
维吾尔音诗
作曲：刘  湲

演奏：中国广播民族乐团       
指挥：彭家鹏
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《维吾尔音诗》原名《沙迪尔传奇》。

传奇是借用古代的艺术形式，意在对传统

形式的缅怀和致敬，也蕴含着对“现代主义”

的反叛。作品创作于1989 年下半年至1990 

年上半年间，受约于新加坡人民协会华乐

团 ( 新加坡华乐团前身 ) 和上海音乐学院指

挥家夏飞云先生；于2001 年首届“金钟奖”

比赛中获银奖，是八部银奖作品中唯一的

一部民乐作品。

此作品采用奏鸣曲式写成。整个作品

建立在单一主题之上，无论是引子、主题、

副题、连接、展开、结尾等一切都在高度统

一中寻求变化，这些可听到的主题称之为

“显细胞”（或显主题），是从一个隐秘的、

更深的根上生发出来的，而深层的那个细

胞（或主题）则是“九声音阶”，也可称之为

宏主题。这部作品是作曲家“单细胞生成

原则”创作理念在技术、美学、哲理三个层

面上综合思考的体现。

创作时间：1990 年

首演时间：1990 年

首演乐团：新加坡华乐团

获奖情况：获 2001 年中国首届“金钟

作品简介
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奖”民族器乐作品银奖。

演奏过该作品的乐团：中国广播民族乐团、中央民族乐团、上

海民族乐团、新加坡华乐团、香港中乐团、台北市立国乐团、台湾

国乐团、高雄市国乐团、四川民族乐团、浙江民族乐团等省级乐团

及中国大陆、香港、台湾地区和新加坡中小学民乐团及业余群众民

乐团体。
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作曲家简介

刘　湲　作曲家，博士，教授，现任教

于中央音乐学院作曲系。

刘湲的音乐大气磅礴，流畅洒脱，并

有深邃的情感和独到的管弦乐法技巧，音

乐极具感染力。

主要作品有：交响乐《第一狂想诗——

为阿佤山的记忆》、《土楼回响》、《火车托

卡塔》、《管子诗篇——太行回响》、《山河

回响》、《圭一》、《中山舰号——1922》、《南

词》、《室外乐》、《咏竹》、《维吾尔音诗》（原

名《沙迪尔传奇》）、《瓷器》、《涅槃》、《马

可波罗与卜鲁罕公主》等。作品多次荣获

“金钟奖”、“文华奖”等音乐作品比赛大

奖，并受到国内外邀请创作多部委约作

品。其作品曾在中国大陆、香港地区，以

及德国、意大利、比利时、奥地利、巴西、

美国、日本、法国、新加坡等地演出，广

受国内国际高度评价。　　　



163

谈谈《维吾尔音诗》的
创作过程与民乐创作

刘　湲

当接到参加这次活动的通知时，我感到非常兴奋，也非常感动！

三十年的总结非常及时、务实，开阔胸怀，对于踏实步伐大有益处，

但同时感觉到自己还很年轻，却有已被划到另一个时代去了的感觉。

2012 年 6月6日的音乐会，十二部民乐作品的展示，我们感觉到

中国民乐的强大势头。十二部作品虽然各自独立，但听起来又似乎有点

雷同，雷同在哪儿呢？新一代学生他们嗅觉很灵敏，有些学生认为：“那

是上一个世纪的事情。”在历史长河中，我们可以通过作品看到某个时

代的特点，正如本场音乐会，总体来看是一个时代的作品，也就是说，

　　注：本文系根据作者发言录音记录、整理。
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作曲家难以脱离那个时代，我们只能隶属于那个时代。

我们要感谢中国民族管弦乐学会做这样务实的事情，也要感谢前

辈作曲家，他们在作曲技术领域的破冰，给我们带来很多新的技术基

础，让我们后来者能够沿着此路走下去。我们认同他们的价值、他们的

理念，深深地感谢他们，对他们由衷地致敬！ 

二十世纪七八十年代，也就是我们读书的年代，正是“复课闹革命”

的时期，我们这一代人知识链是断裂的，是不全面的，即便是我们

进到学校比较早的，后来赶上改革开放，但毕竟“文化大革命”耽误

了十年，我们的知识还是学习得不够全面。所以这个时代出现的作品

不足之处和不够细致是显而易见的，但色彩纷呈也是这个特定时代

所形成的特点，所以说我还要感谢我们生活的这个时代。

《维吾尔音诗》原名《沙迪尔传奇》，这部作品创作于1989 年至

1990 年间，最终完成于1990 年3月，是我在大学四五年级阶段创作的。

这个时期我同时完成了三部作品，第一部是为大提琴和打击乐两位

演奏家写的《零号交响曲》，之所以取“零号”这一曲名，是当时的一

种现代意识——认为交响乐在这个时代是不合适的，因为宏大而浪

漫的展现在当时是不合适的。第二部作品是《第一狂想诗——为阿

佤山的记忆》（这部作品1991年才亮相）。第三部就是《沙迪尔传奇》，

这次叫《维吾尔音诗》。这三部作品是以完全不同面貌写出的。

从《零号交响曲》到《第一狂想诗——为阿佤山的记忆》再到《沙
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迪尔传奇》，三部作品在外部表现形式上有着极大的反差，《沙迪尔

