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丝竹声声化墨韵
—析民乐三重奏《水墨画》的创作特色

安鲁新

在中国历代文人雅士手中，以纯水墨作画，把玩的就是那种“墨

韵”—“焦、浓、重、淡、清”的奇妙变幻，韵味无穷。其追求

的就是以形写神的“意境”，即以情景交融、虚实相生的画面形象

使观赏者产生共鸣，令其驰骋审美想象，引发“余音绕梁”之感。

此为水墨画之精髓，故唐代王维所推崇的“水墨为上”被后人宗之。

苏轼以“诗中有画，画中有诗”道出了王维画作意境之美，同

时道出了“诗画同源”且相得益彰的表现特性。那么“知音”的典故，

是否也道出了音乐与诗画同源呢？“伯牙鼓琴，志在高山，钟子期

曰 ：‘善哉，峨峨兮若泰山！’志在流水，钟子期曰 ：‘善哉，洋洋
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兮若江河！’”（《列子·汤问》）这岂不印证了特定的音乐可以营造

出特定的画面意境吗？诚然，刘长远正是采用古筝、竹笛和打击乐

器所构成的三重奏形式，以《山鸣》《水流》《伤离别》和《大地之

舞》四个乐章，为我们描绘出一组意境幽远、耐人寻味的水墨画卷，

音响别致，惟妙惟肖。

《山鸣》乐章尽管短小，但气势恢宏、奇丽惊险，令人感悟到

李白的慨叹“噫吁嚱，危乎高哉！蜀道之难，难于上青天！”且描

绘出“但见悲鸟号古木，雄飞雌从绕林间。又闻子规啼夜月，愁空山”

的意境。《水流》乐章玄妙灵动、清幽秀丽，不禁令人想到王籍《入

若耶溪》的诗句“艅艎何泛泛，空水共悠悠。阴霞生远岫，阳景逐

回流。……”之意境。《伤离别》乐章如同琴歌《阳关三叠》中所唱“劝

君更进一杯酒，西出阳关无故人！”表现了“依依顾恋不忍离，泪

滴沾巾”之惜别悲情。《大地之舞》乐章则描绘出一种欢腾雀跃的

景象，虽谓“大地之舞”实则“生命之舞”，颇有张祜《正月十五

夜灯》中“三百内人连袖舞，一时天上著词声”之势。

该作品的标题及内涵均凸显中国传统文人画之意象，其音乐语

言既具有国乐之风又充满着现代气息，反映出当代作曲家对自身传

统文化的一次巡礼。以下笔者主要从音高结构和曲式结构两方面进

行分析和论述，以揭示其创作技法特征。

在音高结构方面，作曲家在古筝上使用了特殊定弦法，以奠定



60

现代音响效果之基础（见例 1）。

例 1.

          
            《伤离别》的古筝定弦



          
            《大地之舞》的古筝定弦



          
            《山鸣》和《水流》的古筝定弦



《伤离别》的定弦，其第一个五音组为“D—F— G—A— C”，

其中由于 F 音与 G（ F）音的共存，形成了 D 大小三和弦，体现

出同主音大小调式综合的特点。之后的三个五音组均为“D—E—G—

A—B”，D 徵调式，属于传统定弦法。该定弦方式为低音区新颖的

音响奠定了基础。

《大地之舞》的定弦，其第一个五音组与《伤离别》同，为“D—

F— G—A— C”，其余三个五音组均为“D—E— A— B—C”，具有

全音阶的特点（省略了 G 音），从而为低音区与中、高音区的双调

式纵向叠置音响奠定了基础。

《山鸣》和《水流》采用了相同的定弦法，其中第一个五音组同上。

第二个五音组派生于第一个五音组为“D—F— G—A— B”，即将

第一音组的第五音“ C”音变为“ B”音，该音可视为 D 大小三和
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弦的六度音。第三个五音组为“ C—E—G— A—B”，主要由 E 大

小三和弦构成，“ C”为六度音。第四个五音组则为“C— D—E—G—

A”，主要由 C 大小三和弦构成，“ A”也为六度音。由此可见，该

定弦较为复杂，包含了十二个半音，其不仅为繁复的音响表现奠定

了基础，而且为《水流》中十二音序列技法的实施奠定了基础。以

《山鸣》开始的古筝片段为例（见例 2），其复杂的音响已非传统意

义上的和声，而是具有双调性特征。如谱例前两小节，高音谱表中

以 E 大小三和弦“E—G— A—B”为主导，低音谱表中则以附加六

音的 D 大小三和弦“D—F— G—A— B”为主导，纵向上形成双调

性特征。该片段音响浓重而强烈，表现出山之“危乎高哉”之象。

例 2.















