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京韵悠长　声声不息
—评民乐三重奏《京韵悠悠》

蒲　方

“创新易，继承难”恐怕是今天中国音乐创作中常见的现象，

其实创新和继承都难！但偏偏今天的中国音乐创作总让人产生这种

错觉。特别是青年作曲家的民族器乐创作，尤为突出！究其原因，

首当其冲的是“传统”被我们丢得太多、太快了！因为不了解传统，

只好勉为其难地“创新”，结果创作出的“新”总像“无根之木、

无源之水”。此次第四届“新绎杯”民族管弦乐（室内乐）作品展

演中，青年作曲家白浩钰继去年赢得第三届“新绎杯”青年作曲家

民族管弦乐作品银奖之后，再度得到殊荣，他的民乐三重奏《京韵

悠悠》以笛、琵琶、三弦的“新颖”组合，真真实实地表现“传统”
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韵味而赢得了广泛的好评，作曲家似乎为我们创作了一个“新古董”，

一个颇有市场前景的“新古董”！

一、回忆旧时生活，寻觅传统韵味

《京韵悠悠》乐谱扉页有这样一段话 ：“小时候，经常在我家院

子里的大槐树下乘凉……听一折京戏，喝一碗豆汁儿，伴着思绪中

的钟鼓楼，银锭桥畔的垂杨柳，使人沉浸在京城那无比恬适的情趣

中……”①这段话其实并不是白浩钰自己写的，因为他所生活的时

代这些场景早已消失。但作为一个在天津长大、在北京读书的年轻

人，对于“京韵”“京味儿”总存有那么一种特殊的念想儿。《京韵

悠悠》正是就着这点念想儿演绎出一个“京味儿”现代作品。

《京韵悠悠》创作于 2007 年，那时作曲家白浩钰仅仅是中央音

乐学院作曲系一名大三的本科生。据作曲家回忆 ：那年代他常常为

自己创作不出新作品而发愁，便接受当年担任其民间音乐课教学的

钱茸老师“多听民间音乐”的建议 ；又因为他自己是天津人，平时

偏好北方曲艺，于是便在音色选择到韵味把握方面从“京韵大鼓”

入手。2008 年 6 月在一场校内的三弦音乐会上得到了首演，效果

非常突出。

　　① 《京韵悠悠》乐谱扉页上的题解。
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首先，作者在创作构思上建立“京韵”的明显音色和基调。作

品中的“京韵”字面上是取自“京韵大鼓”，三弦的突出运用更是

在音色上明确了作品的曲艺“缘”。无论在当年还是在以后的流传

过程中，《京韵悠悠》常常被当做纯粹的三弦作品，白浩钰也因此

被同学们戏称“三弦白”。

“京韵”或称“京味儿”都并不纯粹是地理上的北京味儿，特别

是从“京韵大鼓”等北京曲艺品种的发展来看，津、京、冀都是北方

曲艺的生长土壤，天津在其中充当着非常重要的角色，北京曲艺界及

戏曲界的名家名角都必须在天津历练过，并定期在天津演出。因此我

理解“京韵”应该是津、京、冀地区传统曲艺、戏曲文化的泛称，天津、

北京不仅是“京韵”文化的重要发源地，同时也是“京韵”文化最终

的展示平台。白浩钰成长于天津的经历，使他对“京韵”有着特别的

理解和体会。在作品中所展示的“京韵”既有古都的朴拙、深邃，又

有市井的嘈杂、谐趣 ；“俗”中带着几分“雅”，“正经”中又存着几

分“俏皮”；既像发生在久远的过去，又像一切都近在眼前。新旧并存、

古今同在的感觉恰好是“京韵”文化中在这首乐曲中的充分体现。

其次，为了更突出“京韵”的传统韵味，作者还特别把“功”

