
传统意蕴与现代气息的交汇
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摘　要 : 《林泉》是一首融合中国传统审美特质与现代技法及美学追求的当代优秀古筝独奏

曲 , 作品以精巧的构思、纯熟的技法、亲切细腻的情感 , 延展了中国古筝音乐的表达语言。文章

分析了《林泉》的创作思维、写作手法以及音乐的表达方式、表现意境等方面的特色 , 并对当代

民族器乐创作的现状提出了一些看法。
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我国当代著名作曲家叶小纲的古筝独奏曲 《林泉》是应 2001年香港刘诗昆钢琴艺术中心委约而作 ;

2001年 11月由青年古筝演奏家袁莎首演于香港大会堂剧院 ; 2005年获第五届 “中国音乐金钟奖”作品奖

唯一的金奖。作品从创作思维、写作手法以及音乐的表达方式、表现意境等方面 , 将中国传统审美特质与

现代技法相融合 , 被称为是中国自 20世纪 70年代古筝曲《战台风》以来最优秀的作品之一。《林泉》作品

题名之灵感来自宋代画家郭熙的山水画理论专著 《林泉高致集》, 作曲家融具象与抽象、写实和写意于一

体 , 以现代技法生动描绘了山中流泉奔流入海的形态 , 音乐的形式透视出郭熙提出的 “三远”———高远、

深远、平远之境界 , 这三远是针对山水画的结构与取势的总结 , 更是对人生境界的归纳。人们在音乐中随

着泉流的远行 , 视界和心灵飞越至遥远天际 , 远离尘俗和烦嚣。作品的寓意在于绘林泉之境 , 以林泉之心

抒林泉之志。作品想要传达的 “林泉之志”, 是一种向往自然、亲近自然、平和散淡、自由任达、物我两

忘 , 以达天人合一之境的精神世界。

作曲家把自己对人生的思考融入作品 , 其中所渗透出来的那种人与自然之间的那份和谐与中国传统文

化平淡、中和的审美理想极为契合 , 是一次 “在自然状态下的一种心情释放”, “灵性释放的旅程” [ 1 ]。

作品如同一幅人文画卷 , 道家超然物外 , 淡泊、宁静的自然山水 , 融汇儒家人与人之间充满着人间温情式

的和睦 , 让人感到一种深切的人文关怀。作品在保留民族风格特性的同时 , 并未限定于传统筝曲注重地域

色彩、重民风的音调陈述方式 , 它不属于任何一个具体的地域 , 也不代表某一流派 , 但它又是地道的泛东

方色彩的中国音乐风格 , 精巧的构思、纯熟的技法、亲切细腻的情感 , 延展了中国古筝音乐的表达语言。

本文试图通过以下几个方面对 《林泉》进行探讨。

一、多调式五声音列的定弦格局

作品蕴涵了 21弦筝五声音阶排列的传统定弦思维原则 , 但却改变了传统筝定弦中按高中低组别构成 4

组五声音阶循环排列的方式。作曲家在 21根弦上安排了三组不同宫调系统的并置———相隔大二度的 b
A宫系

统和 b
G宫系统的连续五声音列进行以及由这两种调式音交汇所构成的 b

D宫系统五声音列进行 (谱例 1) ,
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独具匠心的音列布局为作品的调式游移基调作了总体铺垫 , 使得作品的调式色彩变幻自由而丰富 , 自然地

解决了传统筝定弦在一首乐曲中间的转调难问题。

谱例 11

此外 , 在乐曲的进行过程中 , 古筝传统的移柱转调手法依然作为辅助手段 , 自然衍生出另外的变化

乐音。更值得注意的是 , 为获得更为丰富的音程及和声色彩 , 作曲家对五根低音弦和最高音弦作了不同

的调整变化 , 以获取五声音列 (大二度、小三度音程 ) 以外的音响效果。这在作品的 Moderato段落中得

到了全面展示 , 如大七度、增六度、增五度、增八度以及附生出来的增三和弦、小大七和弦、增大七和

弦等特性音效。同时 , 最高音 d
3又可变化为 b

A宫的偏音变徵 , 从而延伸为带变徵的六声音阶。另外 , 在

获以色彩感的同时 , 这个 d
3音还担负着一个重要使命 , 即隐忍在曲中形成了一个长时间的持续期待感 ,

埋下一个大伏笔 , 制造了一个巨大的磁场 , 最终导向全曲上行至 b
E音得以解决。作曲家非常巧妙地通

过对若干个音的微妙处理 , 转瞬间增添了多种出人意料的色泽 , 为音乐语言的塑造供给了更大的空间

(谱例 2)。

谱例 21
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　　作曲家在创作伊始就预设了作品的整体品格 , 那就是在自身民族元素、传统风韵的前提下 , 汇注新的

