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个性与共性的协调发展
———从《新婚别》到《敦煌魂》看朱晓谷对民族管弦乐队的发展

┃文 > 王建宝

朱晓谷是上海民族管弦乐创作领域始

终处于探索进程中的作曲家之一，他在上海

音乐学院本科学习期间就以《赛刀会》而崭
露头角。在上个世纪 80 年代初，他以二胡叙
事曲《新婚别》（与张晓峰合作）享誉海内外。
新世纪之初，朱先生的创作更为活跃，唢呐

随想曲《敦煌魂》是其重要作品之一，它以凝
重悠远的历史韵味和悲壮雄浑的音响博得

了人们的称道。
《新婚别》以杜甫同名诗的内容为题材，
运用唐宋燕乐调式音阶和南宋音乐家姜夔

的《鬲溪梅令》曲调为素材，将原诗内容的
“送别”前增加了“迎亲”、“惊变”两部分内
容。乐曲运用民族管弦乐队和二胡协奏的体
裁，借鉴了西方叙事曲和奏鸣曲式的结构手

法，突出了中国传统民族器乐的旋律美和意

境美，也合理地结合了西方音乐结构控制及

和声色彩，是中西方艺术结合的典范之作。
它于 1980 年“上海之春”经闵惠芬与上海民
族乐团合作演出后，迅速传遍海内外，成为

中国民族管弦乐现代化探索中的精品。《敦
煌魂》从敦煌壁画中反映的张议潮率领边区
军民抗击吐蕃的历史为内容，运用少数民族

音调和现代大型民族管弦乐的宏大立体音

响，将原画内容发展为“怨”、“思”、“怒”、

“庆”四大部分连续演奏，音乐中运用了大量
非传统演奏法和现代作曲技术，形成音响浓

烈的戏剧性效果，以随想曲的自由结构描绘

了军民抗击外族侵略的悲壮史实。近年来，
这两部作品在海内外不断上演，成为民族管

弦乐作品中的精品力作。
两部作品有着相似的艺术构思，都力

图从历史文献中找寻创作内容的源泉，展

现了大型民族器乐对古代音韵的回想、对
民族器乐现代交响的探索。但也有着很多
的不同之处，尤其在管弦乐配器艺术手法

方面，《新婚别》在上个世纪 80 年代是探索
民族管弦乐传统个性极强的作品之一，但

鲜明的旋律线条和逻辑严密的结构思维使

它的“共性”特色也很鲜明；《敦煌魂》中的
现代化创作手法和配器风格再一次将民族

管弦乐发展推到了“个性”行列，但它鲜明
的民族音乐旋法和“起承转合”结构原则的
运用，从艺术手法上再次给人以较为鲜明

的传统基础，由此具有了“共性”写作的传
统。从这两部探索性作品中可以看出朱先
生对民族管弦乐发展的深入思索，也反映

出他本人乃至民乐界对民族管弦乐现代化

的探索足迹。因此，值得我们对这两部作品
进行重新审视。
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一、《新婚别》的艺术构思和
民族管弦乐探索

二胡叙事曲《新婚别》在海内外有着广
泛而深远的影响，不仅因为其中的主奏二胡

声部有着悲壮、凄美、跌宕起伏的旋律，更因
为协奏的民族管弦乐队有着精妙的配器构

思，才使得这部上个世纪 80 年代初产生的

作品，经“上海之春”演奏后，从此走进了千
百万爱乐人的心中。这部作品不仅在演奏领
域极受推崇，在研究领域也多受关注。1981
年，许国华对其主题音乐进行了评介，指出

这一作品在表现杜甫原诗的内容上又有所

发展，既注重原诗中“别”的悲壮、凄美，也
注意了“新婚”的喜庆，加强了艺术的对比，
从而具震撼效果。许国华特别指出，二胡叙
事曲《新婚别》发挥了器乐所擅长的形象性
描绘、情景性铺叙的特点，从原诗中引申扩
充出“迎亲”和“惊变”的内容，为最后“送
别”作了铺垫。① 后来又有大量研究从作品
创作的角度对这一二胡与民族管弦乐队的