用在“悠悠”两个字的解读上。“悠悠”既可以形容时间漫长、久远，

也可以理解为闲散、漫行。所谓传统生活的韵味，总起来说就是过

去社会慢节奏生活的缩影。因此作者在把握乐曲的整体节奏韵律上，
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刻意加强表现闲适生活的情趣，体现时空的延长和拓展。整部作品

的节奏都是提笼架鸟、迈四方步的韵律。

《京韵悠悠》就是一首很纯粹地表现传统韵味的作品，作者定

调于“京韵”，同时又将这种“京韵”慢慢“悠悠”地阐发陈述出来，

诉说着作者对过去传统生活的眷恋，对今日社会快速现代化发展的

反感。作品表面上突出“京韵”中“喜乐由天”“凡事无所求”的情绪，

但实际上对逝去时光和传统生活的惋惜常常暗含其中，这点韵味中

的“伤感”体现了国人（包括作者自己）的当代忧患，让人听后深

思，这才是这部作品成功的关键。

二、“京韵”的音色构成与结构方式

1.“京韵”的音色构成

《京韵悠悠》是以笛、琵琶、三弦的“新颖”组合而构成的，无疑，

三件乐器的基本音色是“京韵”的外在体现。由于作品标题呈现与

曲艺“京韵大鼓”的直接关系，三弦的特殊位置已凸显出来。但与

竹笛、琵琶一起构成“京韵”，还是作者对重奏中三种乐器音色安

排的特殊设计。

三弦 ：作为第一层—整首作品的基础层（最基础的背景），

它低音雄厚，音域宽广，音色古拙，具有古远的时空距离。

琵琶 ：作为第二层，即中间层，它音域宽广，按泛结合，体现纵
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向的空间感。同时它与三弦同属弹拨乐器，音域音色接近但个性相同。

竹笛 ：作为第三层，也就是最高层。它音色悠长，擅长吹奏长

线条旋律，既可以承担高音旋律声部，又可以担当人声，构成多维

的音乐空间感。

由上可见，该曲的音色构成似乎不仅是曲艺伴奏，而是与传统

的戏曲乐队极为相似。例如昆曲伴奏乐队的构成为笛、三弦、鼓板①，

京剧或梆子等戏曲的伴奏乐队常常是以京胡（板胡）、京二胡、（小）

三弦、笛子（曲笛或梆笛）、锣鼓这些乐器为主，因此目前的三件

乐器可以说是戏曲“文场”乐队的雏形。由于去掉胡琴和打击乐这

两类典型戏曲风格的乐器，使得音乐风格更偏向民间“细乐”或“清

乐”。同时，从民间弦索乐角度来看，琵琶和三弦都是北方弦索乐

的主要乐器。乐器搭配编制将直接体现出作者追求的基本风格，也

就是北方曲艺、戏曲及民间合奏乐的混合体。这恰恰是“京韵”的

综合特性，即北方戏曲、曲艺、民间合奏乐等多种民间传统文化符号。

2.“京韵”的结构方式

《京韵悠悠》的总体结构很清晰，自然生成五个段落 ：

第一段 ：（引子）为曲笛吹出带有京韵大鼓过门儿音调及其加

花演绎，这个旋律是整个作品的音调基础。

第二段 ：是从第 15 小节开始三件乐器逐渐登场，但主调音乐

　　①昆曲“细乐”乐队为笛（曲笛）、三弦、鼓板。
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仍为笛子吹奏，但这次换成梆笛，音调悠长，音乐在发展中逐渐活