现代意识和现代语汇 , 使得作品可以在一种多调式交叉游移的氛围中铺陈开来 , 却又让人分明置身于传统

的音韵之中 , 而无丝毫生硬、唐突之感。

二、渐变式逐层渲染的结构布局

《林泉》用速度宏观调控全曲 , 采用中国传统音乐极具代表性的散体结构布局方式之一———“散—慢—

中—快—散”的结构形式 (表 1) , 融入些许再现的因素 , 构建渐层发展、逐层渲染的整体结构力 , 体现了

中国传统音乐文化中渐变式的文化审美追求。

表 11

散 慢 中 快 散

引子 Lento Moderato V ivo A llegro Presto Lento

一部作品的结构是作者乐思的载体和依托 , 结构与乐思的浑然天成是人们不断追求的一种境界。《林

泉》之渐近自然 , 是因为它所依托的是一个与音乐意境和情感融洽相依的自然性结构。幽静旷远的山林之

间 , 数滴清冽的叮咚山泉 , 聚积嬉闹于溪涧 , 汇流江河湖瀑 , 继而奔泻入海 , 最终融入自然 , 散化于天际 ,

这是一种大自然中水奔流的节律 , 生命的脉动 , 本于太一 , 又复归于太一 , 散入又散出 , “散—慢—中—快

—散”的结构布局恰恰吻合、呼应了中国传统文化的这种哲学理念 , 它与作曲家的曼妙乐思一起描绘了一

幅诗乐交融、彰显中国传统文化审美观念的动态山水画卷。事实上 , 在过去的近六十年中 , 中国器乐音乐

的创作 , 包括古筝的曲目 , 在结构形式上受西方音乐的影响 , 几乎无法超越或突破三段体的范式 , 其实中

国无论在古代还是在民间都有着自身丰富的多种结构方式 , 在建国后的几十年民族器乐音乐发展过程中 ,

艺术创新存有一定的局限性 , 大一统的结构模式几乎使人们忘却了历史 , 忘却了中国音乐美学的历史特征 ,

在已经被 “习惯”了的结构模式里 , 人们似乎已经很习惯。当然 , 在无奈中一定会有反思 , 近年来的新作

大有改变 , 《林泉》就是其中之一。

三、在和声中衍生变化的主题构成

全曲素材简洁、冼练而又统一 , 在旋律音调上改变了传统级进为主 , 跳进为辅的表达模式 , 主题动
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机在和声中衍生、发展、变化 , 并与和声的进行相互交融。《林泉》的和声主要以音程变化为主 , 其和声

构成是作品的定弦所形成的音阶使然。五声音阶中的大二度、小三度、纯四度 (纯五度 ) 等基本音程作

为乐曲的主要音程 , 与跨调式音阶所构成的大、小七度、增四度等作为色彩音程共同构筑了作品严密的

逻辑发展。

引子隐含全曲的种子因素 , 这在一开始的动机中即有预示 (谱例 3)。音乐在横向伸展过程中出现了大

二度、小三度以及纯四度等音程的上行与下行变化 , 从纵向叠置上还可以听到纯五度、大七度音程。

谱例 31

接着是开始动机的模进 , 琶音的掠过犹如山林幽谷间声声入耳的清泉 , 摇指、颤糅音的运用如同微风

拂过漾起的丝丝涟漪。模进过后 , 引子的音乐形态有了变化 , 两组以 b
E音为轴形成模进效果的互为逆行倒

影的分解琶音动机 , 恍若晶莹跳跃的泉滴。其间包含的纯四度、小七度、小三度、大二度等音程以及这种

音乐形态的进行奠定了其后乐思衍展的源头 (谱例 4)。

谱例 41

乐曲的两个泉水主题在 Lento段落和 Moderato段落中分别得以展示 , 然后在 V ivo段落和 Presto段落中变

化形态。Lento段落可分为三个陈述层次。主题一缓缓流动 , 出现在第一层次 , 它由包含纯四度和大二度的

一个上行三音组和一个下行三音组构成 (谱例 5)。
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　　谱例 51