作品给予了充分的肯定。② 其中熊祖鹏从曲
式结构和创作手法上对作品的创新角度进

行了剖析，金伟从古代文化的发展角度对作

品进行了分析，而赵寒阳更是从作品的时代

性方面肯定了《新婚别》所进行的探索，乔邦
利从学科建设和学术思潮的宏观视角谈及

了该作。更多的演奏者从自身演奏的体会
中对《新婚别》这部大型现代二胡协奏曲进
行了演奏理论的诠释，其中刘长福在演奏解

析中突出了作品结构和音乐戏剧张力在运

弓演奏中的具体方法和技巧，肖成玉在演奏

中结合具体乐句创用了“浪弓”和“滚揉”等
技巧，赵寒阳则从演奏美学角度对《新婚别》
中的意境进行了探析。③这些分析与研究挖
掘了《新婚别》内在的音乐神韵，给后学者以
启迪。

以往针对二胡叙事曲《新婚别》的作品
研究多侧重于旋律分析（演奏分析也是在旋

律分析的基础上展开的），对作品的配器技

法分析则涉及很少，而这恰是作品成功的重

要组成部分，它对烘托主奏乐器的艺术效

果、营造作品的音乐张力、挖掘传统民乐的
立体化音响等，都有着突出的作用。因此，作
为上个世纪 80 年代初中国民族管弦乐现代

① 许国华《燕尔新婚痛别离———评介二胡叙事曲〈新

婚别〉》，《音乐爱好者》1981 年第 1期。

② 熊祖鹏《二胡叙事曲〈新婚别〉的曲式结构与创作

手法分析———兼与小提琴协奏曲〈梁祝〉比较研究》，《中国

音乐》2005 年第 4 期；金伟《从唐诗〈新婚别〉到二胡曲〈新

婚别〉》，《交响》2002 年第 2 期；赵寒阳《二胡作品的时代

感》，《中央音乐学院学报》1998 年第 1期；乔邦利《“当代音

乐史”学科建设与学术思潮论争述评》，《中央音乐学院学

报》2008 年第 2期；顾礼俭《传承民间音乐的新创作———贺

CD〈太仓江南丝竹十大典〉出版》，《人民音乐》2003 年第 4

期；高云山《二胡音乐及妇女形象的塑造》，《中华女子学院

山东分院学报》1999 年第 2 期；马登峰《论二胡叙事曲〈新

婚别〉的创作艺术和表演艺术》，《陇东学院学报（社会科

学版）》2005 年第 2 期；朱道忠《音乐与古诗词之审美比较

（下）》，《交响》1997 年第 3 期；朱道忠《音乐与古诗词之审

美比较》，《星海音乐学院学报》1996 年第 4 期；李长春《〈新

婚别〉的音乐魅力及演奏艺术》，《交响》1996 年第 2 期；崔

岳《二胡叙事曲〈新婚别〉有感》，《税收与社会》1994 年第 4

期；李波《浅析二胡曲〈新婚别〉的音乐美》，《剧作家》2007

年第 3期。

③ 刘长福《〈新婚别〉的演奏要领》，《乐器》2007 年第

3期；肖成玉《二胡叙事曲〈新婚别〉演奏解析》，《齐鲁艺苑》

2001 年第 1 期；赵寒阳《二胡演奏中的“境、精、静、净”》，

《音乐与表演》2003 年第 2 期；刘孟雄《音乐叙事性与戏剧

性的完美结合———析二胡叙事曲〈新婚别〉的演奏》，《艺

海》2007 年第 2 期；林敏《人事多错迁 与君永相望———二

胡曲〈新婚别〉演奏探微》，《艺苑》2007 年第 4 期；孙迎枫

《从〈霓裳曲〉看闵惠芬二胡演奏艺术》，《音乐天地》2008 年

第 7 期；张殿双《二胡曲对杜甫〈新婚别〉诗意的演绎》，《剧

作家》2007 年第 1 期；欧景星《音色在演奏中的作用》，《音

乐与表演》2000 年第 1期。
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探索的成功作品，目前的研究还是不够的，

