
作　曲：杨　青

演　奏：中央民族乐团

指　挥：许知俊

笛子独奏：王俊侃

 

苍
笛子协奏曲
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一首古老的民谣衍化为一支生生不息的生命颂

歌，这里有痛苦、有喜悦、有迷惘、有向往，更有

对世上一切美好事物的不懈追求。

作品简介

笛子独奏：王俊侃
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创作时间 ：1991 年

首演时间 ：1998 年

首演乐团 ：台北市立国乐团
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杨　青　作曲家。首都师范

大学音乐学院院长、教授，中国

音乐学院特聘教授。北京音乐家

协会副主席，中国民族管弦乐学

会副会长，中国音乐家协会理事、

音乐教育委员会副主任。

主要作品 ：笛子与交响乐队

《苍》，扬琴与打击乐《觅》，民

族室内乐《竹影》、《倾杯乐》、《呢

喃》、《招魂》，舞蹈音乐《伊人》，

民族管弦乐音诗《潇湘风情》，

女高音与交响乐队《水中的舞

蹈》，古筝独奏《悠远的回应》，

民族管弦乐《雨·竹》，舞剧音

乐《兰花花》、《白鹿原》（与张

大龙合作）、《长恨歌》、《伏羲——

画开天》、《嫦娥奔月》，交响诗《北

京述说》等数十部作品。

作曲家简介
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1992 年初，笛子演奏家张维良在北京音乐厅举办独奏音乐会，

应他的邀约，1991 年我创作了《苍》（笛子与管弦乐队）这部作品。

1998 年我又应台北市立国乐团邀约，将《苍》改写为笛子与民族

管弦乐队版。这部作品问世以来，获得许多笛子演奏家的喜欢，演

出过的乐团有 ：上海民族乐团、香港中乐团、台北市立国乐团、中

央音乐学院青年民族乐团、中国音乐学院华夏民族乐团、中央乐团、

北京交响乐团、上海交响乐团、日本新星交响乐团、夏威夷檀香山

交响乐团等。

回想起这部作品创作与演出的历程，引发一些感悟，就此机会，

略述些许。

　关于《苍》

杨　青
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一、关于“语言”

《苍》的音乐语言明显带有湘地特色，这是我较为熟悉、非常

喜爱的音乐语言，但如何将一种语言凝练为一个短小的乐器、乐队

语汇，使一种地方特色、个性特色凸显出来，还是颇费了我一些心力。

一部作品如何将写作者的创意与思索简洁而透彻地传播开来，使听

者心领神会，恐怕是作品成功很重要的前提之一。

整部作品的乐队语言以线性语言为主。独奏与乐队的线性对话、

乐队中各乐器间的线性对话、乐队中各乐器组的线性对话，这是我

对民族管弦乐队写作在那一时期的基本认识。我认为，中国民族管

弦乐队独特的色彩性就在于它每件乐器特有的音色个性，线条性的

写作方式无疑是突出这一特性较佳与较为恰当的表现手段。

强调线性语言并不意味着否定非线性语言，在作品中，我们仍

然可以听到一些某乐器组同时发声、几个乐器组同时发声、全乐队

同时发声的和音纵合型音响。这种音响分为三类 ：1. 传统和声型 ；

2. 多调叠置型 ；3. 跨八度齐奏型。他们与作品中占主导地位的线性

语言形成有效对比，浓淡相宜、各得其所、相得益彰。

二、关于“呼吸”

音乐的呼吸在于自然，写者自然，听者当然也就感到自然。除
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了自然之外，音乐的呼吸一定要有个性，什么是个性，写作者仁者