第一层次中的五个乐句即在此基础上 , 采用自由模进的方式不断扩充、衍展。每一乐句都以长音或长

音和弦作结 , 都保留着那种意欲上行却又随即下行的感叹式旋法特征 , 调性控制在 b
D宫系统的 b

b羽。第二

个层次以分解琶音的进行为主 , 其旋律点的音程进行与变化来源于引子中的分解琶音动机 , 按其旋律行进

的上下方向分别形成了上七下五、下六、上四下六、上四下三、上二下三、下四度等音程进行 , 这里的八

个小节始终处在 b
D宫、b G宫、b A宫等不同宫调系统的调性更迭或游移变换当中 , 如泉水在流淌过程中的形

与方向之不定。第三层次是前两个层次的形态综合 , 右手的主题是主题一的变化 , 是以 b
b音为轴的倒影进

行 , 左手的分解琶音源自引子中的分解琶音动机 , 它安静地衬托着主题 , 调性回到 b
b羽。

Moderato段落绘制了一幅溪涧泉水的嬉闹图 , 这里的主题二在音乐性格上较主题一更活泼跳跃 , 与主

题一形成动与静的对比观照 (谱例 6)。

谱例 61

事实上 , 主题二的构成与主题一之间相互关联 , 仍以纯四度、大二度为主 , 只是主题二穿插了一个小

三度在其中。在调性上 , 它们都共同笼罩于 b
D宫系统 , 但是 , 相对来说 , 整个 Moderato段落的调性较 Lento

段落更不稳定 , 它因为大七度、增六度、增五度、增八度以及附生出来的增三和弦、小大七和弦、增大七

和弦等特性音程的出现 , 不断地呈现出调性游离的状态。主题二的左手是引子中分解琶音动机元素的节奏

拉宽 , 依然可见纯四度和大二度的结合 (谱例 7)。

谱例 71

当主题二再次展现时 , 左手的音调以节奏加密的方式烘托右手旋律 , 更增加了一种欢悦氛围。经过

一片调性游移的琶音华彩 , 泉水奔流 , 一串纵向叠置的音程连续进行将泉流推入江河湖瀑中 , 乐曲进入

到 V ivo段落。
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值得一提的是 , 《林泉》的两个泉水主题音调都构筑在五声音阶的基础之上 , 单独抽出的旋律曲调极具