跃起来，节奏上也从散板（サ）走进了“行板（Andante）”，三种

乐器逐步融合，演进直到第 87 小节。

第三段 ：从第 88～94 小节开始，为了分割乐段，作者用三弦

弹奏变化再现引子音调，紧接着的第 95 小节琵琶轮指奏出新的一

段音乐，直到第 160 小节。这一段是以琵琶演奏为主，音乐也是从

舒缓（ =65）进行到活跃。

第四段 ：第 161 小节直至第 170 小节又是一个分割段，类似曲

式学中的“连接句”。第四段从三弦独奏开始，但音乐情绪从一开

始就比前一段活跃（ =100），而这一段主题旋律是主题的性格变奏，

跳跃而快速的音高变化造成了活跃的气氛。让人感到快板乐段的到

来，全曲的高潮也即将来到。不断演进到第 264 小节，这一段落是

全曲最大的音乐片段，三件乐器在这里得到了充分的发挥。

最后一段（第 265～281 小节）是尾声，也是一个把主题音调

压缩到极点的再现段落，速度也被降为“ =60”，似乎一切都恢复

到最开始。

如果说三重奏每件乐器具有“角色”功能的话，那么它们合在

一起就好像一台戏。作品的整体结构（五段）从节奏上安排是按照

中国音乐“散—慢—中—快—散”的规律进行的。五段之间虽然音

调上有联系，但段与段之间关系的平铺式缺乏立体发展之感，其展
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开方式类似中国章回小说那样，漫叙漫议。随着内容的丰富、速度

的加快、增强了情绪上的变化。引子与尾声的呼应构成了一个完整

的故事发展结构。这种平铺慢叙的节奏韵律为作品整体气氛上增添

了戏曲因素，更彰显出“传统”的色彩。

三、“京韵”主题衍展及应用

1. 主题音调及其衍展

《京韵悠悠》由于篇幅不大，整部作品的主题素材仅仅来源于

京韵大鼓三弦过门音调。

例 1. 曲笛演奏引子主题。

 
       

                                      
素材b

素材a

曲笛In C

サ

     作曲家抓住这个音调中可利用的音程关系进行进一步展开，不断

做织体化变形，形成各具特色的“新”旋律。在这个旋律的［素材 a］

是具有小三、小二、纯四度等音程的一个乐节，而［素材 b］中向下

滑奏的音型，这两个素材都恰好来源于京韵大鼓三弦伴奏音调，它们

无疑成为整部作品中“京韵”特征性音调。作曲家将［素材 a］用作

后面三段的音调发展基础，而将［素材 b］作为段落之间的切割符号。

而整体的配器将这两种元素通过精妙的发展和三种乐器音色融合在一
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起，旋律衍展与纵向音色配合构成一种对立而统一的多声音效。

旋律衍展在现代作曲教学里常常被忽略，多声创作思维影响下

大多数人比较关注音乐的纵向关系，然而，中国传统音乐中利用音

调、乐节进行重复发展（加花变奏），构成了“同中有异，异中有同”

的衍展模式。

《京韵悠悠》引子主题中［素材 a］与紧接着的三个部分主题密

切相关 ：

第一部分音乐以梆笛为主要乐器，梆笛主题基本上是以［素材 a］

中“B、G、D”三个音为骨干音，围绕骨干音进行发展，作曲家在

此除了将曲笛换成了梆笛，再就是节奏方面做了时值上的伸展，突

出了梆笛音色清亮、悠扬的特点，但音高方面几乎没做改动，保持

了音调中最原始的元素。

例 2. 第一部分梆笛主题

 
       

                                     素材b

素材a

曲笛In C

引子主题

サ

    
第一部分梆笛主题

                      

       
      

      
         

 
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乐曲的第二部分是由琵琶担任主奏乐器，琵琶音域宽广，技法

多样，既可强调颗粒性，又可塑造长线条。在这里作曲家还是非常

慎重地选择从抒情长线条的形象进入，并且基本承接了上一段梆笛

主题的音调，刻意用长轮奏出，更凸显其与上一段的关系。但很快

我们发现这个段落的调性上移了大三度，由于音调中音程含量的保

持，即使调性改变音乐仍能保持原有的特性。另外。这一段琵琶呈

现主题时，作曲家采用三件乐器对话方式，特别是曲笛与琵琶、三

弦两种弹拨乐器的对话，更加强化了音乐中的戏剧性。

例 3. 第二部分（第 95～121 小节）







曲笛
自由、如歌地

*

                      
琵琶

    


三弦





 



