深度，西方音乐的深度主要
表现为深刻，而中国音乐则表现为深邃。西乐的深刻主要是
指音乐思维中所体现出的一种思想、一种观念、一种情感，
是就音乐所表现的主题而言的；中乐的深邃则主要是指音乐
思维中所体现出的一种体验、一种感受、一种领悟，是就音
乐所特有韵味而言。西乐的深刻是静态的、固定的、明晰的，
是可以诉诸理性观念的；中乐的深邃是动态的、游移不定的、
含蓄神秘的，它不可以诉诸理性观念，而只能借助于悟性直
觉，是主题之外的审美特质。

《中国音乐审美导论》中提到：“在审美的追求上，中国音
乐艺术以‘和’为理想，崇尚虚无，求空灵，讲韵味，求深
邃，讲意境，求气韵生动，强调直觉与领悟，注重生命本体。
这与西方音乐求深刻，强调理性与思想，把意义与情感作为
精神支柱的音乐审美特点形成鲜明对比”。在西方人看来，
这个世界是可以被了解的，因此审美的任务是帮助人们认知
客观世界，所以西方艺术重再现和重摹仿。中国人的审美观
念和西方人大不相同，中国人认为世界是不可认知的，所有
的事物处于变化之中，既不可能又无必要描述客观事物，艺
术倾向于重表现、重象征。 从体裁上看，西方有大量的无标
题音乐，也就是所谓的早期的绝对音乐和纯音乐。比方说西
方交响乐作品，交响乐、协奏曲、奏鸣曲、组曲、变奏曲等



等，它本身就是一种作品的名称，所以在西方音乐当中存在
着许许多多脱离具体作品标题的一种题材。中国音乐从古代
到现代，绝大多数的音乐都带有文学性标题，没有形成一种
纯音乐的题材，所以和西方的纯音乐的概念是不一样的。

乐器发展的差异也造成了中西音乐的不同。中国的音乐多是
单音、旋律的，所以中国的乐器结构简单，多是不能演奏和
声的。民族乐器比如说琵琶、扬琴、箫、笙、唢呐多
以“丝”“竹”为材，故称丝竹之乐，具有柔、细、清的音
乐特征；西方古典音乐是和声的、多声部的，所以乐器多很
复杂，机构精细繁复，多能演奏和声，如钢琴、吉他等。西
方乐器比方说圆号、小号、萨克斯等多以金属为材，故音色
丰富，音域宽广，表现力强。在配器与乐队组合上，西方音
乐多采用大型的交响乐、奏鸣曲、协奏曲等；中国音乐的演
奏多采用独奏和几样乐器相搭配的小型合奏，以发挥乐器的
独特音色。

西方人的思维具有分析性，他们的音乐是通过将音乐的音域
发展最大化、音响最复杂化来表现世界。中国人的思维具有
综合性，在一个小音域的范围内展示世界。一个注重“情
韵”，一个注重“和谐”，从理论到实践自始至终走的就是
两条路，这就是中西音乐差别的根本所在。

在现今这样一个多元化的世界里，既不能照抄西方音乐，也
不能一味地推崇标榜中国音乐而否定西方音乐的先进艺术成
果。中国音乐和西方音乐的中心都是在历史的发展中自然形
成的，是不以人的意识为转移的，西方音乐的中心论即使是
在今天也是正确的、没有过时的。西方音乐丰富和发展了中
国音乐，有许多值得我国音乐借鉴的地方，但不能只是模仿
西方音乐的架构，还要抓住其精髓。中西方音乐应该相互借
鉴、相互促进，以达到两者的共同发展。
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