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芬芳飘逸满园春
—评琵琶四重奏《芬芳》的艺术特色

高佳佳

由青年作曲家朱琳创作的琵琶四重奏《芬芳》，以鲜明的艺术

特色入选第四届“华乐论坛”暨“新绎杯”民族管弦乐（室内乐）

优秀作品的展演。近年来作曲家们不断尝试用各种民族乐器的组合

来创作室内乐，不断挖掘民族乐器音色组合的可能性和声音的表现

力，琵琶四重奏《芬芳》即是一次成功的尝试。

室内乐作为音乐作品中的重要体裁形式，不仅可以发挥作曲家

对声音组合的无限想象力和创造力，同时室内乐对演奏员的要求也

更高，由于每个声部只有一个人演奏，对技术的要求以及合作能力

的要求便很苛刻。因此在教学中对学生室内乐演奏的训练一直是重
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要的课程。中国音乐学院杨靖教授率先将室内乐演奏形式引入琵琶

的演奏与教学中，并成立了琵琶室内乐团，在艺术探索和实践中实

现了一系列教学改革。首先研制了新型琵琶（高音琵琶、低音琵琶），

恢复使用南音琵琶、五弦琵琶……使之拓宽了音域并解决了同质乐

器音色的层次问题，将琵琶演奏室内乐变为可行。在教学中彻底摆

脱了中国民族乐器学习者从小到大以独奏训练为唯一手段的局面。

更为可赞的是琵琶室内乐的演奏形式，为琵琶演奏艺术开辟了一片

新天地。杨靖教授在琵琶室内乐曲目建设上也下了很大的功夫，不

仅大量改编传统名曲，同时也进行了很多委约工作，《芬芳》即是

于 2012 年受杨靖教授委约专为琵琶室内乐团而作的一首作品，时

长八分钟。

青年作曲家朱琳曾任教于中国音乐学院附中理论作曲学科，在

附中的那些年，她有着得天独厚的条件，即身边守着一个高水平的

中国少年民族乐团和中国少年弹拨乐团，她创作的很多民族乐队作

品都可及时获得音响实践，有些曲目已成为乐团经常上演的作品，

如为中国民族管弦乐队创作的《舞之光影》，为中国民族弹拨乐团

创作的《无词歌》等，从这些作品中都可听到作曲家对中国民族乐

队音色把握所特有的悟性。朱琳的古筝独奏曲《江舟赋》，也是一

首很有代表性的作品，在这首作品中作曲家力求营造一种中国语境：

“为了营造《枫桥夜泊》中夜宿江舟，寺庙禅钟远近不同的音响意境，
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我做了多种尝试。先是用塑料夹子和曲别针夹在琴弦右侧距琴码五

