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　　注：作者李西安为原中国音乐学院院长，作曲系教授；赵冬梅为中国音乐学院作曲系

副教授，博士。

为国乐创作打开另一扇窗
——谭盾和他的《西北组曲》

李西安　赵冬梅

　　出乎人们的意料，中国新潮音乐的发端不是在离西方音乐最近当

时也最活跃的交响乐领域，而是在离西方音乐最远而当时又相当沉

寂的民族器乐领域。在全国引起巨大争议和振荡效应的标志性事件

之一，就是 1985 年 4 月 22 日在中央音乐学院上演的“谭盾中国器乐

作品专场音乐会”。这场以全新的音乐观念，非常规编制、非常规写

法和非常规奏法，演出了《竹迹》（笛子）、《南乡子》（古筝与箫）、《双阙》

（二胡与扬琴）和《为拉弦乐器作的组曲》等作品，展现了一个与之
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前大家心目中的民乐全然不同的崭新的音响世界，以及以此为载体的

更加广阔的音乐表现的空间。这场音乐会不寻常的意义在于，它突破

了第一次中西文化交汇中“西方古典作曲技法民族化”这个长期以来

大家唯一遵循的准则，大胆地将古老的中国音乐传统直接与西方现

代音乐的观念和技法相互碰撞与对接，并把交汇的着重点从“外来形

式的民族化”的交响乐、芭蕾舞等引向古老的中国传统乐器自身这个

更深入更本质的层次。还因为音乐会在中国的政治文化中心北京和刚

刚打开国门不久人们充满了对改革开放的热情与期待这样一个特定

的时间和空间的交汇点上举行，使这次具有探索精神的音乐会变成

了一次真正意义上的社会文化事件，并对中国国乐的创作以至整个中

国音乐的创作产生了深远的影响。

　　就在这场音乐会举办的同年，谭盾还接受香港舞蹈团的委约创

作舞剧《黄土地》的音乐，从中精选出来的几段乐曲的组合就是现在

大家非常熟悉的民族管弦乐《西北组曲》。虽说舞剧是一种更通俗、

更大众化的艺术形式，但是作曲家没有放弃自己的艺术观念，改用以

往观众更容易接受的写法和风格，而是采用“中国器乐作品专场音乐

会”的创作理念，同样坚持将古老的中国音乐传统和西方现代音乐的

观念与技法相结合，可想而知，这样做会遇到比那场音乐会更大的挑

战。在二十多年后的今天，当我们回过头来看这部在当时虽然没有像

音乐会那样引起争议的《西北组曲》时，却发现作曲家在解决作品如
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何将民族性和现代性相结合的同时，破解作品可听性和通俗性这个难

题，让观众感到既熟悉又新鲜，既生动活泼又富有深刻内涵。这点不

论在当时还是在今天都是繁荣国乐创作的一个不可回避的重要话题。

　　民族管弦乐《西北组曲》共分为四个乐章：“老天爷下甘雨”、“闹

洞房”、“想亲亲”和“石板腰鼓”。经作曲家重新编配之后的组曲汲

取了舞剧音乐中的精华，所选的四段音乐既配合剧情，又超越剧情

成为完整而独立的音乐作品，并给人以更丰富的想象空间。如今，舞

剧的剧情也许早已被人们淡忘，但舞剧的音乐却因《西北组曲》而得

以广泛流传，并成为在全球华人乐团中广泛上演的经典曲目之一，深

得大众的喜爱。

　　如果说那场充满实验性探索的音乐会让谭盾无可争议地成为中

国新潮音乐的领军人物，并成为后来推动中国现代音乐走向世界的先

行者之一，那么《西北组曲》又是怎样揭示了谭盾音乐风格的另一

面？怎样将现代的音乐语言通过大家所熟悉的方式表达出来，真正做

到了雅俗共赏呢？

　　通过对作品的具体分析，给我们留下印象最深的有以下几个方面：

　　第一，充分重视旋律在音乐表现中的意义，尤其是对

中国传统旋律语言的继承、发展和创新。

　　在《西北组曲》中，作曲家大量应用了具有浓郁西北地方风格的
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音乐素材，是作品的一个突出亮点。在如何引用、消化和发展这些素