      
3

 













  






  




*

  
  





 









曲笛In D

  
  










  

 









  

*





 



*

   





  

  


 


   






 

   


   

   

   


 

   




 *


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





曲笛
自由、如歌地

*

                      
琵琶

    


三弦





 



      
3

 













  






  




*

  
  





 









曲笛In D

  
  










  

 









  

*





 



*

   





  

  


 


   






 

   


   

   

   


 

   




 *


第三部分的主题因为要突出快板的特点，作曲家将利用三弦弹

奏中远距离音程关系，首先将原主题素材进行音程跨度上的改变，

把第一部分梆笛主题中的四度跳进改为七度跳进。

例 4. 第一部分梆笛主题（第 21～30 小节）

  Andante  ()    梆笛In G    
如歌地

  

                

 
第三部分三弦主题（第 171～187 小节）

      
  

     


                         

                                       

                                           
V.S.

 
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与此同时，作曲家还在加大音域跨度的基础上，固化音型，加

强音乐中的跳跃感。事实上，这是吸取了民间器乐织体化音调的特

点，即在加花变奏的基础上，固化音型形成快速乐段的织体，既突

出了乐器的演奏技巧，又带来音乐上的高潮，例如琵琶曲《夕阳箫

鼓》第 6～9 段，琴曲《梅花三弄》中的第 7～9 段等。在这部分后

面的音乐发展中，为了加强这种效果，作曲家这个有个性的音型给

了梆笛声部，而将其余两个声部也进行如此“性格”变奏，使得音

乐个性更鲜明地表达出都市喧闹的气氛。

例 5. 第三部分 a（第 189 小节）











     
梆笛


 


 琵琶

     三弦

      


 


 
      

     


 


 
     

       


 


 
      

       


 


 
   

   

     


 


 
   

   












第三部分 b（第 232 小节）















梆笛

       
琵琶       三弦

  

       
       



       
      



       
      

 

       
      



       
       gliss.

gliss.
















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第三部分 c（第 250 小节）















       
梆笛

     
琵琶  

     
三弦







       

     
 
     

       


   

   

 

 








       


   

   







       


   

   
 




       


   

   




 

gliss.

















以上谱例是从第三部分音乐中遴选出的三个片段，代表了音乐

进行的过程 ：从“第 189 小节”处的梆笛奏主题旋律，下两声部进

行远距离织体变奏，到“第 232 小节”处的“紧拉慢唱”段落，三

弦部分已加入主题素材 b，再到“第 250 小节”处三件乐器进行纵

向音高上聚合和变奏。音层在不断地加厚，音数在不断地密集，在

音型的各种编织下高潮生成。

2. 用特性音调来“统一”全曲

在传统民族器乐套曲结构中，常用“合头”或“合尾”的音调

来分割乐段，使得音乐在“对立”及“统一”的原则下发展，使时

空流逝中音乐表现得更有逻辑。现有的民族器乐创作中，在乐曲结

构原则方面似乎对西方器乐结构原则吸收得比较多，特别是专业作

曲家的创作。也许作曲家们更关注音乐发展中层层拓展、丝丝相扣，

唯恐用典型的音调分割乐段会使音乐发展呆板、停滞，失去“前行”
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的动力。《京韵悠悠》的作者关注到“节奏”在整体创作中的关键

作用，千方百计地“阻隔”音乐前行的速率，从而使得整个乐曲似

乎总是踏着四方步在前行。作曲家在此用引子段里的［素材 b］作

为特性音调，在随后出现的三大部分结束处应用。这个特性音调是

京韵大鼓三弦“滑奏”的特色手法，在为曲艺伴奏中常常表现风趣

逗乐的因素，同时也是作品情绪转换的特别提示。作曲家用这个来

作为各个段落的“分隔符”，可以说在结构上预示了音乐情绪的转换，

突出了作品的戏剧性。在音调上，总能将每一段展开变化的音调“拽”

回“京韵”这个特点风格之中，较好地“统一”了全曲的风格。

例如在全曲的第一、二、三部分连接处，都出现三弦奏出的这

个音调，它既强调上部分的结束，又开启了下一段的音乐。

例 6.

a. 第一、二部分连接处（第 88 小节）











 

   
 


 
 


 













 








         
                     




自由、深沉地

サ


   



gliss.
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b. 第二、三部分连接处（第 161 小节）












       




 
 










  



 
 




              

   
  

gliss.













