
古典印象
作曲：向  民
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民族器乐与室内乐
—《古典印象》创作后记

向　民

中国广播民族乐团的五位优秀演奏家自发组成了一个民乐室

内乐小组，名叫“古典印象国乐坊”，她们委托我以“古典印象”

这个名称来创作一首新作品。这个室内乐小组没有任何的外部资

助，完全是由演奏家自己建立的，包括节目单印刷，音乐厅场租

等资金成本都要由他们自己来承担。这是一种非常可贵的，但又

确实是很艰难很脆弱的组织形式。作为作曲家，理应给予他们一

个坚实的，但更应该是一个小心谨慎的支持。因此这个创作不能

任性，使我必须要去思考目前民乐室内乐处于什么状况？能够接

受什么类型的作品？
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首先，我确立了一个写作的态度，亦即这个作品目的—让大

家共同来完成一场高质量的音乐会。而什么是高质量的音乐会呢？

每个人都会有自己的衡量标准。以我个人在国内外的音乐会经历所

形成的认识是，如果一场音乐会达到这样一种境界，即由创作者、

演绎者和观众三方，在一个特定的时空里来共同完成一次音乐的演

绎过程，它一定就是高质量的。换一个角度说，音乐会就是要在所

有的在场者之间，形成一种心灵上的真正沟通。这里面有一个重要

的前提，演奏家必须成为音乐的再创作者，而不能仅仅是作曲家和

乐谱的发声媒介。还需要强调的是，观众虽然是被动的，如果能够

将他们从旁观者变为参与者，才是音乐会成功的标志。

这种标准似乎显得过于理想化，但作为音乐家如果没有对于艺

术梦想的追求，就永远不可能得到社会的认可与尊重。我认为在中

国的审美环境中，民乐音乐会恰恰是最有潜力达到这种境界的艺术

形式。原因何在呢？

世界各地的传统民族音乐都具有各自的特点与魅力，它们有

一个共同的特点，就是演奏方式与音乐语汇基本上保持着一种“原

始”的状态。而有两种音乐则比较特殊，即美国的爵士音乐和中

国的民族器乐。它们的特殊之处就在于，均早已被纳入了专业音

乐院校的教学体系之中。从而，这两种民族音乐不可避免地和当

代的音乐创作紧密地联系在一起。国外的现代音乐节中经常会有
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“新爵士”也就是爵士乐的“先锋派”作品专场音乐会。而在中国

的音乐节之中几乎必须包含民乐新作品上演。由于中国民乐演奏

的“学院化”教育已经发展了几十年，各个乐器的专业训练体系

已经基本形成。虽然相较于西方乐器形制，民族乐器自身的构造

和工艺尚有些粗糙和简陋，还存在很多的限制。但由于演奏技术

和技法的长足发展，已经基本上弥补了这些乐器性能上的不足。

而且我们可以在音乐学院里看到，无论是民乐系的教师还是学生，

在音乐理论、视唱练耳、外语等科目的水平绝不低于西方乐器演

奏专业的人。由于中国民乐处于这样一种多元开放的艺术环境之

中，使演奏家们具有了坚实的技术功底和广阔的艺术视野。民乐

艺术从而具有了强劲的自我发展能力，而且中国音乐文化的传统

也得到了非常好的传承。这些因素使得中国民乐的表现力已经非

常强大，完全可以经得起从国际音乐舞台的视角去审视它。以我

个人的观察，中国音乐界真正与世界接轨的领域应该是民乐演奏

专业。

有优秀的演奏家可以合作，是音乐创作的重要条件。自二十世

纪八十年代以来，就陆续出现了不少优秀的民族管弦乐和协奏曲新

作品。令人欣慰的是，近十年来室内乐这种纯粹西方血统的体裁也

逐渐得到了演奏家们的重视。中央音乐学院民乐系不但开设了室内

乐课程，一些专业优秀的学生还自发组织起来与作曲系、指挥系的
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同学合作成立了室内乐团。国内外专家多年来一直呼吁，中国演奏