传奇》很可听、耐听，“阿佤山”居中，“零号”的尾奏很不好听。当

时有一个现在感觉很过时的观点：某位外国作曲家在 20 世纪 60 年

代说过的一句话，就是“音乐不是听的”，所以可听性不是很好。三

首作品不同，但从我来说，有一点是决然没有变的，就是我进大学

后每天忙忙叨叨，给自己定的计划目标是：大学一年，我必须要了解

音乐有什么——包括音乐的技术、音乐的历史等，这个量是很大的。

学生时期思想比较激进，大学一年级写了七首作品，是风格迥异的作

品，想所有的形式都尝试一下，想抓紧一切时间把学习知识的时间抢

回来。第二年，我必须要了解我自己——我是谁？我有什么？我能干

什么？第三年，寻找我要干什么，自己应有什么样的定位。当时对所

有的技法问题、思潮问题都进行了广泛的浏览。我总结出这样的一

个想法，后来一直也是用这个方式去从事创作的，即“单细胞生成原

则”，就是一个细胞的生成，又如何滚成一个大雪球，这里包括音高

系统的单细胞、节奏系统的单细胞、结构形式的单细胞或某一种点

状的单细胞等，在这个大原则之下结构音乐。比如在“零号”这个作

品中采用的是小二度与节奏数列之间的关系；在“阿佤山”中采取的

是镜像的三度、四度、五度、增四度音程构成的单细胞，生成整个

一部交响乐；在《维吾尔音诗》中使用的是三度音程所构成的，体现

了类似一个浪漫时期的外貌或新疆风格的介入，这些都是它的外貌，
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而实际上所要贯穿的是这样一个故事。

当然，我在三年之中对于单细胞生成原则的思考，这个结论所带

来的一些问题，音乐的时空关系等在这里我就不展开细说了，是不是

要完善，有待于历史、将来去解决。但是在写作《维吾尔音诗》的时候，

我已经清楚地意识到，无论是何种方式都不要在音响上、在音乐上造

成断裂；造成“这是现代的和声，那是传统的和声”这种不自然的连

接以至于被听出来。我觉得任何作品，你的手法被听出来都是拙劣的。

当时这个作品产生的时候，上海音乐学院夏飞云老师要带去新加

坡人民协会华乐团（新加坡华乐团前身）演出。当时命名《沙迪尔传

奇》是借用古代的艺术形式，意在对传统形式的缅怀和致敬，也含着

对“现代主义”的反叛。当时学院里对现代主义非常狂热，几近“非

现代不音乐”、“宁抛弃音乐，不偏离先锋”的程度（当然我本人也是

急先锋），在上海第一次试演音乐会后的讨论会上，朱践耳先生就说：

“你的传奇不奇嘛！”当时对于乐队作品有很多说法：小型化、独奏化、

室内乐化、大型化……林林总总。我的想法是，20 世纪 80 年代有一

个观念：我们需要补课，改革开放一来，带来许多新的技术，需要补

课，其他方面我们需要补的课也很多。比如，在清代以前，或以“五四”

画一条线，之前，我们的音乐有着很强的农耕思维的表现，但它的结

构与技法都能够很符合古典的原则。恰恰在波澜壮阔的大变革时代，

在这种断裂的时候，我们没有完成由古典到浪漫一个阶梯一个阶梯
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的这种梯次型的渐进，“五四”以后，整个中国像跳棋，是在跳着格

子走。我们的知识有很多断裂，就像塑料和钢铁的拼接，或布料和

木头的粘接，似乎不太恰当的粘接方式难免会产生一种“怪胎”，这

是这个时代产生的一个很奇怪的现象。在写作这部作品时我想到一

点，在民乐的浪漫气息和一种音响构架方面，是不是也需要一种补课、

补充，比如我写这个作品就是选择跳跃的、面貌可以更好展现的方式，

也是很抒发自己情怀的。80 年代末 90 年代初，那时在学院里一片极

度追求“先锋”、追求“现代”，好像不现代死不瞑目，不先锋你就不

行的这种势头。写出“阿佤山”这部作品后，学校里就有人质问我“你

为什么要回到浪漫？”好像我是“叛徒”。也有人追着我说“你写的什

么东西？”说我完全“堕落了”。好在这个作品长达六七年没有出来，

在这样一个过程中，我想的是我一生要做什么，而作品外延所展现出

来的是什么，致于什么时代，似乎不在我考虑范围之内，只是不期而遇。

我想的是把演出时大家感觉比较好接受一些的作品拿出来。我的作

品有许多压在那没有演出的，占百分之七十左右。

在创作这部作品时我越来越清晰地知道，我要去做一个类似浪

漫时期的补课，哪怕是自我补课。那时已经有了三年现代作品创作的

经验和探索，我应该很踏实地去做这个工作，觉得这是一个铺石的

工作，在技术支撑上好像自己也有很多责任，这个工作将是很有意义

的、有补于时代的工作。当然，后来实际上也没有太多时间继续下去。
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下面谈谈对民乐创作的思考。