 
筝

  
 

 
 

 


 


  
 

     
  








与古筝特殊定弦法相对应的竹笛旋律也体现出综合调式的思

维，彰显调式的多彩性。如《山鸣》中，曲笛的旋律构成是基于全

音阶和雅乐音阶的综合（见例 3）。其始于全音阶“F—G—A—B— C—

D— E（F）”（第 1～2 小节），后转入由 G 雅乐音阶“G—A—B— C—

D—E— F—G”构成的旋律（第 2 小节的“e2”音至第 7 小节的“a1”音），

最后以 B 雅乐音阶“ B—C—D—E—F—G—A— B”构成的旋律作
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结束，终止于角音“D”上。该段旋律色彩丰富，且东方式的腔化

旋律弥漫着神秘与古朴之气，刻画出“但见悲鸟号古木……”的意境。

例 3.

       
     


             

9 3

          


  

                                      
3

                                
                   


 《伤离别》的主题，古筝高声部旋律是建立在 G 雅乐音阶与燕

乐音阶的综合“G—A—B— C—D—E—F—G”基础上的（见例 4）。

其中“ C”变徵为雅乐音阶的特征音，凸显了古朴之风。而“F”

闰是燕乐音阶的特征音，则强化了“依依顾恋不忍离”的悲惜之情。

旋律终止于“E”，可谓雅乐与燕乐综合的羽调式。且从对位的低声

部与高声部所形成的八度、四度等主导性音程关系上，体现出对空

泛音响表现的追求，似以清淡之声倾吐出内心的悲情。

例 4.



















  



   
 

   

 

     
  

      
  

   
 


      
 


   
 








在《大地之舞》中，作曲家采用了三声部节奏卡农（见例 5，

方框所示），谱例的前三小节为引入部分，之后为三声部节奏卡农。
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其中梆笛的节奏组合序列为 ：2 音组 +2 音组 +4 音组 +3 音组 +5 音

组 +5 音组 +6 音组，每组以八分音符为基础，且由八分休止符相隔。

古筝声部和木鱼声部的节奏序列模仿依次进入，且错落而至，营造

出“三百内人连袖舞……”的热闹场面。

例 5.










      










     



        






     











        


     

 





         

    

  


      

         

 

  


  

       







          
 

 

    

       

        

 

     


       

         

 

      
       







梆笛

筝

ST.Bl
S排鼓
T大鼓










      










     



        






     











        


     

 





         

    

  


      

         

 

  


  

       







          
 

 

    

       

        

 

     


       

         

 

      
       







梆笛

筝

ST.Bl
S排鼓
T大鼓
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在《伤离别》中，还采用了近距离同度卡农与节奏卡农的组合

（见例 6，方框所示）。其中新笛与古筝为近距离同度卡农。打击乐

声部从表层节奏重音的分布和节奏型来看，并未显示模仿的痕迹，

但是从所示方框来看，却隐藏着一条近距离模仿的节奏序列，且加

以适当变化，即在每个三音节奏组中以八分休止符代替第二个八分

音符，并对最后的节奏模仿组进行了扩充，以实现从开始的相隔八

分音符时值的模仿转化为相隔四分音符时值的模仿，带有横向可动

对位的特点。

例 6.
















       
     


       







         
       


    

    

cresc.

cresc.

cresc.

       

      








 
 

 
 








     

  
  

  
 


    
















新笛

古筝

T.Bl
T-tam

在《水流》中，局部采用了十二音序列技法。该序列的原型（P.）、

逆行（R.）、倒影（I.）和逆行倒影（R.I.）（见例 7）。

例 7.

《水流》的十二音序列原型（P.）及逆行（R.）

            
P.→ ←R.

            I.→ ←R.I.
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《水流》的十二音序列倒影（I.）及逆行倒影（R.I.）

            
P.→ ←R.

            I.→ ←R.I.