不能深入地展现作品的理论价值。
从结构手法上看，《新婚别》从杜甫原诗

中延展出“迎亲”、“惊变”、“送别”三个部分，
采用奏鸣曲式结构全曲，并较好地结合了民

族音乐中“起承转合”的结构方法，从而使作
品结构紧凑、主题集中，是作曲家充分发展中
西结构手法的典范之作，有人称赞这一方法

与小提琴协奏曲《梁祝》有异曲同工之妙。④

从音乐主题的设计上看，作品从姜白石歌曲

《鬲溪梅令》中提取了主要旋律音调，采用了
唐宋燕乐音阶，使音乐主题古朴自然，很好地

展现了原诗的意境。
《新婚别》中的重要艺术手法之一是对
民族管弦乐作品的交响化的追求。据作曲家
朱晓谷介绍，他在创作《新婚别》时共写了民
族管弦乐和西洋管弦乐两种配器总谱，两个

版本的配器都获得了业界的肯定。其民族管
弦乐版的艺术构思主要是从西方管弦乐队

的配器艺术手法中汲取音响观念，将当时常

用的低音乐器革胡和大革胡换为大提琴和

低音提琴，扩大了乐队的声响浓度和融合

度，从而更好地展现作品立体音响思维。除
了加强低音乐器的厚度外，《新婚别》还对其
他乐器组中进行了调整：吹管组选用了笛、
唢呐、高笙、抱笙四种乐器，弃用了当时上海
民乐团惯用的管子，⑤其目的就是为了加强吹

管乐器的“亮”度和融合度，抱笙是为了与其
他乐器组的融合，并增加吹管乐器组的厚

度。这种配置探索了吹管乐器四声部的声响
平衡，并探索了与西方管弦乐队相近的音响

效果。弹拨组选用了柳琴、琵琶、中阮和古筝
四种乐器，弃用了扬琴和大阮。朱先生非常
重视弹拨乐器组在民族管弦乐队中的作用，

他认为弹拨乐器都有着个性极强的艺术效

果，用得好则为乐队音响增色，否则将破坏

乐队音响，造成“脏”、“乱”的不好影响。打击

乐器组选用了钢片琴、大鼓、大锣，弃用了定
音鼓、云锣、板鼓、方响等，目的是在音响上
探索清澈透明和雄浑厚重两种艺术效果；而

弃用了传统“民管”乐队中注重运用繁复锣
鼓段渲染气氛的手法，是为寻求乐队的声响

平衡进行的简化处理。由此可以看出，《新婚
别》依据作品艺术表现的需要，在配器选材
上进行了慎重考虑，非常注意乐队的声响平

衡，在各个乐器组中均做了“简化”处理，以
期获得简单而有效的音响效果，并能在各部

间做到较好地融合，在挖掘民乐个性化色彩

的同时也开拓了乐队的现代音响观念的融

合与声部平衡。
在具体的配器手法上，《新婚别》有以下

几点值得一提。
1. 运用强有力的齐奏达到乐队音响的

浓度 ⑥，从而达到戏剧性的音乐张力。如在序
曲部分运用的全奏（第 1—3 小节），选用了
每件乐器最响亮的音区和丰满的和声效果，

展现了“安史之乱”时严酷的社会背景，预示
了乐曲悲壮的气氛。乐曲运用笛、唢呐、柳琴
作为“亮”的色彩乐器演奏音乐主题，运用中
阮、古筝、高胡、二胡、中胡等演奏“暗”的主
题，高笙、抱笙、低音提琴等作为和声性融合
演奏与主题同音型的节奏，这样就形成高中

低、亮灰暗等不同层次的音色块，达到了色
彩浓郁而富有戏剧张力的艺术效果。其他相
似的地方还有 99—101 小节、149—163 小节
等。这些全奏又进行了各种变化，突出色彩

④ 详见熊祖鹏《二胡叙事曲〈新婚别〉的曲式结构与

创作手法分析———兼与小提琴协奏曲〈梁祝〉比较研究》。

⑤ 上海民族乐团的编制请见彭丽《彭修文民族管弦

乐艺术研究》，第 237 页（中央音乐学院出版社 2006 年版）。

⑥ 胡登跳作为朱晓谷的导师也非常注重齐奏的艺术

感染力，并在理论上进行了总结。请见胡登跳《民族管弦乐

法》，第 588—593 页（上海音乐出版社 1997 年版）。
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浓郁的同时又给人色彩斑澜的不同效果，突