材上，大体有这样几种不同的做法。

　　首先，是直接引用。但值得注意的是，作曲家在直接引用传统旋律

时绝非简单地照搬，而是根据表现的需要加以必要的变化和发展。如第

一乐章“老天爷下甘雨”第二部分的旋律就直接引用了陕北民歌“信天

游”《哥哥走来妹妹照》。作为西北音乐中家喻户晓、最具代表性的民歌，

它的出现恰到好处地表现了百姓们对苍天显灵降甘露发自内心的感恩、

激动之情。如果说在此前的求雨仪式中，鼓声、人的叫喊声更多突出的

是节奏的力量，表现了久旱之后对雨水的强烈渴望和对苍天的苦苦哀求，

那么在漫长的期盼之后，由乐队全奏奏出无比宽广、流畅的“信天游”则

使人倍感亲切和满足，和前面求雨仪式中的沉闷气氛形成强烈的反差。

　　例 1.“老天爷下甘雨”排练号 3□
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　　“信天游”主题在这一部分较为完整地出现了四次，每次出现均

有不同程度的变化。前两次出现时，主题由吹管乐、弹拨乐和拉弦乐

器中的高胡、二胡以混合音色演奏。在旋律中两次夸张的延长音上，

插入了由唢呐以八度花舌音演奏的由“d”音到“升 f”音的连续上行小

二度构成的不协和的对位声部，仿佛是喜极而泣的呼喊，饱含着难以

按捺的激动。第一次主题结束在 C 宫系统的徵调式，第二次结尾有所

延展落 C 宫系统的商调式。第三次出现时，将原民歌旋律的个别音移

高八度或移低八度，由音色柔和甜美的高胡、二胡和琵琶奏出，别有

一番情趣。在反复时叠加了由管子、柳琴、扬琴、三弦、筝演奏的二声

部卡农，仿佛百姓们“你一句，我一句”地相互述说着内心的喜悦，调

性转为 G 宫系统的徵调式。接下来“信天游”主题第四次出现时旋律

已经渐渐偏离民歌的旋律，二胡独奏与笙、扬琴演奏同一旋律的分支，

激动的情绪逐渐安静下来，音乐再次回到 C 宫系统。由深情的笙独奏

断断续续奏出的尾声改为商调式结束，给人以意犹未尽之感。

　　其次，除了对民歌主题的直接引用，对民歌主题进行较大幅度的

加工也是这部作品运用民间音乐素材的重要手法之一。在第一乐章排

练号２□的结尾，有一段由中音唢呐吹奏的旋律格外引人注目。在鼓声、

人声和管乐吹出的号角声由慢渐快将粗犷、质朴的祭天求雨仪式推向

高潮之后，音乐突然一片沉寂，期盼中响起了由中音唢呐独奏吹出的苍

凉、凄厉、愁苦的旋律。

69-97.indd   85 2013-1-6   16:45:46



86

　　例 2.“老天爷下甘雨”排练号 2□结尾的中音唢呐独奏

　　这段音乐的旋律突出了连续上行纯四度的跳进和每句句尾“倚音

式”切分节奏的下行四度跳进。富有浓郁西北地方色彩的旋律音调

“徵—宫—商—徵”加上自由的节奏，既使人联想到陕北民歌《脚夫调》，

但又无法确定就是《脚夫调》。由于对原民歌进行了较大幅度的加

工，可以视为作曲家将民歌旋律融化之后的再创作。

　　另外，如果说对民间音乐素材的引用在第一乐章中表现得较为明

显，那么在《西北组曲》的其他三个乐章中，则是作曲家将西北民间音

乐素材积淀、融化之后的自然流露和重组。如第四乐章“石板腰鼓”