厘米处，声音确实达到了我的预期效果，但随着演奏家的用力弹奏，

夹子和别针像箭一样飞了出去。经过与演奏家邱霁的多次试验，最

后，用古筝胶布把曲别针的两头缠住，使曲别针能够稳稳地固定在

琴弦上，避免了曲别针的滑落问题，同时也达到了较为理想的音响

效果……”（朱琳语）从作曲家的话语中听得出来，作曲家对声音

有着独特的审美和追求，并不遗余力地去寻找它。

在琵琶四重奏《芬芳》的创作中，作曲家又有了新的创作灵感：

“随着对弹拨乐器深入的了解，创作思维也随之发生了变化，即把

开发弹拨乐器音色各种变化的可能性提升到与注重音高、节奏同等

的高度。弹拨族群那不同触弦方式所带来的变化多端并富有个性化

的声音深深地吸引了我……”（朱琳语）在《芬芳》总谱首页写道：“爱

意是花的芬芳，成长是树的芬芳，呼吸是你的方法，伴我如梦，化

作花的爱意，树的成长……”。从这段诗一样的话语中，我们感受

到作曲家对爱的渴望，对美的追求。在今天这样浮躁充斥的环境里，

还能以如此静谧的心情来表现朴实纯真的情感实为难能可贵。听《芬

芳》的音乐俨然是一次美的享受，仿佛看到陈逸飞先生的画，一幅

精致、细腻、唯美的画，画面中身着中国民族服饰的女子“犹抱琵

琶半遮面”的形象会油然而生。下面我们就以下几个方面来观察《芬

芳》音乐的唯美画面。
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一、旋律与节奏之美

这里我们所谈到的旋律不仅仅是长线条的曲调，从理论意义来

讲，旋律可以指任何有音高与节奏的乐音序列。作曲家为《芬芳》

设计的音乐素材十分简洁，以“a、e、b、d”四音构成的音列贯穿全曲，

也可以认为是重要的核心旋律音调。这个核心旋律音调十分有特点：

1. 四音之间连续四五度跳进后以三度进行结束。2. 四个音可以任意

组合或者说任意转位循环使用（见例 1），其音程含量是一致的。3. 该

音列还可任意拆成三音列（见例 1）。4. 四音列在连续排列中可形

成高低两个隐伏声部（见例 2），即一个连续二度级进关系的音列“e、

d”和“a、b”（在下面的分析中我们可以简称“四音列”“三音列”“二

音列”）。5. 四个音的调式组合可有多种解释和发展的可能。6. 如按

C 宫解释，四音列中包含了变宫音“b”，不乏有一种凄婉的美。这

些特点说明作曲家设计的四音列可塑性之大，《芬芳》全曲的音高

结构无论横向旋律线条还是纵向和声构成都源于这个核心音列。

例 1.

        

例 2.

        
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乐曲开始的引入部分，首先用泛音，伴随较弱的力度和缓慢的

速度，在四个声部中以均等八分音符的节奏依次奏出这四个旋律音，

紧接用休止一小节来延长音乐的呼吸，后将“a、e、b、d”再一次

奏出，随后在低音琵琶和高音琵琶中用轮指，先后叠入四音列中隐

伏的级进旋律，即“二音列”，伴随很弱的力度犹如回声一般清澈

透明（见例 3）。《芬芳》就是在这种清新、摇曳的意境中开始，似

含苞欲放，芳香飘逸，给听众带来无限的遐想和期望。

例 3.

































 

 
清新、透明、摇曳地

高音琵琶

  

琵琶Ⅰ

  琵琶Ⅱ

  低音琵琶










 

 

  



  
  

 
*



  
  

*

       


 

   

 

 


 








   
  
  
  

























乐曲的第二乐句（第 5～8 小节）是第一乐句（第 1～4 小节）

的变化重复，在重复级进的旋律中向上一个大二度，引出升 f 音（第

7 小节开始），这是《芬芳》所采用雅乐调式的重要特征音“变徵”音，

同时用切分节奏、变化节拍、频繁转换力度标记以及旋律在不同声

部中此起彼伏，犹如野火烧不尽，春风吹又生。
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例 4.






















    高音琵琶

     琵琶Ⅰ

 琵琶Ⅱ

    低音琵琶

 



      
3

      
3



 

     

   

   




 


rit.

a tempo



 

























从第 13 小节开始音乐进入乐曲 A 部，在第 13 小节琵琶 II 中

奏出一个上行五声音阶式起句，其中出现了 C 音（见例 5 琵琶 II

中圈出的音），至此 C 宫系统雅乐调式音阶的音全部出现。

例 5.

















    高音琵琶

    琵琶Ⅰ

    琵琶Ⅱ

低音琵琶

 

 



rit.  
  

      

         

    









a tempo    

   

  


    



 

 

 

























可以观察到，乐曲开始阶段旋律调式特点鲜明，采用 C 宫雅乐

的 G 徵调式，奠定了乐曲旋律以七声音阶为主，然而这一中国古
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老的调式也为旋律增添了古典的美。之后开始新的主题部分，音高

材料全部采用四音列的第一组移位轮回“e、b、d、a”（见例 5 中

四个声部圈出的音），似有旋律倒影的感觉，调式自然交替到 e 羽

四声音阶。

乐曲进入 B 部（始于第 28 小节），出现音程与和弦式旋律。从

横向线条看仍保持二音列级进的旋律因素。这里还要注意节拍变换

手法，在《芬芳》乐曲中节拍频繁变换使用较多，这是作曲家有意

打破节奏的起讫规律，伴随织体和力度的改变更有利于抒发愉悦的

音乐情绪。

例 6.









































高音琵琶

琵琶Ⅰ

  琵琶Ⅱ

    
低音琵琶

    
       

    

 




         

        

          

          







































在这一乐句的结尾处（第 31 小节）高音琵琶中衍生出新的三

音结合的旋律音型，该音型保留了原始四音列中的二度级进和四度

跳进，在此基础上也可能出现各种演变（见例 7）。这个音型在后

面得到了进一步运用。
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例 7a.（第 31 小节）　　　　　　　　　例 7b.（第 32 小节）

     
      

例 7c.（第 41 小节）　　　　　　　　　例 7d.（第 58 小节）

            
从第 29 小节开始逐渐引入非三度叠置的和弦，和弦结构也源

于核心四音列，并与原始单音四音列形成对位式发展。

例 8.

