见仁、智者见智。很多音乐作品听起来呼吸都很自然，但就觉得缺

点什么，我总觉得可能缺的就是“呼吸”的个性。

音乐的呼吸从何而来？大约有这么几个渠道 ：1. 从西方的音乐

呼吸结构习性而来 ；2. 从东方的音乐呼吸结构习性而来 ；3. 从中国

的音乐呼吸结构习性而来。说到中国的结构习性，分支颇多 ：戏曲

音乐呼吸结构习性、琴曲音乐呼吸结构习性、打击乐套曲音乐呼吸

结构习性等等。其实无论从哪种渠道而来，关键还在于自然与个性。

《苍》的写作在音乐呼吸的个性方面还是下了些功夫的。听者

在音乐行进的张弛之间，产生一种意外感、紧张感抑或满足感，这

样的张张弛弛其实就是写作者本人独特的音乐呼吸个性与音乐呼吸

感觉，这样的感觉很难言传，恐怕只能意会，写作者本人也很难用

语言或文字来阐释它的来龙去脉。当然，音乐的呼吸个性不仅仅体

现在整体时间、速度、快慢、强弱等的把握上，同时也体现在乐队

各件乐器、各个声部的行进之中，乐队内部音响的浓淡、松紧对比，

极易被听者的听觉感官下意识、直觉地捕捉到，进而产生刺激人的

情绪与情感的力量。

三、关于民族管弦乐队

《苍》这部作品有两种版本，当由西洋管弦乐队版转化为民族
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管弦乐队版时，作为我来说完全不是一个简单的移植概念，而是真

正意义上的重写。

民族管弦乐队的陈述与西洋管弦乐队的陈述在很多方面有所不

同。首先，音色感觉完全不同；其次，演奏语言与习惯大有不同；此外，

对声音音响的本体追求也有明显差异。这些不同，进而产生了两个

乐队不同的声音审美追求。现代民族管弦乐队历经近一个世纪的发

展，已经基本上形成自己的乐队结构与乐队音响框架，不论这一框

架还存在着怎样的缺憾，但确实已经产生了一批优秀作品。这批优

秀作品之所以能够受到听众的青睐，常演不衰，就在于这些作品迸

发出了中国独特的声音，民族管弦乐队就是这一独特声音的最恰到

好处、最有意味的传播载体。

《苍》在转化为民族管弦乐队语言时，在演奏习惯、演奏风格、

声音韵味、音响分层等诸多方面都进行了仔细考量。乐队很多部分

都进行了重写，重写的目的就是要使其符合民族管弦乐队的声音特

性，在审美层面力求变幻出一种新的音响面貌。这一努力，得到了

许多笛子演奏家与乐团的认可与赞赏，我很欣慰。
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有着八千年悠久历史的笛类乐器，在 1949 年之后，特别是改