民歌风 , 给人一种 “似曾相识燕归来”之感 , 可是又无法让人辨别出它来自哪一首民歌还是民间乐曲 , 或

是它源自哪一地域 , 却又分明那么亲切、熟悉。这或许就是一种民族音乐元素在自身的自然沉淀 , 作曲家

有意识地在传统音乐的长期熏养下 , 积蕴已久的音乐文化母语已融化到创作者的音符中 , 内化成自我的音

乐语言 , 自然地从心底淌出 , 形成一种自身的标记、符号。

V ivo段落中十六分音符的不间断进行构成了一种无穷动式的快速音流 , 极富推动力 , 小三度、增四度、

纯五度、大二度等音程横向的更迭形成江河欢腾的背景。背景之下 , 泉水主题在左手以变化的音调闪现 ,

主题一的音程结构 (纯四度 +大二度 ) 依稀可见 , 似沿途汇入的泉水在江河湖瀑中跃动 (谱例 8)。

谱例 81

水流以极大的张力兴奋地奔腾着 , 停留在一个大九度长音程上 , 这个不稳定的大九度音程加强了即将

投入大海的倾向性。经过一串不同性质的和弦交替 , 乐曲最终进入 Presto段落 , 纯四度音程为主 , 夹以三

度音程以丰富音响 , 水流的冲击力逐渐加大 , 大片的柱式和弦形成巨大的水势 , 汇入大海。一片寂静之后 ,

归于山林⋯⋯

作品各段在一个基本主题动机的基础上展开 , 这个动机由几个核心音程 , 尤其是纯四度与大二度音程

开始衍生出来 , 然后由简到繁地变化 , 恰如泉滴汇集江海的过程。

四、在织体中变化的旋法陈述

丰富的织体通常能为旋律的进行增添别样的色彩 , 甚至改变人们的听觉习惯。在 《林泉》中 , 作曲家

主要设置了三种织体。

11单线条延展织体
在传统筝曲中 , 旋律曲调常常由一手演奏 , 即在右手或左手以单线条延伸的方式展现 , 另外一手作衬

托或形成另一声部层次 , 如 《渔舟唱晚》、《月儿高》、《汉宫秋月》、《高山流水》、《井冈山上太阳红》等。

这是传统筝曲中较为常见的织体发展方式 , 旋律曲调清晰、突出 , 传统音乐表达的线性思维与人们长期以

来所形成的线性听觉审美习惯相吻合。Moderato段落与 V ivo段落所采用的都是这样的织体模式 , 它们的旋

律音调也给人留下了深刻印象 (参见谱例 6)。

21点线交织织体
这种织体在现代筝乐发展中较为普遍采用 , 它通常将旋律与和声融为一体 , 在和声中隐伏着某个线条

声部 , 使得旋律更具器乐化思维的陈述形态。如 Lento段落 , 整体采用双手交叉演奏的分解琶音式流动音

型 , 这种大跨度琶音分解模式 , 在传统筝曲的琶音进行的基础上 , 较多地借鉴了竖琴的琶音织体。传统的

琶音多在五声音阶范围之内流动 , 音程之间距离较小 , 多运用滚、拂手法 , 而 《林泉》中这种跨度大 , 颗

粒清晰、连续长时间进行的类似竖琴的琶音音型与传统筝的琶音音型形成了对比 , 其中隐伏着星星点点的

音高 , 不时地从流动的琶音进行中闪耀出来 , 形成点状旋律与线形背景的动静交织 , 构成了一幅 “清泉石

上流”的空灵意境。旋律在此不是传统意义的线条蜿蜒 , 而是由若干个点串成 , 弱化了传统旋律的写作思

维 , 却又依然有踪可寻 (参见谱例 5)。

31块面织体
在《林泉》的创作中 , 作曲家借鉴了钢琴的织体写作手法 , 乐曲进入 Presto之前和进入再现之前 , 都

运用了大量的柱式和弦连续进行 , 形成一种块面状的织体 (谱例 9)。
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谱例 91