家应该重视室内乐训练。而令人意外的是，钢琴、管弦等专业的室

内乐发展始终不尽如人意，但在民乐领域中不仅真正借鉴了这种形

式，而且似乎具有更迅猛的发展势头。

从作品的角度而言，现存的民乐室内乐作品数量已经不少，主

要可分为两大类 ：在社会音乐生活中广泛上演的，主要是传统曲目

及主要出自演奏家之手的改编性作品 ；另一类是音乐院校中的创新

性作品，例如中央音乐学院第三期“211 精品工程”项目之中，就

包含了民乐室内乐创作板块。从 2011 年起已经举行过多场新作品

音乐会，但这些作品并没有得到广泛的传播，上演的机会非常稀少。

主要原因就是作曲家们大多致力于新音乐语言在民族乐器上的开发

与运用，其中虽然不乏佳作但受众非常有限。

很多优秀的民乐演奏家都非常重视新作品，因为他们强烈地

意识到由演奏家来兼顾创作的局限性。但是，绝大多数演奏家不

可能只在现代音乐的领域中生存，而他们又希望接触有新意的作

品。《古典印象》的委约创作，使我不得不面对这一问题，因此在

写作方式上做了一些思考。1. 音乐的语言。如同我们的母语中文，

中国民乐的音乐语汇也是历史积累的产物。它不仅是一个丰富的

宝藏，还有着她独特的属性，是一种不可替代的表达方式。在创

作中首先是要充分利用，既要发展又不能破坏它的独特性，因为
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它是民乐演奏家们最自然的表达方式。2. 音乐的组织方式。这方

面必须要借鉴西方音乐，因为几百年来欧洲音乐在音乐结构方面

所作的贡献是不可忽视的。音乐的微观结构和整体结构两方面决

定了一部作品的品质，也是对作曲家创造力的试金石。3. 多声部

关系。多声部写作在民乐中如何实现，是一个老话题并需要继续

的探索。室内乐这个体裁本身是西方的，由于具有非常独特的魅

力，所以我们要借用来区别于传统的民族器乐组合。而中国民乐

的每件乐器音色个性和演奏个性都很强，这是与西方乐器的不同

之处。在写作上既需要发挥乐器的个性，也要表现室内乐的特殊

魅力。

基于以上几点思考，我从曲名中的“古典”一词出发，为作品

做出了设想。首先是素材的选取，作品的固定主题脱胎于著名的传

统筝曲《寒鸦戏水》的核心音调（见谱例中第 2～11 小节的中阮声部）。

其次是组织方式，无论东方还是西方传统音乐中，变奏手法和变奏

体裁都是一个最基本的形式。因此这部作品所采用的变奏结构，变

奏的手法是西方古老的帕萨卡里亚。在二十多年的教学经历中，我

曾研究过大量的西方帕萨卡里亚变奏作品，这一次它为我提供了一

个民乐创作的契合点和广阔的写作空间。而赋予“印象”一词的含

义是，对古典的素材、古典的手法进行新的发展。
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例 1.
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例 1 呈现了作品开始的前 32 个小节，先由古筝的泛音奏出节

奏自由的两小节引子，中阮在低声部叠入帕萨卡里亚固定主题，可
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以看到古筝和笛子在进行点描式的模仿，并用以强调核心音程。

