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推陈出新，雅俗共赏
 ——刘锡津《靺鞨组曲》评析

樊祖荫

刘锡津是我国当代著名的高产作曲家，其作品题材内容广泛，体

裁形式多样，以优美动听的旋律，推陈出新的手法，博得了音乐界和广

大群众的欢迎；刘锡津又是获奖频率很高的作曲家，这次在由文化部

艺术司、中国民族管弦乐学会主办，新绎文化发展有限公司协办的首

届“华乐论坛”暨“新绎杯”经典民族管弦乐作品（1979～2009）评奖中，

他创作的民族管弦乐《靺鞨组曲》得到评委会一致的高度评价而获奖，

这又为他众多的奖牌、奖杯中增添了一座含金量颇高的奖杯。

　　注：作者为原中国音乐学院院长，作曲系教授。
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一、文　本

《靺鞨组曲》创作于 1987 年，应澳门中乐团之约而作，由新加坡

华乐团于 1998 年 7 月在新加坡举办的《北国风情——中国北派作曲

大师刘锡津作品音乐会》上首演，以后又有香港中乐团、辽宁民乐团、

广州民族乐团、中国歌剧舞剧院民族乐团、黑龙江省歌舞剧院民乐团

等境内外许多民族管弦乐团相继演出。这是一部上演率颇高、具有广

泛影响力的民族管弦乐作品，也是刘锡津具有代表性的作品之一。

《靺鞨组曲》是根据作曲家于同年创作的大型舞剧《渤海公主》

的音乐改编而成的。这部舞剧多侧面地刻画了公元七八世纪崛起在

我国东北的一个勇武强悍的民族——靺鞨族（女真、满族之祖先），

受唐册封建立渤海国，史称“海东盛国”的灿烂历史。渤海国是一

个地方民族政权，版图辽阔，“文治武功皆臻一时之极，其文化及人

文特色更令人神往。”①舞剧通过叙述渤海国与唐朝和睦相处，促进

民族团结的历史故事，颂扬了中华民族不断增强的民族凝聚力。该剧

公演之后受到各界广泛好评，并荣获文化部 1992 年舞剧调演优秀演

出奖与作曲奖。

作曲家选取了舞剧音乐中几个形象鲜明、结构完整的段落予以重

新编排而成组曲。全曲共分六个乐章：

　　① 胡小石《捕捉音乐之魂——作曲家刘锡津和他的作品》，《人民音乐》2003 年第 9 期。
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第一乐章 ：武士。选自舞剧第一场中在迎接大唐使节的仪式上

兵士们练功习武的舞蹈音乐，展现了男主人公与渤海国将士彪悍粗犷

的北方男子汉形象。

第二乐章 ：公主。选自舞剧第一场，表现了女主人公柔美多情与

英姿飒爽的多侧面形象。

第三乐章 ：百戏童。选自第三场的音乐，描写反派人物并展现杂

技等民俗风情的画面。

第四乐章 ：酒舞。选自第三场的音乐，展现了渤海国宫廷舞蹈的

一个场面。

第五乐章 ：桦林大战。选自第四场的音乐，表现渤海国内部正

反双方激烈的争战场面。

第六乐章 ：踏垂舞。选自第三场的音乐，表现册封成功后的喜庆

场面。

从上面对每个乐章内容的简述中可以看出，作为一部民族管弦乐

的大型作品，其音乐虽然取自舞剧，但其段落的选择与安排却是依

据组曲结构的需要来进行的。每个乐章既各自成篇，又是整部作品

中的有机组成部分，六个乐章依次呈现出粗犷—抒情—谐谑—庄重—

激越—欢乐等不同的情绪，相互之间贯穿了对比统一原则，张弛有

致，并不乏戏剧性与交响性的展开，使其具有内在的推进逻辑。组

曲又具有音画性质，各个乐章组成了一幅幅展现北方民族文化的生
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动画卷，而音画中的主体则是具有鲜明个性并体现了民族性格的人。