筝演奏家赵玉斋曾在《四段锦》中第一次采用钢琴的和音方法 , 此后的创作中 , 这种和音式的运用在

不少作品中常可见到 , 但是似《林泉》这般形成大幅度的柱式和弦的强势进行 , 尤其是再现前如此大片段

地持续 , 在传统筝曲中乃至现代筝曲中都是比较少见的。

作曲家借用钢琴的织体 , 形成气势磅礴的张力场 , 犹如中国山水画中的泼墨式大写意笔法 , 酣畅淋漓 ,

落笔大胆 , 乐韵浑融 , 从听觉上更新了人们对筝曲音响的审美期待感。

五、四度叠置为基础的多变和声

笔者在前文已谈及由于音阶构成的原因 , 《林泉》的和声主要以音程变化为主 , 这在作品真正形成和弦

的地方同样遵循了此原则 , 作曲家以汉族和声四五度叠置的原则为基准 , 但不囿于单纯的五声性色彩 , 而

是将西方和声功能体系的和声原则糅合在一起 , 进行纵横整合 , 在五声性和声效果之外拓展更为丰富多变

的和弦组合色彩。比如在一连串和弦中运用不同性质的和弦交替 , 有增四度 +二度、纯五 (四 ) 度 +大二

度、大三度 +大二度的汉族调式和声 , 也有大、小三和弦性质的和声 , 它们在横向交接中变化 , 造成和弦

色彩的瞬息多变 , 似阳光映照下水的斑斓色调。很难去说明这是民族的和声色彩还是西洋的和声色彩 , 它

们整体构成了这样一个多变的音响效果。 (谱例 10)。

谱例 101

再如在 Presto中的柱式和弦进行片段 , 和弦之间是二、三度的横向连接关系 , 从单个和弦的纵向构成来看 ,

主要是以四度叠置为主 , 辅以三度 , 这些都体现为汉族传统调式的和声特征 , 但是给人以强烈音响刺激的原因 ,

却是作者在两个外声部设置了一个 b
d

1到还原 d
3的增一度持续碰撞 , 由此产生了巨大的张力 (谱例 11)。

谱例 111
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六、不规整的节奏律动

节奏是音乐作品的骨架 , 当代作曲家在创作中非常注重挖掘各种节奏因素的表现力 , 在音乐作品中呈

周期性不断重复出现的节奏律动 , 已不能满足现代人的审美需求 , 他们常常会在作品中对开拓新的节奏音

型或节拍组合 , 以改变传统创作中方整性的节奏律动。《林泉》的节奏变化丰富 , 在一个稳定节奏音型中变

换旋律的落点 , 使得旋律在运动过程中形成不同强弱支点 , 形成错落有致的律动节拍 , 是其中的一种手法。

比如六连音音型的快速流动 , 旋律分布在每一组音型的不同节奏点 , 若是把每一音型的六个音分别用数字

标出 , 各小节的节奏点分别就是 : ①2、3、6; ②3、4; ③3、5、6; ④3、5、6; ⑤3、5、6; ⑥6; ⑦5、6;

最后是一个长音的进行。通过不同节奏点的变化 , 旋律获得了动感 (谱例 12)。

谱例 121
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通过不同拍子的交替和对节奏重音的人为改变 , 产生与既定节拍不同的节拍模式 , 打破它原有的强弱

循环 , 以达到节奏的丰富变化是作品的另一种做法。比如作曲家采用了 4 /4拍及 9 /8拍的交替 , 不同混合拍

子的强弱交替 , 本身已改变了固有的规整性节拍律动 , 而且在旋律横向运动中 , 乐曲标有的重音记号使乐

曲的重音感觉发生了变化 , 但是这还不够 , 双手纵向结合时 , 不同位置重音的碰击又给人新的律动组合感
(谱例 13)。这种人为变化重音的方法在 V ivo段落中也有很明显的展示。

谱例 131

七、回归传统的调性安排

《林泉》从听觉上赋予了作品以极现代的音响效果 , 从作品形成初始的定弦 , 到器乐化的旋法陈述 , 再

到节奏节拍的安排 , 作曲家都运用不同于传统的概念。但是作品的调性其实非常传统 , 只是作曲家将之隐
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藏得极深、极妙。