出了乐队的色彩描绘作用，如乐曲中段的二

胡与乐队的“对话”段落，乐曲运用“此消彼
长”的对置，将音乐所展现的悲壮气氛渲染
出来。
2. 运用主导乐器的写法，突出乐队色彩

的变换。如在 7—13 小节，乐曲运用笛子清
亮的音色作为主导乐器，高笙、古筝、高胡、
二胡在高音区作为陪衬，描绘了一幅春光明

媚的田园景色，加上徵调式与之前的羽调式

所形成的对比，把序曲中的音响展现得清晰

而富有色彩。这种手法在全曲很多乐段中都
有运用，如二胡作为协奏曲的主奏声部在各

个部分所做的音乐配器处理，展现了二胡所

表现的不同艺术形象，体现出作曲家在配器

方面的“着色”技巧，由此展现了作品所着意
叙述的三个事项。
3. 运用各种节奏织体，丰富和推动音乐

发展。如在主部主题第一次呈现时（14 小节
起），在拉弦乐器组上运用了“ ”的
节奏织体，把唯美的音乐主题很好地衬托出

来；第二次出现时（22 小节起），加入笛子等吹

管组乐器，节奏织体演为“ ”,使
音乐情绪更为欢快，对之前的音乐主题加以渲

染，推动音响更为欢愉；在“迎亲”段（39 小节
起），为配合更为欢快的主题音乐，在吹管、弹
拨乐器组上运用“ ”节奏织体。由
此可见，《新婚别》为推动音乐发展在不断变换
节奏织体，并配合不同乐器组形成新的音色，

丰富了音响的变化，把配器艺术赋予作品以极

大的渲染效果。
二胡叙事曲《新婚别》在烘托二胡主题

音乐上运用了现代化的“民管”配器技术，在
加强各声部融合的同时，更丰富了音乐的音

色变化，突出了现代立体声响观念对乐队配

置及其组合的影响，它新颖而丰富的音响效

果博得了当时业界的赞赏。

二、《敦煌魂》的艺术构思和
民族管弦乐创新

唢呐随想曲《敦煌魂》是 2004 年朱晓谷
委约为上海民族乐团而作的大型民族管弦

乐作品，是他新世纪伊始探索“民管”艺术现
代音响的代表作之一。乐曲以敦煌莫高窟中
的一幅壁画为内容，赞扬了张议潮抗击吐

蕃、维护祖国统一的民族精神。乐曲的历史
背景仍然为“安史之乱”后的动荡社会，所不
同的是，反映的内容是大起大落的民族主义

精神，所以选用了唢呐作为主奏乐器。依笔
者之见，此举主要有以下几点考虑：一是考

虑到唢呐为西域传入的乐器，从历史与文化

的渊源上与当时的音乐氛围相合；二是考虑

到唢呐音响蕴含的巨大张力，适于表现大起

大落、大悲大喜的艺术效果；三是从配器角
度看，唢呐能穿透乐队的巨大音响，又能与

乐队形成张力上的互动，适合于音乐本身的

艺术效果表达。除此之外，《敦煌魂》在配器
手法上还有着更为深入的艺术创新，推动了

中国民族管弦乐的发展。
1. 在乐队编制上，《敦煌魂》采用了大型

民族管弦乐队，相比于当时上海民乐团惯用

的编制，《敦煌魂》中各组乐器均有扩展，在朱
晓谷本人的“民管”作品中也是独树一帜的。
吹管组乐器有梆笛、曲笛、高笙、中笙、低笙、
高音唢呐、次中音唢呐等，其中特别注意了低
笙音响的开发，除了演奏主题音乐旋律外（如

引子第 2、9—12 小节处等），还在渲染气氛上
进行了大胆地开掘（如第 75—79 小节等处）。
弹拨组乐器有柳琴、扬琴、琵琶、中阮、大阮、
古筝，其中为加强古筝的艺术感染力，还专为