排练号３□处，由吹管乐器组奏出的富有装饰的旋律使音乐充溢着喜气

洋洋的节日气氛。

　　例 3.“石板腰鼓”排练号３□

　　这段音乐实际上已经很难找到准确的出处，但从旋律应用的“清

羽音阶”①中则可以明显地表现出西北地区音乐的风格特征。其中两

次出现了从徵音到清羽音的下行六度大跳，将西北地区具有代表性的

　　① 指含有清角（“fa”）和清羽（“↓ si”）音的五声性七声音阶。
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“苦音”音调融化在了新创作的旋律中。有趣的是，原本善于表达愁

苦的苦音，在作曲家的笔下却变成了发自内心的喜悦。

　　和直接引用传统旋律相比，将传统旋律消化、吸收之后的再创

造可以使新创作的音乐和传统音乐素材之间的关系由形似发展至神

似。虽然听众感受到的更多是创作的成分，但仍能感受到地道的地

方特色。这种蕴含在传统音乐中的“遗传密码”经作曲家的提炼、加

工后重新获得了新生，缩短了中国现代音乐与听众之间的距离，同时

也进一步加强了现代音乐的表现力和感染力。

第二，充分发挥复调在民族管弦乐创作中的作用。

　　如果说在整部《西北组曲》中旋律占有重要的地位，那么由横向

的旋律写法扩展为复杂的纵向乐队写法，并力求获得横向与纵向关系

的协调、统一则离不开复调织体的出色运用。由于复调音乐是建立在

横向思维的基础上，并且中、西方音乐在复调思维的原则上具有一定

的共性，因此，复调音乐的各种技术手段与中国传统音乐的线性思维

较易结合，用好了可以避免音乐风格上的生硬感。谭盾在《西北组曲》

的创作实践中证明，在民族管弦乐队的多声写作上，充分挖掘复调音

乐的表现力是其实现交响性和戏剧性的重要途径。

　　《西北组曲》的第四乐章“石板腰鼓”是以西北地区最具代表性

和震撼力的腰鼓为主要题材，以现代民族管弦乐队的恢宏气势生动
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再现了粗犷豪放、刚劲激昂、充溢着生命原动力的民间鼓舞形式。音

乐不仅展现的是西北黄土高原农民朴素、豪放的性格，憨厚而又倔强

的艺术个性，也展现了中华民族的精神风貌。为配合表现如此宏大的

场景，这一乐章大量应用了民族管弦乐队的全奏。作曲家在配器上并

没有直接采用移植西方交响乐队的做法，而是将民族管弦乐队的乐

器按演奏方式分组，使每组乐器在乐队织体中分别担任不同的角色，

各自采用“大齐奏”的形式演奏独立的旋律或音型，再以复调的手法

将不同的“大齐奏”声部结合在一起，形成了具有丰富层次的民族管

弦乐队多声织体。

　　这一乐章的音乐由引子及 A、B、C 三大部分和尾声组成。在第一

部分的排练号３□，作曲家将整个民族管弦乐队的全奏处理为三大部分

的大齐奏。其中吹管组的笛子、唢呐、管子演奏的主旋律十二小节一气

呵成，笙分为两个八度，以平行四度演奏这一旋律的分支，共同形成乐

队织体中的旋律性前景；拉弦组的高胡、二胡、中胡演奏的大幅度滑音

和大二度颤音，以三小节为一个周期循环，构成风趣幽默的“口语化”

的穿插对比式中景；弹拨乐器组的琵琶、柳琴、扬琴、三弦、古筝、中阮、

大阮和革胡、低音革胡以四个八度的齐奏演奏由双纯四度四音列构成

的富含大跳进行和闪板节奏的音型。不规律出现的八分音符休止符打

破了规整的节奏律动，以六小节为一个周期循环，形成乐队织体中的律

动性背景。三个独立的声部在音乐材料上各具特色，结构长短、轻重相
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互交错的律动周期赋予音乐以极强的张力，有效地推动了音乐的发展。