前文已谈到最高音 d
3在全曲中的倾向力 , 此外 , 作品中的 b

b音是一个非常重要的音素 , 乐曲每一段落

的落点几乎都停留在 b
b音上 , 它除了在调式上支撑起游走不定的音乐 , 给人以主心骨的力量之外 , 还作为

一个重要的支柱音 , 在乐曲中持续着 , 直到曲终人们才恍然大悟 , 这原来是一个属音 , 它与 d
3一样最终目

的是导向主音 b
E的进行 , 形成一个完满的终止程式。作曲家最终在调性上回归传统。在今天 , 人们似乎常

常认为 , 创作现代的作品 , 回归调性是守旧的、不够个性的 , 在某种程度上总会夹杂着一丝贬义色彩 , 但

是 , 在叶小纲的作品中却不曾给人以这样的感受 , 他的调性布局不同于一般意义上的 “现代”, 作品不是单

纯、一味地追求多调性、无调性 , 而是巧妙地将调性隐匿在看似游移不定的音乐进行中 , 在现代与传统之

间找寻很好的契合点⋯⋯

结　语

《林泉》创作手法貌似自由 , 事实上却依然传统、严谨 , 是一首传统与现代技法高度融合 , 在绵延传统

文化底蕴的同时又洋溢着现代气息的作品。整个作品从定弦开始 , 采用传统的五声音列 , 但又局限于某一

个音列 , 而以现代多调性变换游离的方式处理 ; 和声的发展与主题乐思的展开相互关照 ; 在发挥筝乐传统

表现技法的同时 , 又大胆借鉴钢琴、竖琴的写作织体和演奏技巧 , 扩展、丰富了传统筝曲的调式音阶体系

和古筝的表现力。作曲家创新、开拓的自由个性意识和独特的音乐语言风格 , 都在旋律的起伏跌宕中得到

了完美而真实的展现。

从作品的整体来看 , 乐思仍属于传统的 “线性”展开 , 作曲家没有明显地运用西方的和声、对位手法

或复调织体 , 但这根 “线”是经过变化处理的大曲线 , 忽而跳进跌宕 , 忽而隐没⋯⋯作曲家打破传统的线

性旋法陈述方式 , 变传统的以级进顺畅进行为主、跳进为辅旋法为以跳进为主、级进为辅的方式 , 并且有

意识地拓展五声音列 , 增加变化音以添色 , 呈现出一种疏与密、浓与淡的线条起伏和变化 , 以现代旋律陈

述风格使得旋法偏离传统的五声旋律风格。作曲家运用传统的古筝演奏技法 , 如按、吟、糅、滑、摇等 ,

通过常规技法的综合运用拓展了筝曲宽广的音响表现力 , 给予作品极大的张力 , 同时又保留着它的固有声

韵 , 当然 , 在传统重 “韵”的演奏风格上 , 《林泉》更多的是注重了或者说集结了流动的琶音音型线条。

从某种意义上来说 , 琴曲中有《流水》, 而《林泉》———好似筝曲中的《流水》, 它拓展了古筝所能承载的

美学品格。在中国民族乐器中 , 筝是民俗气息的一个表达器物 , 它不像古琴 , 是典型的文人乐器 , 是 “飘

逸、高雅”的物化形态。但是在 《林泉》中 , 不管是从音响还是从精神内涵 , 我们都分明感受到了它所散

发出来的那种纯然的文人气质 , 一种不同以往的表达方式 , 而且毫无造作之象 , 自然而又清新。

人们常说曲如其人 , 《林泉》所承载的传统文化的思维方式、审美习惯、审美趣味浓重 , 作曲家以传统

与现代相融的作曲技法 , 在乐曲表层上通过 “筝语”表现林中山泉之境 , 而在更深层上传达给人们的则是

作品所包含的人生哲理和人生境界 , 以技术为器 , 文化表达为道 , 道由器传 , 器以载道。叶小纲说 : “我认

为自己的创作不是靠技术取胜的 , 我靠的是在音乐中的情感 ; 当然感情要过硬的技术来支撑才能抒发合理。

尽管做的是 ‘现代派’, 但我主打的却是自己作品中古典音乐的文化气质⋯⋯” [ 2 ]

在现代社会中 , 由于音乐审美的变化 , 人们越来越多地追求和声、复调等纵向的音乐组合及思维方式。

筝乐器本身琴弦多、音箱大的特点决定了它具备和声乐器的条件 , 因此可以尝试用西方的音乐语汇进行适

当的创作。但目前创作中的反传统现象严重 , 筝乐声、韵失衡的现象越来越明显。筝乐创作在现代音乐的

文化格局中 , 已突破了早先以演奏家为创作主体的阶段。现代筝乐创作越来越受到当代作曲家们的关注。

从 20世纪八、九十年代开始涌现出来了数量较多的筝曲 , 如王建民的 《幻想曲》、《戏韵》、《莲花谣》、

《西域随想》, 庄曜的《箜篌引》、《山的遐思》, 徐晓琳的《黔中赋》、《山魅》, 阎惠昌的 《表情素描》等。

李萌、王中山等新一代的演奏家也不断改良古筝乐器的转调问题并积极参与创作新曲 , 如李萌的 《抒情即

兴曲》、王中山的《溟山》等。如果说 , 此前演奏家们创作的贡献主要是对于乐器性能和演奏技法的拓展的

话 , 那么先后加入筝乐创作的当代作曲家们则做出了更革命性的突破 , 他们视野放得更为开阔 , 从更宏观

的角度 , 在发挥筝乐传统的表现技法的同时 , 大胆采用西方作曲技术 , 从创作理念、表现手法、音乐语言、

题材选择等方面都不同于传统的表现模式。如改变传统的定弦以扩展传统调式音阶体系 , 在织体上借鉴钢

琴、竖琴等西方乐器的写作方法 , 在演奏技法上开拓左手技巧 , 使之几乎具有与右手同等强度的弹奏能力 ,
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以及运用拍击琴板、击弦等 “非乐音”的方式 , 同时在曲式结构、和声的运用、节奏节拍、音乐材料等方