当音乐进行到第三部分高潮处，作曲家大胆地将这一素材应用

到三件乐器上，并让它们同时反复进行了三遍，构成巨大的“京韵”

音流，更凸显了乐曲的特色。

例 7. 第 265～267 小节处

















 

     

梆笛


   

琵琶

   





三弦

       

        

       

 

 
 



       

        

       

 

 
 



  



 

  


  







      


    



    












gliss.

gliss.







       


    



    

       


  

 


    



 







     


曲笛In C



 





gliss.

gliss.

gliss.

gliss.
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















 

     

梆笛


   

琵琶

   





三弦

       

        

       

 

 
 



       

        

       

 

 
 



  



 

  


  







      


    



    












gliss.

gliss.







       


    



    

       


  

 


    



 







     


曲笛In C



 





gliss.

gliss.

gliss.

gliss.

3. 纵向呈现主题音调，通过配器立体勾勒出“京韵”的韵律感

前文已说到，《京韵悠悠》中的“悠悠”必须呈现旧时的时空概念，

它是今天社会难以寻到的“内心节奏”律动，具体到音乐中如何体

现，就成了这部作品成功的关键。旋律表层的速度显而易见，长线

条的旋律、大跨度的音域拉宽了音高的间隔，撑大了时空。但三件

乐器组合出来的韵味又从何处入手呢？作曲家利用三件乐器的多种

音色，将它们协调运用，加强整体的风格掌控。

例如第一部分第 15～32 小节，这一段中底层三弦奏主旋律，

琵琶点缀着泛音，梆笛吹出第一部分主题。简而不凡，帮助音

乐中的音色从曲笛过渡到梆笛，从清晨的纯净过渡到都市生活

的开启。
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例 8. 第 15～32 小节











梆笛

琵琶

 三弦

Andante  ()






      




   




 

梆笛In G


      




 

  
如歌地



  

 


   


 

    






 

     

  

 
   

 


   

   



    





   




    

  


     




    
      














在例 3 第二部分（第 95～121 小节）作曲家是用支声复调的方

式编织出三件乐器温馨对话的场景，随着音乐的进行，密度加大，

韵味渐浓，但三个线条互相牵扯，速度始终无法增快。

作品的尾声部分，作曲家不仅将三弦滑奏素材应用于三件乐器

同时奏出，还别出心裁地将主题音调（加花）用曲笛和琵琶整齐奏

出，而三弦演奏原始主题点缀前后。笛子与琵琶平行处理的做法深

深地强调这个音调的特色，同时又突出民族器乐传统齐奏的演绎方

式，三弦的点缀构成音色对比，描绘出日暮将近，人们结束劳作，

休养生息的传统景象。
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例 9. 尾声部分（第 267～281 小节）












       


笛子

  

 



琵琶

    三弦



 







     


曲笛In C


 



 

 

















gliss.

gliss.







  

  






















 










     





  













在作品第三部分中，作曲家特别对琵琶与三弦这两件弹拨乐器

的搭配，给予了音色、奏法等方面的细致处理，扩展了弹拨乐器家

族的音色，为今后民族室内乐创作提供了更多的可能性。请看下面

三个乐例 ：第 177～182 小节、第 180～194 小节以及第 244～255

小节处（例 10 的 a、b、c），在这三个片段里音乐的总体特征是“紧

打慢唱”，琵琶与三弦时而随行，时而对位，琵琶轮指及三弦的大

跳音程相配，琵琶双弦音程与三弦滑奏相结合，这些搭配构成了新

颖的音色效果，特别是滑奏与轮奏指法配合远距离音高旋律，更突
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出了乐曲所需要的幽默诙谐感。