革开放以来的三十年中，产生了质的飞跃，让这种最古老的乐器焕

发出新的时代精神，同时也从过去的合奏、伴奏乐器，提升为现代

音乐舞台上具有高难度演奏技巧、广阔表现空间和丰富作品积累的

独奏乐器。作曲家杨青是参与和推动笛类乐器这一重大变革的作曲

家之一。笛箫演奏家张维良有句发自肺腑的话说 ：“我的成功有一

半是作曲家的功劳。”我要补充说，在和张维良合作的作曲家里杨

青是非常重要的一位，他和张维良合作最早，且一直延续至今。杨

青为笛类乐器写的作品，不仅是他个人创作中非常有特色的一部分，

让古老的竹笛焕发出时代精神
——杨青和他的笛子协奏曲《苍》

李西安
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也是张维良和其他笛箫演奏家们的保留曲目。

1983 年，同为“文革”后第一届大学生的张维良和杨青，一

位在中国音乐学院毕业后留校，一位从上海音乐学院民族音乐理

论作曲系毕业后分配到中国音乐学院作曲系，这让他们有缘相遇，

并开始了艺术上的密切合作。他们合作的第一个作品——尺八与

民族室内乐队《索》（1985 年），是张维良 1984 年春赴福州学习南

音尺八后演奏的第一个为尺八而写的作品，也是杨青来中国音乐

学院后写的第一部作品。这部以《索》为题的民族室内乐作品因

为具有大胆的探索精神、新奇的现代音响和尺八表现出来的笛类

乐器前所未有的张力，从一试奏便引起了极大的关注与争议，并

成为中国音乐学院现代音乐创作的发端。在此后他们又合作了很

多作品，如 ：

笛子与交响乐队《笛子与乐队的对话》

箫与打击乐《咽》

（以上两部作品均在 1987 年“张维良笛箫独奏音乐会”首演，

中央乐团交响乐队协奏，韩中杰指挥。）

笛子与交响乐队《苍》

（1992 年“张维良笛箫独奏音乐会”首演，中央乐团交响乐队

协奏，谭利华指挥。）
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为箫、古琴与女声而作《忆吹箫》

（1995 年作为“忆吹箫——张维良箫独奏音乐会”的点题曲目首演。）

在这些作品的写作和演奏过程中，作曲家和演奏家相互切磋，

刻苦钻研，为突破竹笛发展的艺术观念和技术瓶颈，做出了创造性

的奉献。

其中，笛子与交响乐队《苍》影响最为广泛。首演之后不久即

获 1993“黑龙杯”管弦乐作曲大赛创作奖，并在国内外被经常上演。

1998 年受台北市立国乐团委约改写为“竹笛与民族管弦乐队”版，

并被作为台湾第六届民族器乐协奏曲大赛决赛指定曲目。

本文仅就竹笛与民族管弦乐队版的《苍》作粗浅的分析，探讨

这部作品的艺术特色，它与中国文化传统的渊源及对传统的创造性

发展。

为了把握竹笛与民族管弦乐队《苍》（以下简称《苍》）创作思

维的总体脉络，在对总谱进行具体分析之前，我想先引用两段作曲

家自己的话。在《传统给了我们什么》①这篇文章的一开头，杨青

就提出了自己对当代创作与传统的关系的看法 ：“传统是一条河，

我们每个人都身临其中。一位当代作曲家，当他进入创作状态的时

候，他无法回避传统对其创造思维深层巨大的影响，在中国民族管

① 杨青《传统给了我们什么》，《人民音乐》2002 年第 7 期。
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弦乐队作品的创作领域尤其如此。”在另外一篇文章中，杨青对中

国音乐作品的艺术形式作了精辟的阐述 ：“线条艺术，在中国人的

艺术当中，有着非常突出而显要的位置……音乐艺术在线条的运用

方面，也绝不逊色于其他姊妹艺术，无论是在单一音乐线条的润饰

抑或多重音乐线条的结合方面，都呈现出多彩多姿的艺术形态并取

得了相当高的艺术成就。”①在音乐风格无比多元的今天，每个作曲

家都会对创作与传统的关系，对古老的线条艺术是否还能成为现代

音乐创作的重要手段，有各自不同的理解。杨青在《苍》的音乐里

作出了与众不同的回答。下面就让我们沿着这些思路去探求传统对

《苍》的创造思维产生了哪些“巨大的影响”，特别是“线条艺术”

是怎样贯穿在整个作品当中的。

1. 曲式结构

《苍》的曲式是一首自由幻想风的再现三部性结构。图示如下 ：

表 1

① 杨青《大型民族管弦乐队作品中的线条艺术》，《人民音乐》2001 年第 7 期。
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2. 音乐主题的特征及其来源

《苍》的音乐主题（在曲式结构图示中标为“呈示部 A”）用含

有升Ⅶ级（升 sol）、升Ⅳ级（升 re）的具有浓厚湖南乡土气息的羽

调式六声音阶写成（例 1）。第一次完整呈示时，由三部弦乐和四

部弹拨以全奏（Tutti）的方式演奏旋律，其他声部奏和声与低音。

音乐主题的旋律线高起之后回环下行，气息绵长，跌宕起伏。意境

苍劲、严峻，既有山歌式的自由、奔放，又有史诗性的宽广与深沉。

让作品在一开始就迸发出巨大的张力，紧紧扣住人们的心弦。

例 1.《苍》的音乐主题
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构成音乐主题的两个非常具有特性的变音均来自作曲家家乡湖

南的民间音乐。其中，升Ⅶ级（升 sol）在湖南花鼓戏唱腔及一些

民歌中大量出现，早已经被大家熟知，并因其具有浓郁的湖南地方

色彩，被称作“湘羽调”。而另一个特性音升Ⅳ级（升 re）虽不像

升Ⅶ级运用的那么普遍，但在湖南衡山山歌中却不仅用了这个音，

还把这两个特性音结合在一起使用（例 2）①。

例 2. 湖南衡山山歌《一塘清水一塘莲》第 1~8 小节

    