可以说，《靺鞨组曲》是一部充分展示北方文化和人文精神的、具有

独立品格的民族管弦乐作品。也正因为如此，作曲家在决定组曲名

称时没有沿用舞剧的原称，而采用了一个个性化的民族称谓，由“靺

鞨”为名，既源自于舞剧的题材，又可让人们产生联想，延伸到北方

的古代其他民族，使标题具有了更为宽泛的含意 ；与此同时，舞剧

及其音乐所擅长的大幅度的戏剧性展开部分，没有被列入选择的范

围，这是因为在音画性质的组曲中，若选用过于戏剧性的音乐反会容

易松弛而达不到好的效果之故。

二、评　析

深刻的题材内容需由恰如其分的艺术形式来体现。《靺鞨组曲》

中十分鲜明的音乐形象及其风格，正是通过其组织独特的音高、节奏、

音色以及曲式结构等来精心塑造的。如前所述，这部组曲具有音画

性质，故而每个乐章各自成篇，其曲式结构大多选用小型或中型的

三部性、回旋性结构，且多用重复、变奏手法，使其主题音调能够

反复呈现，以让听众加深印象，容易记住。再如，为表现古代的题材，

乐队中除了常规乐器之外，还选用了富有特殊音色的筚篥、埙、萨满

鼓、腰铃、编钟、编磬以及云锣等乐器。而其中最具自身特色的，则

体现在音高的组织上，包括旋律音调与和声构成两个方面。
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（二）以大二度音程为基础的三音列旋律音调

《靺鞨组曲》的旋律音调吸收了与靺鞨族一脉相承的满·通古斯

语族诸民族（满族、鄂伦春族、鄂温克族、赫哲族等）的音乐素材，而

贯穿整部组曲的“do、 re、mi”三音列旋律音调，则来自于满族的传统

音乐。如满族歌舞中有一种称之为“莽式空齐”的民俗歌舞，其旋律自

始至终只用这三个音：

例 1.

由“do、re、mi”构成的三音列是满族世代相传的核心音调，广

泛运用于宫廷音乐、民间音乐以及萨满教音乐的各种体裁之中，用它

来表现反映满族祖先的题材是最合适不过了。这个三音列由两个大二

度连接而成，这又为其音列的延伸与变形以及调性的扩张提供了各种

可能性，作曲家正是抓住了这一音程“细胞”，并与其他的音乐表现

要素相结合，创作出了既集中统一又富有变化，能够表现不同内容、

不同风格和不同场景的多彩旋律。具体的结构方式大致可归纳为既
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互有联系又互为对比的两种类型。

1. 三音列的原型、变体及五声性的扩展

“do、re、mi”这个音列原型，可以构成自身的各种变体，如“do、

mi、re”；“re、do、mi”；“re、mi、do”；“mi、do、re”；“mi、re、do”等，

它们通过不同的音高位置、节奏节拍形式，贯穿运用于各乐章的主

题旋律、展开部分或连接句之中。

把这个三音列原型按五声音阶的构成原则向两端扩展，即能形成

“la、do、re、mi”；“do、re、mi、sol” 及“la、do、re、mi、sol” 等

不同的音列、音阶形式。成书于乾隆十一年的《律吕正义后编》中所

记载的宫廷舞曲《庆隆舞乐谱》，即是由“la、do、re、mi”四音列构

成的，由于它的旋律轻盈，节奏平稳庄重以及应用场合相类，故被

作曲家原样运用于组曲之中，成为了第四乐章“酒舞”的主题旋律。

例 2.