我认为在创作技术上可有两种：一种是本体技术，在音乐本体

上技术是放之四海而皆准的，包括和声、五线谱的记谱方式、结构

方法和复调等这些为创作音乐的基础类（技术）。还有一种是个性技

术，是别人不可操作的——此人在，此作有；此人不在，此作就没有，

在技术上这种是大量的。这样两大类技术需要建立的，需要不懈努

力的是本体技术。民乐创作，我觉得重视本体技术的建设非常重要。

我们有了很多不懈努力的老前辈们的作品，但似乎又没有一个完善

的理论体系，或者说不足。比如在乐队的构成上，三弦的音响似乎

很难融入到音响构架上去，个性太强。当时我翻阅了很多乐器的书，

特别是《东亚乐器考》等，发现在台上看见的，组成乐队的具有中国

民族特色的乐器似乎没有一件乐器是中国的，乐队主要依赖的胡琴是

“胡地”来的，弹拨乐很多是波斯来的，唢呐还是异域的，像现在我

们的民乐队构成也是模拟西方管弦乐队的高音、低音，中间类似铜管、

木管的吹管等构成的。它的音响条件呢？它的构成属于一个本体技

术范畴的建设问题。当然我们乐队发展的时间比较短，在当时确实

没法找到一种坚实的技术支撑。在个性技术上当然不是不能写，就

像这次音乐会完了之后我的学生给我发过来的信息，很短的一句话，

“民乐如果色彩用完了还能怎么办？”在我的这部作品中，当时的想

法一是尽量避免以奇、巧取胜，二是不想以打击乐惯常用的（当作品
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进入高潮时似乎只有打击乐）以音强压势的方式去造成高潮，而是通

过音乐本身的张力来取得效果。我经常感慨，应该像勃拉姆斯这样

的大师的交响乐一样，能够依靠音乐本身的力量去达到意境。在打

击乐的问题上，它会得到一时的快感，但是从单乐章分析看，它的噪

音、泛音过大，冲掉所有的乐声。其实同等强度的力度如果说在乐音

上不断发展它的分裂强度，乐音上的其他乐器音响是可以显示出的，

而若打击乐过于强大会盖掉这些。泛音列构成的问题等也是我在考

察、学习过程中想到的创作民乐作品的技法问题，特别是民乐队的

低音问题和乐队音响平衡问题。

在这样思考的同时，我不得不在这个作品中把泛音列系统构建

起来，而不是最终依靠色彩去填补达到高潮。在选择时想到关于民

族性的问题，这个跟体系问题、个性技术有区别。当时那种非和声、

反和声的构成方式已经写作有三年时间，十分渴望看一看再回到正常

的单列共鸣的时代将会带来什么样的结果，非常期盼。写作过程中

有很多的技巧，比如说完全的高潮不一定在高音区。民族乐器似乎

有一个通病，无论是拉弦乐器或者笙、弹拨乐器等，到了极高音区

都不一定是最强的，甚至是反过来，恰恰是弱的。很多民族乐器低

音都比较难以控制，比如像二胡的音区也不好控制，在节奏型出现

时我特地选择演奏空弦，采取上下两个声部颠倒。这是很细的一些

小事，但是需要踏实地去做的。因此我在创作此作品时，思考很多
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关于民乐队的问题，如乐器和乐队构成等。

我个人认为，创作上分为三个层次（由于谈到技法问题、系统问

题而想到这个问题）：最好的作品（第一层次）应该是浑然天成；第

二层次，寻找大量的技术支撑，如节奏、系统安排、辅助作品的标题等；

第三层次，无病呻吟，作品并没有想通，根本没有感觉。这种作品拿

出去怎么办呢？找一大堆相近的和弦结束这云里雾里。当你的作品拿

到舞台上演奏时，听众不满意，你埋怨听众没听过？不懂？这太荒唐。

在《维吾尔音诗》这部作品的前言中我写道：“此作品所有音乐语言，

皆系传统方式，旨在易于演出，排练，并易于听众理解。”以至于不

仅许多专业乐团演奏，许多中学生、小学生乐队也在训练中使用。

我想我们必须要有宽阔的胸怀接受一切的知识、营养，夯实我

们的基础，包括我国传统文化的基础和国外知识文化的基础，寻找

一生当中要完成的道路。我自己要寻找的就是用 “单细胞构成生成原

则”去完成构架新的作品，坚持自己的道路，而一个人一生能够把一

件事做好就堪称了不起了。 