  
  高音琵琶

    
琵琶Ⅰ

      琵琶Ⅱ

     低音琵琶









x = x       

     

       
       







   

  


 

3 3

       

     
3 3

 

   

   

 

























乐曲的第二个对比部分（始于第 50 小节），在高音琵琶中首次

出现长气息大线条的旋律。作曲家在原始核心四音列的基础上（见

例 9 高音琵琶中圈出的片段）巧妙地发展出一个新主题，该主题采
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用 C 宫六声音阶（省略变宫音），形成同宫异韵的调式对比。而原

始四音列仍保留在中声部作为对比因素发展，低声部以持续五度音

程关系做背景式衬托。

例 9.
















     高音琵琶

       琵琶Ⅰ

  琵琶Ⅱ

  低音琵琶

 

 





     

 
  

     
   


     
   





    

     
      
  
























作曲家将这一优美典雅的旋律在演奏上做了不同层次的处理，

第一乐句四个声部基本采用弹挑演奏法，余音和力度都比较弱，

为突出后面逐渐高涨的情绪做了准备。从第 56 小节开始的第二乐

句，是在第一乐句的基础上的变化发展，演奏加入轮指技术使音

乐情感递增。在旋律中更加明确地融入了四音列的旋律片段（见

例 10 圈出的部分），并通过转调模进将这一主题在第 58 小节推向

一个小高潮。这里由旋律模进手法进入的 E 宫（旋律中还原 A 音

仍有雅乐调式特点），其色彩感十分鲜明，为渲染音乐的张力起到

推动作用。
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例 10.























高音琵琶

           琵琶Ⅰ

               琵琶Ⅱ

  低音琵琶



 

     

         

          
    












     *

     
    

  









        *

        
    
  



   

      

     
 
































    *

   



     
 

  *

            
    
    

 





   


     

     3





 


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乐曲后面的发展及全曲高潮的处理（第 82 小节以后），都是在

此音乐材料的基础上的各种变化。作曲家为全曲精心设计了简洁的

核心四音列，并衍生出二音列、三音列，作为旋律发展重要素材用

各种手法繁衍、生长，结构了全曲，从中可以看出作曲家对材料把

握和控制的能力。

二、织体与音色之美

西方的经典体裁弦乐四重奏是表达作曲家思想的高级艺术形

式。从十八世纪初由海顿等作曲家确立，至今已约有三百年的历史，

积累了大量音乐文献。弦乐四重奏在室内乐方面致力于探究微妙洗

练的语言，并将同质音色达到了最纯粹和协调的艺术境界。在中国，

同一族群室内乐形式古而有之，萧友梅曾在他的博士论文中列举了

很多相关例证。二十世纪八十年代以来，中国民族室内乐的发展趋

势逐步呈现多样化，尤其是同族群、同质地音色的室内乐组合形式

发展得更加迅速。这也为创作提供了更为广阔的空间和可能性。

《芬芳》在织体写法和音色的处理上为表现对唯美的追求提供

了可能。作曲家在借鉴西方弦乐四重奏同质音色形式和思维的同时，

在琵琶乐器声音媒介和音质方面做了许多新探索，其中特别关注和

用心于乐器的出音点。因为琵琶的点状发音与弦乐线状的发音最大

不同在于出音点，这也是形成琵琶四重奏独特音色语言的关键之处。
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《芬芳》在织体的处理上直接导致了音色的变化。如多处运用

了点描式织体的写法，具有声音相位的效果。根据出音点的特征和

琴弦振动（余音）的特点，将点状音响在不同方位散布开来，将同

一素材在不同相位点形成呼应、回声、延时等多重立体效果（可参

见例 3。还可参见乐曲 A 部，第 13～27 小节中的片段，四个声部

采用原始核心四音列的变体“e、b、d、a”，在不同的声部间通过

节拍转换、节奏微差、音区跳动等手段形成微变奏，使音乐惟妙惟

肖地描绘了大自然万物生长的美妙意境）。

例 11.

















































    高音琵琶

 琵琶Ⅰ

    琵琶Ⅱ

     低音琵琶












  
    
    

     

    

 

   

   

    

   

   

  

    

    
    

     

























在上例的高音琵琶声部中不时有泛音奏出，这也是作曲家在《芬

芳》中采用的一种音色处理。泛音所用素材都来自于原始四音列动

机，如同四音列的影子，时时轻盈地出现在其他主题变体发展中。

如下例，泛音出现在琵琶Ⅰ和低音琵琶声部，在不同的节拍位置上
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相继奏出二分音符三音动机的三连音，给音乐带来忽隐忽现的感觉。

这种让人仔细捕捉才能听到的声音别有一番情趣。

例 12.