例 10.

a. 第 177～182 小节














笛子

   琵琶

       
三弦





     

    
    

     

 
     

       

   

      

     

 

     

       

   

      












b. 第 180～194 小节













     
笛子


 


 琵琶

     三弦

      


 


 

      

     


 


 
     

       


 


 
      

       


 


 

   
   

     


 


 

   
   












c. 第 244～255 小节














     梆笛

     
琵琶   

    三弦

     
     
  

    

       

     
     

     







      
     
    

     

       

     
     
       

cresc.

cresc.

cresc.

       
     
     
     









       

     
     
     







       

     
     
     

       


   

   


 

 








       


   

   







       


   

   
 




       


   

   




 

gliss.










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












     梆笛

     
琵琶   

    三弦

     
     
  

    

       

     
     

     







      
     
    

     

       

     
     
       

cresc.

cresc.

cresc.

       
     
     
     









       

     
     
     







       

     
     
     

       


   

   


 

 








       


   

   







       


   

   
 




       


   

   




 

gliss.











民乐重奏创作是学习借鉴西方音乐创作后提出的，是二十世纪

八十年代后随着西洋乐器重奏的逐步兴盛而越来越受到世人的重

视，但在音色处理原理上，则离不开对传统器乐合奏形式（如江南

丝竹、河北吹歌等）的“继承”。经过多年的创作实践，传统合奏

乐的经验，这种看似简单的器乐方式，蕴藏着中国哲学及美学的某

些含义，它必将成为当今民乐重奏创作的重要源泉。《京韵悠悠》

在创作技法方面做得相对“保守”，也就是说作曲家没有很明显地

运用现代作曲技法，而是着力模拟民间器乐组合的音色特点，通过

这种音色来塑造旧时“京韵”的形象，较好地体现出传统音乐艺术

的韵味。这让我想起 1949 年梅兰芳先生在关于京剧改革的时候曾
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提出的“移步不换形”的发展方式①。面对祖国悠久的历史文化，

丰富的民间音乐素材，如果能够耐心地吸收其中养料，细致地将这

些元素体现在今天的音乐创作之中，特别是民族器乐创作之中，不

仅在音高上、素材上、音色上对传统元素的捕捉，更要在艺术趣味、

精神内涵方面体会和探索独特的音乐语汇，真正创作出“货真价实”

的民族器乐作品。“创新”是在一定基础上的前进和突破，如果“基

础”都不清楚，不牢固，那么“创新”必然是空中楼阁。从这些年

的音乐教育来讲，传统音乐理论虽然一直贯穿在音乐教育体制之中，

但大多数学生只知道从书本上学习，缺少真实的感受。如果当初《京

韵悠悠》的创作中作曲家没有对京味儿曲艺音乐及京津地区百姓生

活的深入了解，那么这个“京韵”也只是个皮毛之物。从更深的层

面来讲，要想让传统的“京韵”得以保护和传承，就必须悉心学习，

认真体会，真正做到“‘移步’而不‘换形’”。

　　① 1949 年 10 月底梅兰芳率梅剧团赴天津作短期巡回演出，其间天津《进步日报》

对梅先生做专访，其中谈到涉及京剧改造问题。梅先生说 ：“京剧改革岂是一桩轻而易

举的事！不过，让这个古老的剧种更好地为新社会服务，为人民服务，却是一个亟须解

决的问题。我认为，京剧艺术的思想改造与技术改革最好不要混为一谈，后者在原则上

应该让他保留下来，而前者也要经过充分的准备和慎重的考虑，再行修改，这样才不会

发生错误。因为京剧是一种古典艺术，有几千年的传统，因此，我们修改起来，就更得

慎重些。俗话说，‘移步换形’，今天的戏剧改革工作却要做到‘移步’而不‘换形’。”