该序列原型可分为四个三音组：“D— A—E”“ F—G—C”“F—

A—B”“ C— B— E”。首先探讨第四个三音组“ C— B— E”，它

是最佳常态次序“ E—F— A”的倒影换序，其音级集合为［0，2，

5］，音程涵量为〈0，1，1，0，1，0〉，即包含一个大二度、一个

小三度和一个纯四度，集中体现出中国五声音阶核心三音列的特点。

第一个三音组“D— A—E”是最佳常态次序“D—E— A”的换序，

第三个三音组“F—A—B”是最佳常态次序“D—E— A”的倒影移

位，故其音级集合均为［0，2，6］，音程涵量均为〈0，1，0，1，0，

1〉，即均包含一个大二度、一个大三度和一个增四度，体现出对五

声性三音列（第四个三音组）的变异，其音响更具张力。它被用于

序列的开始，便凸显其主导地位。“ F—G—C”的音级集合为［0，

1，6］，音程涵量为〈1，0，0，0，1，1〉，即包含一个小二度、一

个纯四度和一个增四度，它与集合［0，2，6］相似，均包含增四度，

但因其含有小二度而音响的紧张度更高。需要特别指出的是，第一

个三音组（集合［0，2，6］）是构成《大地之舞》主部主题的基础，

且在该乐章中得到了充分发挥。

在以下的《水流》片段中（见例 8），曲笛与古筝声部分别采

用了该序列的不同变体形成对位 ：曲笛声部的序列布局为 R.—R. 
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I.—I.，古筝声部与之对位的序列为 R.I.—I.—P.。从该曲的十二音

技法来看，作曲家仅选择了序列的原型、逆行、倒影和逆行倒影，

并未选择移位形式，也未对序列进行更为复杂的处理，而是简捷有

效地运用序列的四种基本形式编织出一幅点描织体，形象地刻画出

水花飞溅的意境。

例 8.











     曲笛

逐渐渐快
R.12


古筝

R.I.12

   
11

q = 84




accel.

            11 10
9

     
10

       9

 
     8 7

    


8 7
6






            
6

5 4 3

     
3

     5 4

              
2 1 R.I.12 11

      

      
2

1 I.12



                
10 9 8 7 6 5

        
3 4 6

7 8

   5

cresc.

cresc.






                 2
3 532 44

I.1
1

         
 

10
2 3

    
   4

12119 P.1

                  
6 7 8 9 10 11 12

        
5 6 9 12

         
7 8 10 11

q = 120












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在曲式结构方面，《山鸣》采用了并列单二部曲式 ：A+B。A

段由两句构成（4 小节 +6 小节），由古筝独奏充满戏剧性的悲壮主

题，表现了山之峥嵘与奇险（见例 2）。B 段主题一气呵成（10 小节），

在古筝和大锣的持续音型烘托的基础上，曲笛奏出吟唱性的腔化旋

律（见例 3）。之后是古筝独奏的尾声（4 小节）。由此可见，A 段

以古筝为主导的纵向和音音响与 B 段曲笛为主导的横向旋律音响，

形成了阴阳互补的关系，一呼一应，相反相成。

《水流》也采用并列单二部曲式：A+B。A 段为复乐段，第一句（9

小节）由曲笛颤音的持续音型、古筝流动的波浪音型和打击乐组快

速的音型片段共同营造出流水的音响，其中心音为 D（见例 9）。第

二句（6 小节）在古筝流动音型的背景上，曲笛演奏出由十二音原

型构成的表现水花飞溅的“点描旋律”，其中心音也为 D。第三句（8

小节）是第一句的变奏，即将曲笛颤音持续的音型做了高五度非严

格移位，中心音变为 A。第四句（5 小节）是第二句的变奏，即将

曲笛的点描旋律由十二音原型改为逆行，且古筝的流动音型则强调

以 A 为中心音，同时打击乐器以点描音型与曲笛呼应。由于曲笛采

用了十二音序列原型的逆行，所以终止于 D 音，带有调性回归的意

味。之后有一个连接 （3 小节） 导入 B 段。B 段主要体现为点描织体，

凸显无调性写法，可分为三个阶段：第 I 阶段（7 小节），速度迟缓，

采用逆行序列（R.）。第 II 阶段（8 小节），速度渐快，采用序列不
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同变体的对位（见例 8 的分析）。第 III 阶段（14 小节），进入快速，

为曲笛与古筝的竞奏，曲笛以快速且超强的同音（a2）反复音型吹

奏与古筝快速且超强奏的音型交替陈述，形成对答，营造出该乐章

的高潮。该乐章的并列单二部曲式结构，不仅反映出 A 段线性音响

与 B 段点描音响的阴阳互补特点，而且 A 段中“点描旋律”的运用，

反映出 A、B 两段在阴阳互补中“你中有我，我中有你”的渗透性，

以此强化了二者的紧密关系。

例 9.




