　　　　　

这是整部作品中唯一应用满族音乐原样旋律的一个例子（仅增

添了新的演奏法要求，以突出其宫廷舞曲的性格特点）。它仍以“do、

re、mi”三音列为基础，与其余各章的音调风格是一致的。
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2. 大二度音程的连续进行与增四度四音列音调

将“do、re、mi”三音列继续按大二度音程扩展，即可构成增四度、

增五度等的四音列、五音列，直至全音阶。组曲中随处可见这种由大

二度连续进行所构成的旋律线条，在第一乐章高潮部分还出现了以

升 C 为基音的全音阶（参见例 8 中的高音部）。但应用最多、给人印

象最深刻的则是增四度音调。如出现于第一乐章结束部中的高昂旋律：

例 3.

增四度四音列本身已综合了两个不同宫系（调域）的、由“大二+

大二”组成的三音列，如“do、re、mi、fa”，即由“do、re、mi”与“ re、mi、

fa”综合而成。在组曲的一些段落中，作曲家即有意识地将两个相距大

二度的三音列用模进的形式呈现出来，构成了调性的扩张。如下例 ：

例 4.

上例选自第一乐章中部的主题旋律，先后由乐队的主要声部与全

体乐队奏出，是对武士形象的描绘。前四小节的增四度音调由 C 宫系
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三音列与降 B 宫系三音列连接而成；后四小节则是前者的高五度模

进，由 G 宫系三音列与 F 宫系三音列连接构成。用此法构成的增四度

音调，不仅适合描写男性威武的形象，在适当的乐器音色、节奏节拍

的条件下，同样也能刻画柔美多情的女子形象。如下例：

例 5.

上例选自第二乐章公主的主题旋律，在钟琴、箜篌的伴奏下由键

笙与柳琴、琵琶奏出。这个在谱面上看来包含在 G 调域之内的柔美轻

盈的旋律，其实是由 D 宫系与 C 宫系糅合而成的 ：前两小节为 D 宫

系，由自然三音列的变体构成 ；第三小节由两个增四度音列的逆行组

成，即是 D 宫系与 C 宫系的糅合（后一个增四度音列配合切分节奏运

用了旋律转位技术，使其线条起伏有致，更增添了女主人公妖娆多姿

的形象感）；后两小节是第三小节的延伸，最后收束在 C 宫系 a 羽调上。

这种音调简洁、形象鲜明，并使调性领域得以扩张的写作手法，

是基于满族传统的三音列音调予以“现代化”形成的，这从技术层面

印证了作家胡小石对这部作品的评述 ：“该作品是一位当代作曲家对

历史的回望与阐释，不是沉湎于发古之悠思，而是对‘今月曾经照古人’

的一种思辨。”①

　　① 胡小石《捕捉音乐之魂——作曲家刘锡津和他的作品》，《人民音乐》2003 年第 9 期。
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（二）与旋律风格紧相结合的和声构成

这部组曲的织体以主调写法为主，和声在其中起到了重要作用。

和声的材料丰富，运用了各种和弦结构、和声进行以及泛调性和多调

性等近现代和声手法，其中颇有特色的是与增四度旋律音调相适应

的和声运用及其与之相随的线性进行写法，现仅举以下三例以窥一斑。

例 6.

　　上例选自第三乐章第一插部，在第三至第六小节中，不仅高音部

是增四度音调，由于和声写作采用了平行的线性进行，故每个声部均

构成了增四度的下行线条。

下例则通篇运用了增四度和声：

例 7.
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上例选自第五乐章，其高音部的音调虽是自然三音列的扩展，但