古筝各弦的定音做了重新设定，增加了它演

奏半音甚至音块的能力。打击乐器有定音鼓、
小军鼓、低音锣、大小吊钹、南梆子等，突出了
中国民间锣鼓乐中的序列手法（如第 8小节
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等处），对营造或紧张或热闹或凝重的气氛起

了很大作用。拉弦乐器组延续朱先生以往的
做法，又加强了低音声部的音乐艺术创作，推

出了凝重压抑的戏剧性效果（如序曲中的低

音半音下行所产生的紧张与压抑感）。由上可
见，《敦煌魂》中运用了一个超大型编制的“民
管”乐队，这对于作品所意欲表现的非传统调
性音乐风格、恢宏的历史画卷是非常必要的，
其音响效果较之于以往传统“民管”写法来说
更为宏大，有利于挖掘出作品中所着意塑造

的外在张力的内在韵味。更为重要的是，作品
还特意在传统写法的基础上开发出新的音色

音响，推动了民族管弦乐向前发展。如为配合
音色旋律的艺术表现，创用了一些非传统演

奏法和偶然音乐手法等。
2. 在音乐主题形象的塑造上，《敦煌魂》

运用了西域色彩浓郁的音阶，突出了导音向

主音的倾向性，这使得 a羽调式的第一主题

地域色彩和历史风格凸现（见例 1）。这一主

题音乐被随后进入的乐队在音响上放大、延
伸（9—18 小节），并为主题句的发展做了复
调化的扩展（19—44 小节），形象也随之被逐
渐放大，唢呐独奏声部的随想性被充分展示

出来。在主题复调化的发展过程中，《敦煌魂》
采用了模仿的手法（50—54 小节，见例 2），并
采用由高声部向低声部渐进的方式，增加了

主题音乐的悲壮气氛，表现出作品中所着意

突出的“怨”的情绪逐渐加剧。由此可见，《敦
煌魂》在主题音乐的塑造与发展上采用了特
性音调和中西结合的发展手法，使得主题的

发展不仅有着情绪上的逐层深入的叙事性，

也有着音乐延展上的随想性，独奏乐器唢呐

与协奏乐队不仅是声响的呼应与对比，还是

主题发展过程中的帮互推进。因此，使作品主
题形象的塑造上风格特性明显，还给人以向

前发展的动力，这是充分利用乐队配器发展

主题乐思的作用使然。可以看出朱晓谷在“民
管”艺术现代化方面所做的新尝试。

例 2

3. 在音响色彩的营造与对比上，《敦煌
魂》设计了“怨”、“思”、“怒”、“庆”四个截然
对比的音乐情绪，这四个部分主要通过乐队

配器的方法予以展现。第一部分“怨”以悠长
的主题旋律与乐队的呼应为配置手法，其中

通过与拉弦乐器组的模仿复调、吹管乐器组

例 1
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和弹拨乐器组点缀的和声性衬托体现了第

一层次，通过弹拨乐器序列化演奏呈现的偶

然音乐手法与主题音调形成点线、面线的多
重对比体现了第二层次，乐队全奏音响与唢

呐独奏共同推动体现了音响色彩的第三层

次，由此使“怨”的部分逐层递进、音响渐浓，
展现出“怨”的浓烈情绪。“思”部分的第一层
次是运用重奏式写法，简化乐队，分别将唢

呐独奏与弓拉古筝形成“对话”（见例 3），自
由的节奏特别适于表现“思”的浓情蜜意；而
乐队中曲笛、阮、小打击乐和拉弦乐器的加
入，使独奏的低音大唢呐的情绪更为感人，

第二层次的音响与之前恬淡的音响形成了

对比；在弹拨乐琵琶、古筝等乐器的点缀下，
唢呐与时而进入的乐队全奏形成了音响色

彩上的对比，推动音乐力量的增加，此为

“思”的第三层次。“怒”的呈现是运用唢呐快
速的音流（吐音），与乐队中弹拨乐与拉弦乐

所形成的“色块”背景形成对抗，吹管乐做点
缀间或进入，在打击乐的序列节奏加浓中，

音乐情绪逐层推进，在 180—185 小节处运
用乐队全奏推动音乐达到音响上的高潮。
“庆”的部分是欢快的（从 =126 的速度开
始）、浓烈的（乐队全奏），并在各种速度上进
行发展，独奏唢呐提高音区，节奏时而舒展