                                       曲笛


筝 

    Temple Block
Tam-tam

S 排鼓
T 大鼓



 


















 
 

   
 

   
 

   
 

 
6 6 6 6

 






    

 
 

   
 

   
 

   
 

 
6 6 6 6

   


      











     3

 
 

   
 

   
 

   
 

 
6 6 6 6

    
       

 
 

   


     

 
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


















                                       曲笛


筝 

    Temple Block
Tam-tam

S 排鼓
T 大鼓



 


















 
 

   
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 

   
 

 
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 






    

 
 

   
 

   
 

   
 

 
6 6 6 6

   


      











     3

 
 

   
 

   
 

   
 

 
6 6 6 6

    
       

 
 

   


     

 

《伤离别》采用了再现单三部曲式 ：A+B+A1。A 段由两句构成，

古筝独奏，第一句（8 小节）（见例 4 的分析。在第一句与第二句

之间有一个木鱼演奏的小连接（1 小节），导入第二句。第二句（8

小节）与第一句形成对比，以上行旋律为主导的音调，情绪激动，

体现出 A 段的高潮，之后情绪渐渐缓和而淡出。B 段由四句构成，

第一句（4 小节）主要由新笛和古筝齐奏，旋律凸显“泪滴沾巾”

的泣诉特点，情绪由低沉逐渐进入高潮（见例 10）。第二句（7 小节）

主要由古筝陈述，旋律派生于 A 段第二句的句尾材料，突出叹息音

调。第三句（6 小节）在古筝扣弦刮奏的背景上，新笛吹出派生自

第一乐章 B 段呜咽呻吟的腔化旋律。第四句（6 小节）旋律派生于

第一句，近似于第一句的变化再现，且由新笛、打击乐器和古筝形

成近距离同度卡农（见例 6 的分析），营造出该乐章的高潮。A1 段

为减缩再现，仅变化再现了第一句（11 小节）。该曲尽管采用了常
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见的再现单三部曲式，但是其中 B 段的写法颇有特点，首先四个乐

句的材料布局具有起承转合的特点，同时不仅体现出对比性（第一

句为新材料），且体现出展开性（第二句对 A 段材料的发展），甚至

第三句体现出跨乐章的“再现”（采用第一乐章 B 段呜咽呻吟的腔

化旋律），从而在写法上具有独特性。

例 10.

   
    

  q = 60


            
cresc.

               


 
《大地之舞》采用了回旋曲式 ：A+B+A1+C+A2+ 尾声。A 段由

四句构成，体现为梆笛和古筝与打击乐器的对答呼应关系。其中凸

显出频繁的变节拍及变节奏重音，营造出生龙活虎的动感氛围。第

一句（4 小节）以音级集合［0，2，6］构成的旋律主题由梆笛和

古筝齐奏（见例 11），第二句（4 小节）为排鼓和大鼓的节奏呼应，

第三句（7 小节）旋律是第一句大三度移位的变化发展，第四句（6

小节）仍为排鼓和大鼓的节奏呼应，后有古筝陈述的小结尾（1 小节）。

B 段主要由三句构成，首先是引子（8 小节）以排鼓的八分音符均

分节奏型持续为背景，梆笛在 g1 音奏出一串时值递减（渐快）的

同音反复片段。第一句（7 小节）以古筝与打击乐节奏为背景，梆

笛奏出派生于第一乐章 B 段的腔化旋律（见例 3）。第二句（10 小

节）为第一句旋律高五度移位的变化发展。第三句（13 小节）主
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要强调了节奏的表现性，尤其是梆笛带倚音的后半拍节奏型持续且