面都增添了更多新的表现元素⋯⋯

但是或许有得亦必有所失 , 在现代筝乐创作 , 甚至是现代民族器乐的创作中 , 也呈现出了一些让人反

思的问题 , 如对演奏炫技的一味追求。在现代诸多筝曲的创作中 , 每个手指的快速指序技法 , 虽然使得每

个手指获得了相对独立的弹奏能力 , 但忽视了古筝最具韵味和魅力的 “以韵补声”之特点 , 殊不知 , “声韵

相谐”才是对古筝特性的更好展现和发挥。这也是中国民族乐器的共同特性 , 这种音腔余韵的表达是保持

中国音乐文化不可缺失的一环。此外 , 在改变乐器定弦的同时 , 是否也需考虑到定弦的弦张力的改变对音

色的影响 ? 在创作的过程中 , 人们是否应该更多地去熟悉乐器的性能、表现方式 ? 是否应该从乐器本身、

从文化传统本身出发 , 对民族器乐曲进行全方位的跃动 ?

《林泉》常常作为音乐会的演奏曲目 , 而且被列为古筝比赛的规定曲目。除了在音响上的革新之外 , 它

还兼顾了学术性和可听性 , 换句话说 , 既好听、具有亲和力 , 又很现代、前卫。很多作曲家都认为 , 他们

创作的作品在充分显露个性的同时 , 也要保留作品的 “可听性”; 现代音乐并不等于晦涩难懂 , 也不仅仅意

味着只是小众文化贵族的孤芳自赏 ; 标新立异的观念技术只是一种手段 , 而更重要的是要以表现音乐的内

涵为本游刃于传统与现代之间、学术性与可听性之间 , 让更多普通大众能走进作曲家的心胸 , 在现代音乐

与听众之间形成良性循环的审美场。

鸟瞰近乎三十年的中国民族器乐的当代音乐作品创作 , 相对来说 , 独奏器乐创作的优秀作品很少 , 许

多作曲家大多以民族室内乐或民族器乐协奏曲的创作为主 , 前者如周龙的 《空谷流水》、谭盾的 《南乡

子》、何训田的《天籁》、徐昌骏的 《寂》、徐仪的 《虚谷》、朱践耳的 《和》、瞿小松的 《却》、陈其钢的

《三笑》等 , 后者如朱践耳的唢呐协奏曲 《天乐》、唐建平的琵琶协奏曲 《春秋》、瞿小松的管乐协奏曲

《神曲》、谭盾的胡琴协奏曲《火祭、郭文景的竹笛协奏曲 《愁空山》等。专门为筝而创作的室内乐或与乐

队的合作作品也有一些 , 如罗忠镕的《暗香》 (古筝与乐队 )、吴少雄的 《乡月三阙》 (改革箫与筝、扬琴

三重奏 )、叶国辉的《声音的六个瞬间》 (古筝、大提琴和电子音乐 )、周龙的 《定》 (单簧管、筝和低音提

琴 )、丹麦作曲家西蒙·斯提恩·安德尔森的《开启———为古筝与管弦乐队而作》。

民族器乐未来的发展需要更多元 , 无论是室内乐、协奏曲 , 还是独奏曲都是对其创作进程的不断充实。

相对来说 , 室内乐、协奏曲在音色、音响上更易形成丰富多彩的效果 , 而独奏乐器则具有独特的表现魅力

和重要的地位 , 而且追寻历史 , 独奏乐器无论是从演奏技巧、还是从乐器自身的表现力等方面并非无可挖

掘 , 叶小纲的《林泉》或许能给人些许启示 : 在现代社会中 , 具有现代气息的各类作品应该更多地出现在

大众面前 , 或许 , 在千万个实验作品中 , 可能就会有一个作品掀起翻天覆地的变革 , 改变古筝、改变民乐

在当今的低谷状态。民族音乐要发展 , 必须要有新的作品不断地充实、更新 , 这样艺术的创新实践才能不

断向前推进 , 大众的审美力才能不断地得到提升 ; 只有这样 , 才能构成音乐文化的历史新语汇。
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