　　例 4.“石板腰鼓”排练号３□①

　　在“石板腰鼓”第二部分热情豪放的鼓乐之后，旋律再次成为音

乐的主体，复调手法在第三部分应用得更为精彩。在这段音乐中，各

声部的音色又有了新的组合方式。弹拨乐器组的琵琶、柳琴、扬琴、

三弦、古筝和拉弦乐器组的中胡以八度演奏以两小节为一个周期循环

　　① 本文采用乐队缩谱简化了部分不同八度上的旋律重复。
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的充满大跳音程的固定音型，形成乐队织体的中景。弹拨乐器组的

中阮、大阮和拉弦乐器组的革胡、低音革胡先各自以空弦音演奏的和

弦形成乐队织体的背景，后又转换成由低音演奏的复调对比声部。拉

弦乐器组高胡、二胡演奏的旋律和吹管乐器组以平行四、五度构成的

二声部旋律两者间构成的对比复调位于乐队织体的前景。两个对比声

部由弦乐声部先进入，两个乐句的长度分别为六小节和十小节；五拍

之后，管乐声部进入，三个乐句的长度分别为四小节、四小节、七小节。

其中，笙这个声部有些特殊，先以平行四、五度和音的音型加入到和

声背景中，后又转换到吹管乐器组演奏的前景旋律中。在如此丰富的

复调织体中，各声部的进入错落有致，再加上各不相同的呼吸，使音乐

的变化此起彼伏，是作曲家以适合民族管弦乐队的织体语言营造出交

响性和戏剧性效果的成功尝试。

　　例 5.“石板腰鼓”排练号 7□
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第三，与西北音乐风格相适应的和声语言。

　　横向旋律与纵向多声之间的关系是专业音乐创作中至关重要的

而且是具有根本性的问题。为实现中国音乐的横向旋律与纵向和声之

间的协调、统一，近百年来，中国作曲家和理论家都在潜心探索。谭盾

在他的《西北组曲》中也为我们做出了富有个性的回答。

　　由于双四度框架的三音列、四音列是构成西北地区横向旋律的

主要音高素材，因此，以此为基础构成的纯四、纯五度结构和弦就

自然形成了沟通音乐横纵关系的桥梁。笙擅长演奏的纯四、纯五度

和音和弹拨乐器、拉弦乐器的纯四、纯五度空弦音正好与西北音乐

横向旋律中的双四度三音列、四音列相吻合，为这部作品提供了天然

生成的和声音响，在例 4、例 5 中都可以看到这种用法。此外，作曲

家还将上述单纯的纯四、纯五度结构和弦进一步发展为具有复合和

弦性质的纯五度高叠和弦。

　　如在“石板腰鼓”第三部分复调手法的发展之后，乐队织体分成

了两组。一组为由吹管组的笛子、唢呐、管子、笙和拉弦组的高胡、

二胡、中胡演奏 C 宫和 G 宫平行四度的旋律，其中笙为吹管组的旋

律添加了纯四、纯五度和音。另一组为弹拨乐器组的全部乐器和拉

弦组的革胡、低音革胡演奏的和声，以各乐器的空弦音汇合在一起构

成 C 宫五声音阶，而在各乐器较高音区演奏的临时变音合在一起则
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构成由“ C、 D、 F、 G”组成的 B 宫（或 F 宫）五声性四音和弦。

由纵向九个音构成的不协和音响既可以分析为不同宫系统的复合和

弦，也可以认为是在 C 音上由十个音（省略了 B 音）构成的纯五度高

叠和弦。同时，其上方的 B 宫（或 F 宫）五声性四音和弦又与处于

相同音区的平行四度的旋律构成尖锐的小二度关系，这种和声处理

手法获得了极具震撼力的音响效果。其中配器的关键在于充分使用

了弹拨乐器和低音弦乐器（也用拨弦）的低音空弦音，既与上方的变

音和弦形成尖锐的不协和效果又极容易演奏，说明作曲家对民族乐

器很熟悉且用得十分巧妙。

　　例 6.“石板腰鼓”急快板尾声之前的段落
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　　另外，为配合音乐表现的特殊需要，这部作品还在多处恰到好