伴随着音高的上行，显得生动活泼，最终与古筝和打击乐器共同推

出 B 段的高潮。后有一个小结尾（10 小节），古筝以渐快的同音反

复陈述与引子形成呼应。A1 段主题的再现（14 小节）主要改由非

确定音高的打击乐陈述，并加以发展。背景为古筝八分音符均分节

奏型的持续，以及梆笛以 E 宫和 E 角综合调式音阶“ f1— g1—b1—

c2—e2—g2—a2—c3—d3—e3”为基础做下行与上行往复循环的华彩，

且每次反复伴随着音符时值的递减，体现出律动的递增性。之后叠

入一个由古筝华彩的连接部（21 小节）。C 段（31 小节），主要体

现为梆笛、古筝与木鱼形成的三声部节奏卡农模仿（见例 5），且

将音高移位变化发展，最终形成高潮导入再现。A2 段由四句构成，

第一句（3 小节）从音高上看是 A 段第三句的减缩再现，同时上方

增加了一个平行增四度。第二句（11 小节）将 A 段的打击乐器呼

应改为古筝的节奏性呼应，且带有一定的展开性。第三句（3 小节）

音高是 A 段第一句的倒影，且同时上方也增加了一个平行增四度。

第四句（18 小节）为打击乐与古筝和梆笛的紧凑而密集的竞奏呼

应营造出一轮高潮。尾声分为三个阶段，第Ⅰ阶段（7 小节）速度

放缓，近似散板，由小镲一串弹性变速的音响引出古筝陈述的《伤

离别》主题片段。第Ⅱ阶段（36 小节）为打击乐器快速上板的华

彩段，充满炫技性。第Ⅲ阶段（26 小节）为全曲高潮，以 A 段主
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题材料总结全曲。在该乐章中，A 段主题确定音高乐器与非确定音

高打击乐器的节奏性“对话”，A1 段以非确定音高打击乐的节奏型

作为主题的再现，以及 C 段中的节奏卡农等，均凸显节奏表现的主

导性，且第一插部 B 段中采用了派生于第一乐章 B 段的腔化旋律，

以及尾声中引入的《伤离别》主题片段，从某种程度上也体现出跨

乐章的“再现”性。

例 11.

           q = 160


                      

 从以上的分析中可以看出，该作品虽然整体上分为四个乐章，

且可分章独立演奏，但在乐章之间存有内在联系。如第一乐章 B 段

的腔化旋律分别在第三乐章 B 段和第四乐章 B 段的变形贯穿，第

四乐章 A 段主题动机派生于第二乐章十二音序列的第一个三音组

［0，2，6］的音级集合，且尾声第Ⅰ阶段中引入第三乐章的主题片

段，以及四个乐章的特殊定弦法中所相同的第一个五音组设计等等。

这种“穿针引线”于宏观与微观的做法，将四个独立乐章有机地串

联于一体。

作为民族室内乐，该作品凸显西方现代音乐的重奏观念。首先，

突出了打击乐器的独立身份，使之与竹笛、古筝处于同等的表现地

位。各乐器自身的表现得到了淋漓尽致的发挥，同时又相互依存，
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寓于一体，体现出立体化的构思，从而有别于江南丝竹、福建南音

及山西二人台等中国传统器乐合奏的线性支声写法。

从全曲的音响表现来看，无论从宏观的疏密布局，还是微观的

清浊演化，均如同“墨彩”的无穷变幻而“墨韵”十足。以民族乐

器的音色为基调，以多种中国调式音阶为背景，以腔化的旋律和弹

性变速节奏为前景，彰显出国乐之神韵。然而，特殊定弦法、十二

音序列技法、节奏卡农以及频繁的变节拍等技法，无不体现出现代

音乐之思维，令全曲焕发出时代风貌。二者珠联璧合、浑然一体，

可见作曲家老道的谋篇之略和运笔之功。

这部应中央音乐学院科研处委约的作品，自 2009 年至今由中

央音乐学院青年民族乐团、中国广播民族乐团、台北市立国乐团、

新加坡华乐团等海内外乐团遍及各地的多次演奏，显示出其广泛的

影响力。《伤离别》和《大地之舞》两个乐章被入选 2015 年第四届“新

绎杯”经典民族管弦乐（室内乐）作品展演曲目，从而赢得了更高

的荣誉和褒奖。
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