由于在整体上应用了增四度的和声，加上低音部的密集节奏持续音的

推动，使得乐队的音响与“桦林大战”的氛围相吻合。

下例是在第一乐章结束之前出现的、由连续的大二度模进构成的

全音阶片段。上方声部由八度与五度相随组成了旋律声部层；低音部

与上方声部构成以二度关系为主的复合和弦，它的前六小节与旋律同

向，后四小节则应用了反向线性进行。这个段落，以不断上行的全音阶

旋律、前紧后松的节奏、复合和声与线性和声的并用、逐渐加厚的乐

队音响以及持续增长的力度，使其具有了巨大的内在张力，推动音乐

达到了该乐章的高潮。

例 8.
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三、思考与认识

笔者在阅读《靺鞨组曲》的总谱、观看录像和分析音乐构成之时，

脑海中逐渐引发出“传统与现代”、“继承与创新”等问题的思考，现

将对这两个问题的认识提出来供大家批评。

（一）关于传统与现代

“传统与现代的概念，既与不同的时代相联系，又与不同的风格相

联系。从传统到现代的音乐风格的改变，有的是渐进式的演变，有的

则是突变。但无论如何，传统与现代之间绝不是割裂的，也不是完全

对立的。”①现在某些音乐院校的青年学生一味追求、模仿现代技法，

而将传统技法与中国传统音乐弃之于不顾，其实，在学生阶段，追求、

模仿现代作曲技法，并进行探索性的实验写作，本无不可，只是不要

将传统与现代完全割裂与对立起来。对于方法，总是掌握得越多越好，

不仅在自己的创作中可以得心应手地根据不同的风格和表现需要运用

不同的方法，也可用来分析、认知他人的作品。刘锡津先生在与笔者的

一次长谈中，曾经回顾了他刻苦地自学音乐的经过，包括学习各种

乐器、民间音乐、作曲技术理论以及聆听、分析不同风格流派的大师

们的作品，他深有体会地说：“我总是如饥似渴地找作品来听、来分析，

　　① 樊祖荫《一部呕心沥血铸就的传统和声学巨著——评黄虎威〈和声学教程习题

解答〉》，《音乐研究》2012 年第 5 期。
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从传统到现代，都会认真地去学习。只有把历史的巨人装在心里，才

能使自己成为巨人。”正因为如此，我们在他的作品中既可以见到传统

技法，又不乏近现代技法的运用，而且能将二者有机地融合起来，使

音乐风格得以统一，并更好地为表现音乐内容服务。

（二）关于继承与创新

继承与创新是音乐创作领域中的老话题。从音乐创作实际来看，

大家的做法不尽相同，观念也不尽一致。这方面已有大量的优秀作品

为我们提供了许多成功的经验，应该及时总结和交流。我以为刘锡津

在《靺鞨组曲》中的做法就值得认真总结。他生长在塞北，自幼就熟悉

当地的民间音乐，进而通过认真努力的学习，对北方各民族的音乐有

了较为系统的了解，并从内心产生了真切的热爱之情。因而在创作北方

生活题材的音乐作品时，他常会从北方相关民族的传统音乐中汲取素

材，予以集中和加工，创作出符合该作品音乐内容的典型音调，使作品

既富有浓郁的民族风格，又有着鲜明的个性特色。如同《靺鞨组曲》

中所呈现的那样，贯穿于全曲的三音列音调，既源自满族的传统音乐，

又经过他的集中、提炼和发展，形成了新的增四度四音列音调。其

音乐风格，既与民族民间音乐保持着密切联系，又赋予它某种现代气

质，其中在此基础上形成的全音阶的运用，可能会让人联想起德彪西

等作曲家的音乐，但它的构成和应用，却有着自身的音调基础和音乐

表现上的内在要求，而不是对近现代技法的生搬硬套，因而其整体的
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音乐风格仍然是统一的。

音乐的民族风格是需要发展的，因此，在强调学习、继承我们民

族的优秀音乐传统的同时，也应该重视对人类一切优秀的音乐文化成

果的借鉴与吸收，并力求把二者有机地结合起来。近年来，在音乐创作、

特别是器乐创作中，运用近现代的作曲技法日益增多，这是正常的，也

是发展音乐的民族风格的重要途径之一。诚然，在具体运用时，如何

更好地解决诸如与民族传统表现技法的结合、与音乐内容表现需要的

结合、与民族审美心理的结合等问题，还需要更多地予以重视并总结

经验，以使我们的音乐创作更快更健康地发展，能够创造出更多为群

众所接受的，富有时代性、民族性与鲜明个性的音乐作品来。　 
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