第 12 小节，中阮第二次演奏固定主题，但其已经与琵琶形成

了二声部模仿。而琵琶的线条又是固定主题的加花变奏，并由二胡

接力完成。二胡声部在线条进行的一半来亮相，音色非常突出，对

演奏家的声音控制与配合是一个考验。

第 24 小节，中阮第三次演奏固定主题，但句法发生了变化。

古筝与第三小节基本相同，依然是点描式的模仿。再一次加花变奏

的任务由笛子与二胡来共同承担，他们之间又形成了不严格的模仿

关系。

从这 32 个小节可以看出，所有的声部在演奏着同样又似乎不

同样的旋律，声部之间都是模仿手法，而他们的关系则永远在变化。

之后，主题本身的性格发生了变化，但主题线条依然保持了固定，

整体上固定主题重复了六次。技术核心有三点，西方的帕萨卡里

亚手法、声部的模仿对位、中国式的加花变奏。还有重要的一点，

中国民乐器的音色个性和语言个性，在这里发挥了重要作用。这

些因素是音乐推动力的来源，由于发生得很流畅自然，达到了“和

而不同”的程度，因此即使是业内的听众都几乎感觉不到作曲技

术的存在。

下面的谱例，是中央音乐学院作曲系在读博士研究生魏明所作

的对于固定主题和《寒鸦戏水》之间的关系的分析。
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例 2.












中阮    

低声部主题材料——寒鸦主题材料


    



潮 州 筝 曲
郭 鹰传谱
曹 正记谱

   













寒 鸦 戏 水
重六调

     寒鸦主体材料        

    




     

古筝 
寒鸦主体材料的变体——引子材料


   


















以我的预料，这种高度复调化的作品即使对于西方管弦乐器的

重奏演奏也不容易。在 2012 年，这个作品被两个室内乐小组演出过，

首演是“古典印象国乐坊”，然后是中央音乐学院民乐系青年教师

室内乐团。排练的过程都很艰苦，第一次演出还出现了纰漏，但作

品本身得到了演奏家的认可。在随后的国内外十几次音乐会中，确


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







中阮    

低声部主题材料——寒鸦主题材料


    



潮 州 筝 曲
郭 鹰传谱
曹 正记谱

   













寒 鸦 戏 水
重六调
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实是体现出了这些民乐演奏家们的功底、修养和创造力，令我感到

非常佩服。作品所要求的那种严丝合缝的声部关系与气息配合，完

成得自然流畅恰到好处。慢板部分乐器的交接气息悠长，使所有音

色的变化都处于一个线条之中，快板部分中不规则音型重音的配合

可谓天衣无缝。当解决了合作问题之后，他们的技术优势和音乐的

“母语”优势就得以发挥出来了。在这个阶段，演奏家实际上已经

是在创作了，中国音乐独特韵味的表现还有谁能超过他们呢？“学

院式”民乐专业教育的作用在演奏家身上得到了体现，使这首作品

成为了真正的室内乐。由于他们多次成功演出的影响，这首作品被

全国各地越来越多的团体频繁地搬上音乐会舞台。这种状况完全出

乎我的意料，原先我认为这个难度的作品在北京以外是难以排练完

成的。

这个过程给了我一个非常重要的启发，今天的民乐演奏家从技

术到音乐意识无疑是世界一流的，为民乐室内乐的写作提供了广阔

的空间。这个空间里基本上有两个方向并存，一个是现代技法的开

发与运用。在国内，相对于西方器乐演奏家而言，相当一批民乐演

奏家所接触的现代音乐还更多一些，对其领悟得也更深入。尽管受

众范围狭小，但也已经形成了一个相当深厚的曲目积累，民族器乐

的表现力得到了极大的拓展。另一个方面是对传统的融合创造。这

里所说的传统，指的是东西方音乐文化的精髓。西方音乐历史上经
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典性的写作手法、组织思维等等，对中国的现代民族音乐也可以发

挥巨大的作用。中国传统的音乐语汇，同样具备潜力以焕发新的表

现力。更重要的一点，民乐室内乐这种体裁本身就是东西方融合的

产物。西方当代作曲家除去运用如弦乐四重奏这种经典形式外，更

多的是在发掘新的乐器与音色组合。而中国民族乐器的个性强，种

类多，表现手段丰富，从这个意义上说，中国民族器乐本身就具有

得天独厚的条件。因此我认为，民乐室内乐这个领域，非常值得中

国的音乐创作者、演奏者不断进行挖掘与开拓。更重要的是，这种

体裁所要求的那种精致、内在的音乐气质，是当前的国内音乐生活

中非常稀缺珍贵的审美品质。