       高音琵琶

      3
琵琶Ⅰ

  
       

琵琶Ⅱ 

      
3

低音琵琶

 

 

   

















《芬芳》在高潮段音色的处理上也很讲究，一般来说用同质乐

器营造高潮气氛是要特别精心的，因为要写出声部层次鲜明的多声

效果以达到音乐所需的张力，又必须避免力度过强而引起的音色嘈

杂，尤其琵琶乐器演奏时出音点本身就容易带出杂音。《芬芳》作

者在这里首先把握了音高结构的清晰性，四个声部的结合基本以

八度相间的纯五度为主，同时结合四个声部的节奏对位、力度对

比、调性对置（ A 宫）、每小节速度的变化以及扫弦的演奏技法等

综合手段，很有效地推动了高潮的到来。更重要的是此处的横向线

条是旋律性的，其材料来自于长气息旋律的第二乐句后半部（参见

第 58～61 小节）。以歌唱性的旋律作为情感表达的媒介也是最有效、
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最易产生共鸣的手法。

例 13.









  高音琵琶


        

 


3

琵琶Ⅰ

 
 
3

琵琶Ⅱ








  
3

低音琵琶


poco accel. 








 





  
      

  
3

    3

   
 

3




































  

 
 

3

           

                

     
 

3









 


3

        

       

 
 

 





Largo  ()
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三、音乐结构之美

研究结构之美应该是音乐分析的一个永恒话题。结构是艺术形

式的灵魂，在建筑艺术中结构成就建筑之美，在书法艺术中点画组

合构成书法之美，在中国古典诗词中诗格节律构成诗词之美……音

乐作为听觉艺术其结构之美同样重要，“一首音乐作品之所以是完

整的，归根结底，是由于它在完美的形式中表达了生动而且深刻的

思想内容”。①在中西方音乐作品中，艺术发展的规律和原则是相同

的，西方的拱形再现原则、中国的起承转合原则……都具有广泛的

概括意义，可融会为艺术发展的普遍和共同规律。

曲式结构即是音乐作品整体发展有逻辑、有层次的组织形式。

在这里我们重点关注《芬芳》的整体曲式结构特点。《芬芳》没有

套用西方固定的某种曲式结构，但它的发展逻辑是清晰可辨的。在

满足作曲家一系列创作思维和内容表达的前提下，形成独特的结构

特征。

《芬芳》的结构图示 1

 　  引子　　　    A　　　　　　 　 B　　　　　　　 C

　  1—12　  　13—12　　　　 　28—49　　　　    50—72

 　  C 宫　　G 徵—e 羽　　G 徵—a 羽—e 羽　　C 宫（清乐）

（雅乐音阶）　　　　　　　　　　　　　　　　　— E 雅乐

　　①杨儒怀《音乐的分析与创作》P.244
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　    D　　　　　C'　　　   　　 B'　　　　  　　 Coda

   72—100　　101—108　　   109—127　　　     128—141

  　A 徵　　   E 宫—C　　  e 羽　C 宫　　　 G 宫（雅乐）

  — A E　　　　　　　　　　　  F 宫　　 D 宫（雅乐）A 徵

A'

｛

从上列图式中我们可以观察出《芬芳》的曲式结构特点。《芬芳》

是由多个曲式部分组成，我们可就音高材料、织体、调式调性等再

做简单描述。

有关主题材料的结构布局我们在文章第一部分已经讨论过，各

部分的材料都是基于原始四音列及由四音列衍生出的二音列进行发

展。其材料对比表现在四音列的变形运用上，以及在 C 部用四音列

骨干音发展一个长气息主题。D 部是在核心音列基础上以音程形式

做旋律化的展开。C' 是 C 部长线条主题的移调发展。最后的部分是 A、

B 材料的综合再现。

在织体写法的结构布局方面，表现在引子和 A 部主要采用四音

列点描式织体，并在四个声部中以节奏微差交错结合。在 B 部织体

的对比表现在旋律采用音程与和弦式的结合，力度也有一定的增强。

在 C 部将长气息旋律与“三音列”动机做对位式发展。在 D 的部

分四个声部以节奏化对位发展形成更大的张力以达到高潮。

在调式调性的结构布局方面，《芬芳》以七声雅乐与清乐音阶

为主体形态，同时交替运用徵调式、羽调式以及交替运用六声、五
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声和四声音阶。C 部对比加大，旋律为同宫异韵。D 的部分对比更