时而密集，与乐队形成“英雄”与“群众”的互
动关系。这一部分的第一层次是独奏唢呐与
乐队全奏的“对话”，第二层次是与吹打乐的
“对话”，第三层次是与乐队全奏的“共庆”，
这时的乐队节奏变幻较多，多重节奏音型使

乐队音响色彩逐渐加浓，体现出大型“民管”
乐队的巨大艺术感染力，其中的唢呐运用高

音区旋律在乐队声响中显得尤为突出，显示

出作曲家驾驭民族管弦乐队音响的能力。由
此可见，《敦煌魂》在乐队音响色彩的对比上
采用了各种乐器组合，形成音响色彩的不同

层次（常与音乐段落设置配合），描绘性的背

景和抒情性的重奏共同创造了一波三折的

音响世界，显示了现代“民管”乐队的艺术表
现力。

由上可见，《敦煌魂》在主题和结构的发
展上运用了随想曲较为自由的艺术空间，在

音色音响的开发上运用了不同层次的对比

来逐层营造，同时开发了各种形式的乐器组

例 3
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合和新颖的演奏法来拓展音响的表现角度，

丰富了传统“民管”艺术的表现内容，使人们
在感受作品浓烈的音响艺术中，体味了现代

民乐的色彩魅力。

三、由《新婚别》与《敦煌魂》的
比较看朱晓谷对民族管弦乐队的发展

二胡叙事曲《新婚别》和唢呐随想曲《敦
煌魂》表现的文化内容同为“安史之乱”后的
动荡社会背景，体裁形式也同为独奏乐器与

民族管弦乐队协奏的形式，两个独奏乐器也

都为旋律性极强的古代传入中国西北的乐

器，两者在中国都被发展为中国文化意义上

的传统民族乐器。两部作品有着太多共性，
难免促使人们对比思考。笔者也由此想对两
者比较一番，以期管窥朱先生的配器理念及

其民族管弦乐艺术的发展。
1. 音乐主题的音色音响发展模式

《新婚别》为 1980 年创作的“民管”作品，
作品中主要的音乐创作手法较为传统，没有

太多的新色彩和新演奏法的推出，作品主要

以唯美的演奏、凄美的旋律为主要音色构成
要素，建构在这一基础上的配器法也是与之

相应的各种传统音色组合，是在柳尧章、胡
登跳等前辈基础上继承发扬（只是做了细小

部分的调整），注意对西方管弦乐队音响的

借鉴（注意音响的融合度）。这样所形成的音
响饱满、柔和，乐队的融合度很高，少用特性
极强的色彩性乐器，其音响发展模式是建构

在西方交响乐队音响模式基础上的。与之前
的大型“民管”作品不同的是，《新婚别》采用
的编制较为简单，按照每组四部和声的组织

原则及音响配色需要，但由于音响的融合度

很高，所以取得了较为丰满的音响效果。其
音色音响发展模式是用尽可能简单的配置

获得丰满立体的音响效果。
《敦煌魂》是 21 世纪创作的“民管”作品，

受后现代音乐思潮的影响，作品中较多地探

索了新音色和新乐器演奏技法，创造出了新

颖的音响效果，在此基础上构成的音响观念

也是力图突破传统音响上的创新发展。其乐
队配置是较为大型的民族管弦乐队，产生了

较大的音响浓度和更为丰富的音色组合。音
响发展上也以多元复合为风格，将现代作曲

手法、民间音色旋律、民间序列节奏、现代复
调技术、现代和声手法等杂融在一起，形成了
对比强烈的音响布局。其音色音响发展模式
是结合较多的现代音响观念，引入大量不和