在音乐主题所采用的这个特殊音阶中，由于其中含有三个小二

度、一个增二度和两个增四度音程（指在音乐主题及其展开中实际

用到的），于是给音乐带来特定的紧张度和特定的地域色彩（例 3）。

例 3. 音乐主题的音阶调式

① 乔建中《中国经典民歌鉴赏指南》（上），上海音乐出版社 2002 年版，第

284~285 页，转引自赵冬梅博士论文《中国传统音乐的音高元素在现代音乐创作中的继

承和创新》103 页
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这里需要特别强调的是，《苍》所有的旋律主题都来自上述音

乐主题及其核心（例 1 前四拍半），包括下面将专门分析的音乐主

题核心的各种变形。基本上原样使用音乐主题的还有再现部 A 的

第一句，这是除了打击乐和高音笙、中音笙奏和声外，以比呈示时

更宏大的整个乐队的全奏（Tutti）奏出，形成整首乐曲的高潮。也

就是说，虽然音乐主题只原样出现两次，却因为都是以“全奏”的

形式出现（且全曲仅有这两次），而被大大地突出了。当然，音乐主

题本身的写法就突出了旋律性，突出了作品对“线条艺术”的强调。

3. 主题核心发展的多种形态

前面说《苍》所有的旋律主题都来自同一音乐主题，突出了主题

材料的集中性。但源于主题核心的变形却非常多样，主要分为两大类：

第一大类，从主音下行到属音（例 4-1）和主音上行跳进到属音。

后者实是主题核心第一个音翻低八度形成（这是传统器乐曲里面常

见的手段）或者看成是第一类的头部倒影及其变化。

第二大类，又可细分为主音与之后的音是大七度（原小二度的严

格转位，见例 4-2a）和小七度（原小二度的自由转位，见例 4-2b）两种。

除这两大类外，还有主题核心的倒影（例 4-3）和主题核心的

简化（例 4-4）。主题核心简化时，舍弃了大七度或小七度音，简

化为主—属跳进，也可同时对主、属音进行装饰，甚至简化为仅剩

下一个属音。其中，对主、属音进行装饰的例（例 4-4- ②），也可
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看作是主题核心的逆行。

下面的谱例仅仅是主题核心的各种变化类型的举例，每一种变

化类型都有多种在不同结构位置，不同调性，不同节奏，用不同乐

器演奏的形式，只有留给有兴趣的读者自己去分析了。

例 4-1. 主题核心原型变化举例

例 4-2a. 主题核心音程转位（大七度）举例

例 4-2b. 主题核心音程转位（小七度）举例
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上例中需要说明的是 4-2b- ④的音程转位由小七度紧缩为纯

五度。

例 4-3. 主题核心倒影举例

例 4-4. 主题核心简化举例
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从以上多种主题核心变化的对照中我们不难发现，看起来（或

听起来）相去甚远、变化万千的旋律主题竟全部出自简单到不能

再简单的同一个主题核心。之所以这么做，正像作曲家在《传统

给了我们什么》这篇文章里所 说的 ：“在主题的构筑方面，力求

用最少的音来表现自己的情感。”在《苍》这部作品中，作曲家实

践了中国传统音乐的这一美学宗旨，用最少的音符表达最丰富的

情感。

在主题核心的变化中，音高走向可以变，音程大小可以变，节

奏时值可以变，润饰可以增加或减少，结构上可以加头、换头或去

头，呈示之后可以自由展衍——或靠近或离开音乐主题的原型，甚
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或吸收西方现代音乐里常用的倒影（如果包括下面要讲到的多重线