处地使用了不协和音响。如在第一乐章“老天爷下甘雨”第一部分

的求雨仪式中，拉弦乐器用极高音演奏的颤音背景上，吹管乐器和弹

拨乐器用由十一个音（缺少“十二音”中的降 B 音）构成的尖锐的不

协和和弦表现出炽热、干旱、荒芜的景象。由于吹管乐器演奏的横

向线条略带旋律性，弦乐在极高音区的大片颤音又为其蒙上了一层面

纱，因此，这种不协和音响听起来并不刺耳，而且与作品的音乐风格

非常统一。

　　例 7.“老天爷下甘雨”排练号 1□

　

　　　

　　第三乐章“想亲亲”是温柔的慢板，也是组曲中最为内在的一段。

乐曲的前奏是在古筝双音轻声刮奏的朦胧背景下，由弦乐用颤音演奏
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的源自双笛主题下行跳进音调的平行和弦式的旋律，横向进行中突出

的下行四度跳进与全曲的音高素材保持统一，但由高胡、二胡 1、二胡

2、中胡演奏的八个平行声部在纵向上却构成了含有许多小二度和增、

减音程的不协和和弦，再结合渐强、渐弱夸张的力度变化，表现出丰

富的和声色彩，把女主人公内心悸动、羞涩、甜蜜、恐惧等复杂而又难

以言传的情感表现得如梦如幻，撩人心弦。对比之下，更衬托出后面由

协和音程构成的双笛主题的清纯与甜美。

　　例 8.“想亲亲”开始的四小节

　　　                                             

　　谭盾的《西北组曲》自 1986 年首演至今已有二十六个春秋，它之

所以能在演出中经久不衰并深得大众的喜爱，既有整部组曲张弛得当

的合理布局，也有作曲家对西北地区风土人情的准确把握和对音乐形
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象的生动捕捉。在这部作品中，作曲家成功地寻找到了适宜民族管弦

乐队的配器手法和多声织体语言。他对民族管弦乐乐器法的娴熟掌

握，使每一件乐器在演奏时都能得心应手，充分发挥自己的演奏专长，

以器乐化的音乐语言获得了最佳的演奏效果。

　　除了前面集中谈到的三点之外，还有很多成功的经验在这篇短文

里不能一一赘述。如各乐器在演奏旋律时均突出了腔音的表现力，大

量滑音、颤音的装饰使民族乐器的演奏更富音乐感染力和浓郁的民族

韵味；作品中还多次大篇幅运用了拉弦乐器和吹管乐器超过乐器法上

限的“极高音”等非常规奏法，获得了全新的音响效果。另外，作曲家

还成功地借鉴了西北地区最具特色的鼓乐形式，在作品中充分发挥了

打击乐的作用，再加上乐队队员的呼喊和其他对人声音色的细致开发，

以及高潮时整个乐队的即兴演奏等，使作品在现场演出时不仅更具观

赏性，也给人带来更加强烈的震撼。

　　谭盾是一位充满创新精神的作曲家，也是一位涉猎非常广泛的

作曲家，他的作品不仅囊括了全部已有的音乐形式，而且创造了许多

前所未有的新的音乐品种或是跨界的艺术品种。在如此众多的品种里，

中国器乐一直是谭盾所关注的领域，甚至可以说是贯穿了他整个创作

生涯的一个最重要的领域。

　　通过对《西北组曲》的粗浅分析可以发现，在谭盾这部早期作品

里几乎蕴藏了作曲家后来不断拓展、创新的方方面面的最初的种子。

69-97.indd   96 2013-1-6   16:46:31



97

比如跨界，跨越音乐内的边界，跨越音乐与艺术的边界，跨越艺术与自

然的边界；比如视野，在古老与现代、高雅与流行、东方与西方之间随

心所欲地自由徜徉；比如仪式性，等等。古人云：一叶知秋。如果把《西

北组曲》比作一片叶子，透过它，即或看不到全貌，从中似乎也可以窥

得作曲家中国器乐创作之一斑。
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