谐音色组合发展“民管”配器的多色调音响。
从这两种音色音响模式可以看出朱晓

谷在探索民族管弦乐配器上的深入思考，现

在看来，这种思考是与作品所处时代背景中

的风格因素相吻合的。
2. 音响平衡的追寻模式

《新婚别》依据杜甫原诗的意境设计了
三种音响内容，“迎亲”、“惊变”、“送别”的音
响是逐层发展的，遵循中国传统音乐中的线

性思维，循序渐进、水到渠成。也就是说，它
的音响平衡是遵循音响本身所具有的自然

规律发展而成，而作曲家就是按照这一原

则，将“迎亲”主题音乐所具有的优美、“惊
变”音乐所具有的戏剧性、“送别”音乐所具
有的悲壮安排在一个时间的先后点上，完成

了作品的音响布局。其音响的平衡是基于传
统音响模式上的自然衍变，三部性结构中的

中段是音响的强点所在，其目的是配合其他

两部形成三角平衡。
《敦煌魂》依据的是张议潮抗击吐蕃这
一宏大的爱国主义、民族主义主题，它所需
要的音响是反差极大的，作品按照“起承转
合”原则安排的四部分也为这一音响的对比
创造了艺术空间。作品开始的“怨”需要一个
乐队足够大的音响当量，其中采用大量的乐

队全奏和较多的全新演奏技法和现代作曲
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手法就是为了表现“怨”的音响震撼度。而随
后的“思”不仅是情感上反映了战士对家乡
和亲人的思念之情，还从音响的对比上为

“怨”形成了一个较大的缓冲，使音乐在音响
上暂时趋于平和。“怒”作为张议潮抗吐蕃行
动的基点，在音响上具有了撼人心魄的力

量，乐队配器沿用第一部分“怨”的手法，但
更多地加入了齐奏时和声的浓度，这使得音

响的震撼力更大。“庆”作为全篇的总结，在
音响上似乎并未减弱多少，但在音响的融合

度上更为清晰，突出的只是节奏的明快、音
响的热烈，而没有了激荡人心的刺激性音

响，从音响的平衡上来说是对前述乐段的对

比和总结。由此可见，《敦煌魂》在音响平衡
上追求的不再是表面的强弱对比，而是更多

地注重内在音响的张力挖掘（如第二部分

“思”是外松内紧的艺术效果，第四部分是外
紧内松的反差对比）；这样产生的音响平衡

也就不再是外在表象上乐器组合的多寡，而

是各种组合及其演奏法在现代意义上的多

维度考量。
由上述的对比可以看出，《新婚别》中的

音响平衡代表着传统配器在音量上的外在

对比，它注重的是作品音乐清晰发展的自然

和谐，是“三角”平衡观念的体现；《敦煌魂》
中的音响平衡代表着现代配器在音量之外

的内在对比，其中需要多维对抗，反映了近

年来现代配器技术的新发展。
3. 音响逻辑及其观念

现代音响的发展迫使人们不断抛弃既

定程序或模式化的追求，作品的音响逻辑及

其观念建构也就随之不断变换。《新婚别》和
《敦煌魂》就是这些观念背景下的不同音响
思维。
《新婚别》的音响逻辑是从和谐音响的
强齐奏开始的，在“迎亲”音乐中，在清新优
美氛围中，乐器组合较为单纯，多以小型组

合为主，音响长时间处于一种观念控制之

下，间或插入的强齐奏并非是为了寻求音响

上的紧张，而是为了肯定之前平和音响的

“叙述”。“惊变”作为奏鸣曲式的“展开部”从
某种意义上来说就是为追求紧张而不断变

换的音响，乐器组合也多变起来，但其间总

体唯美的音响给人产生的直觉是，音响的紧

与松并非为了对比，而是为了寻求另外意境

发展的方向。于是，这种紧张也就失去了冲
击力，说明作品并非为了紧张而紧张，为了

音响浓度而增多乐器的齐奏数量与种类。
“别”作为作品的高潮应该是紧张度最强的
乐段，但音乐却采用较多的线性旋律思维作

为发展的动力，二胡的旋法多变是音乐张力

的主要来源，乐队的配器只是为了配合主奏

乐器二胡更好地改变情绪，音响的逻辑趋于

直线发展，简单明了。因此，这种音响浓度的
发展也与音乐张力发展不同步。也就是说，
音响逻辑并没有与音乐逻辑一致。这是当时
追求线性思维为主的音响逻辑的共性现象。
《敦煌魂》的音响也是从紧张开始（序曲
部分的强齐奏），并将紧张的力量逐渐加大，