加突出，出现异宫异韵，而且调式调性变化频繁，并以五声调式为

主。C' 部分长线条主题转向 E 宫的六声音阶，与 C 部不同的是省

略清角音。后乐句交替到 C 宫，为再现做了准备。再现部分的调式

调性既有回归（如 e 羽调式及 C 宫七声音阶的出现），也有新的调

式色彩变化，如在第 120 小节后出现的 F 宫与 C 宫七声音阶的双调

结合。尾声也十分有特点，结束在 G 宫和 D 宫的雅乐上，与引子

形成同韵异宫的呼应。乐曲调式调性的色彩变化也为《芬芳》多层

次思维的结构布局奠定了基础。

通过对各部分中主要音乐语言的分析，综合看《芬芳》整体具

有西方曲式结构的多部再现原则，也有以对比段 D 为中心的集中对

称原则。从另一个角度看，整体结构中也明显带有中国式的起、承、

转、合原则（见下图）。但从结构比例上看又都不具有典型性。比

如 D 部分并不居中，而是作为高潮段比较靠后，C' 部分再一次出

现曲式功能已经变为缓解高潮，为乐曲的结束做准备，只是作曲家

仍情系那个美轮美奂的 C 主题，并沿用高潮段的调性来重复它。紧

接乐曲依次又将 A、B 主题做了回忆式的再现（长度已大大减缩）

之后进入尾声。《芬芳》音乐的意义在于自然的情感表达，自然地

呼吸，自然地张弛……作曲家在创作中谨慎地使用材料、合理地控

制力度，在层层递增的对比中展现一种内在的结构功能和逻辑性，
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这就是《芬芳》独特的结构组织特点，听者完全可以感受到音乐内

容与结构形式的完美结合。

《芬芳》的结构图示 2

	

 　  引子　　　    A　　　　　　 　 B　　　　　　　 C

　  1—12　  　13—12　　　　 　28—49　　　　    50—72

 　  C 宫　　G 徵—e 羽　　G 徵—a 羽—e 羽　　C 宫（清乐）

　　   （雅乐音阶） 　　　　　　　　　　　　　　— E 雅乐

起　　　　　　　　　　承　　　　　　　　转

　    D　　　　　C'　　　   　　 B'　　　　  　　 Coda

   72—100　　101—108　　   109—127　　　     128—141

  　A 徵　　   E 宫—C　　  e 羽　C 宫　　　 G 宫（雅乐）

  — A E　　　　　　　　　　　  F 宫　　 D 宫（雅乐）A 徵

A'

｛
合

琵琶四重奏《芬芳》是一部塑造音乐形象之美的作品，语言通

俗但不失新颖。通过作品能使人欣赏到宁静的美，欣喜的美，飞扬

的美。曾几何时人们评论音乐不再谈美，甚至连什么是美也“不便

谈”，对美没有了标准也就没有了追求。然而美是回避不了的客观

存在，它无不存在于人们日常生活和思维意识之中。在多元化的今

天，在创作观念不断创新的今天，相信人们也会更加理智地对待审

美追求。

其实发现美、创造美是难能可贵的。乐如其人，我了解的青年

作曲家朱琳是一个性格开朗、美貌的女孩，平日里对生活充满热情，
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家里养了各种植物，喜好布置房间，还是厨艺高手。只有热爱生活

的人才能观察美、认识美。《芬芳》的音乐就是她对生活和生命的

赞美！

《芬芳》个别地方还有不足之处，如第 72 小节在琵琶Ⅰ和琵琶

Ⅱ两个声部中首次出现了三对四的音型化织体，其实是很有特点的

一个音型组合。但仅仅出现了五小节就结束了，那么出现的意义也

就不大了。有些片段（如 B 部）音型、节拍、节奏、力度等变化过

于频繁，导致独立声部的节奏逻辑性不强，对演奏员排练会造成困

难。还有高潮段给人感觉张力还可再强一些，或许能再持续几小节

将会达到更强的紧张度，效果一定会更好。

总之，《芬芳》是一部成功的琵琶室内乐作品，也是对同族群、

同质乐器室内乐创作一次成功的尝试，希望今后能听到朱琳更多更

好的作品。

扣  连  环
作曲：张  辉