即使在主部主题抒情的呈示段落，乐队的配

器仍用非协和的、非衬托性的重奏与之对
置。在第二部分“思”中仍然延续这一手法，
所不同的是弱小音量与内在的紧张度是反

方向发展的，这使得音响的浓度在某种程度

上也加强了。“怒”的部分不断转换了音响的
紧张色调，乐队的全奏中增加不和谐的和声

手法更增添了音响的浓度。“庆”的音响似乎
是缓和了些，但并未在音响上给人以轻松，

而是运用更大直面的音量增加着作品的音

响感染力。因此，《敦煌魂》的音响是建构在
非和谐的基础上的，其中的抒情是为戏剧积

攒能量，紧张的音响来自于配器的大胆创

新。在这种观念支配下，音响逻辑趋于复杂
化、多维性。这种音响逻辑是（下转第 112页）
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因此，分析报告为：

（1）音级集合 a[0，1，3，7]在音程涵量中

包含了 1 个小二度,1 个小三度,1 个纯四度,1

个大二度,1 个增四度,1 个大三度，音程涵量

为：<1，1，1，1，1，1>；

（2）音级集合 a[0，1，4，6]在音程涵量中

包含了 1 个小二度,1 个大三度,1 个增四度,1

个小三度,1 个纯四度,1 个大二度，音程涵量

为：<1，1，1，1，1，1>。
进而得出结论：贝尔格的作品《温暖的

空气》（Op.2,No.4）以上片断（谱例）中的前两
个和弦的音程涵量相等，属于同一种结构形

态的和弦；由于它们之间含有相同数量的音

程涵量，故而它们之间的不协和程度的指数

也相同……
客观地说，音级集合论作为技术成分的

音乐分析仍然具有其他的音乐分析理论与

分析方法不能比拟的优越性与科学性。然
而，作为音乐学的音乐分析，音级集合论的

不足也是不言而喻的。如同申克体系对于音
乐作品的分析最终得出的结论只是和声终

止式与和弦一样，高度理性化、数学化的音
级集合论对音乐作品分析的结论也只不过

是一些极其抽象的数列。以致当作曲理论家
将音级集合论越来越广泛地运用于 20 世纪

西方现代音乐技术分析的同时，音乐学家站

在音乐学的立场上又对音级集合论及其音

乐分析方法提出了尖锐地批评：“集合理论
更深刻的难题在于它与生俱来的狭隘性与

反听觉性。”輩輶訛这无疑表明，音乐学的音乐分
析绝不仅仅只是对构成音乐作品的技术因

素的理性分析，音乐学的音乐分析更需要在

不排除技术分析的基础上融入尽可能广博、
尽可能深刻的人文阐释———还音乐以情感
诉求的本来属性，还音乐以文化的本来面

目。（未完待续）

作者单位：人民音乐出版社

輩輶訛 杨燕迪《20 世纪西方音乐分析理论述评》（六），《音

乐艺术》1996 年第 2期。

（上接第 77 页）多元复合思维影响下的创作

观念之使然，反映了民乐创作也趋向于多维

逻辑化，开拓了民族管弦乐新的音响空间。
《新婚别》和《敦煌魂》是两个不同时期
同种体裁的作品，反映出不同时期作曲家在

音乐创作上的巨大差异，这种观念上的差异

带动了与之配合的管弦乐法的发展。建立在
西方管弦乐模式基础上的民族管弦乐配器

手法在中国的发展已经进入较为个性化阶

段，《敦煌魂》就是这其中的个性体现之一。
我们从对比两部作品的配器手法不仅可以

看出朱晓谷在探索现代民族管弦乐作品上

的深入思考，也同时可以了解中国民族管弦

乐法的发展方向。个性化要与共性化协调发
展，个性音响要得到大众的认可，这是我们比

对两部作品的“民管”配器手法的意义之所在。
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