条模仿的话，还有逆行），只是同样并不那么严格。正是由于这些并

非预先设定的变化，让同一个旋律核心能够向不同的方向发展，既

可以棱角鲜明，也可以圆润无痕；既可以倾诉悲哀，也可以表达快乐；

既可以像老树枯枝，也可以像小草嫩芽……于是，我们想到了作曲

家为这部作品所起的一个字的标题“苍”，要表达的东西太多太多，

是苍劲？苍茫？苍凉？甚或是苍天？苍生？只有少到不能再少的一

个字——“苍”，才能无所在而无所不在。不在的，任由观众自己去

想象，去填补。

分析到这里，我忽然想到主题核心发展的方式完全不同于西方

古典音乐当中的“动机”。“动机”要求发展中的精准和明显的可识

别性，而传统音乐中的旋律核心则更倾向于发展中的随性和自由，

核心提供的只是“轮廓”，或者仅仅是个“模式”。正如京剧的〔二

黄原板〕一样，谁也找不到它标准的“原型”，每一出戏里的〔二

黄原板〕都不一样，而原型却隐含在它们当中。

4. 由横向线条叠加而成的纵向和声

在中西结合的漫长过程中，怎样才能更好地解决为具有中国特

色的旋律、调式配置纵向多声，特别是和声，一直是困扰着每个中

国作曲家的难题。他们尝试用各种办法解决旋律与和声的矛盾，从

横向的旋律、调式中产生纵向和声，是其中的重要途径之一。
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杨青在《苍》中对解决和声问题采取了自己特殊的方式。他并

不排除有限度地使用三度叠置的和声而且用的十分得体，但最有创

意性的是将横向线条叠加成纵向的和声。如例 3 所示，在《苍》的

音阶调式中，除了有羽调式的主三和弦外，另外有两个变化音级升

Ⅶ级（升 sol）和升Ⅳ级（升 re），这两个变音和在音阶构成中有而在

主题旋律中没有用到的 II 级（si）和主和弦进行不同的纵向叠加，

可以构成下面几种和弦 ：

例 5. 纵向叠加构成的和弦

这种和弦的最完整的形式恰恰可以看作是相距半音的 g 羽和 f 

羽两个小三和弦的叠加，构成六音和弦，产生尖锐的不协和感和极

大的张力。《苍》的引子中第一个和弦就是这种结构的和弦，节奏

采用短促的八分音符，整个乐队以 ff 的力度奏出，像一声晴天霹雳，

引出竹笛独奏的吟唱和对人生的无限慨叹。

例 6. 引子的第一个和弦
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分别建立在主音和导音上的两个小三和弦，可以像上面的例子

一样同时奏出，也可以按倚音关系先后奏出（见第 61~ 62 小节）。

类似的用法还有展开部 I 第 57~58 小节，但在导音上的小三和弦中

加了属音作为根音，变成了属音上的大七和弦。

不同段落可以使用不同结构的主和弦。如展开部第一部分（C），

在 c 羽、g 羽、c 羽各调中用的是叠加升Ⅶ级（升 sol）和升Ⅳ级（升

re）两个特性音的主和弦，而在 d 羽调中用的是没有加特性音的纯

三和弦，但值得注意的是，即或第 84 小节的和声声部是纯三和弦，

但在高胡、二胡和中胡的旋律华彩中仍有升Ⅶ级和升Ⅳ级两个特

性音出现，在风格上与其他各调相呼应。

例 7. 展开部第一部分各调的主和弦

5. 多重线条的对比与模仿

除了由横向线条叠加而成纵向和声外，双重或多重横向线条的

对比与模仿，也是《苍》在多声部写法上的一个重要特色。

如，呈示部 B 是由双主题多重横向线条对比与模仿构成。　　
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表 2. 呈示部 B 多重线条对比与模仿示意图

呈示部 B 有两个对比性的主题 : 第一主题气息绵长，由对属音

的装饰及其下行构成，管子演奏，b 羽调（见例 4-2b- ①）；6 拍以

后进入第二主题，轻快活泼，由原型与逆行构成，笛子独奏，f 羽调（见

例 4-2b- ③），两者之间形成增四度关系的调性叠置。第一主题的

背景同样在 b 羽调，由高胡和低音革胡演奏省略三音的力度极轻的

四音主和弦长音，辅以竖琴高音区的旋律性装饰 ；竹笛旋律的背景

同样在 f 羽调，由二胡和革胡演奏省略三音的力度极轻的四音主和

弦长音，辅以钢片琴空五度分解和弦。这两组音乐之间不协和的调

性关系，源于横向旋律音阶中的增四度音程。

由上表中可以看出，第一主题（b 羽）的第一次模仿是高音笙

独奏，转 f 羽 ；第二次模仿是中胡独奏，主题首部倒影，转回 b 羽 ；

第三次模仿由高音唢呐独奏，仍在 b 羽 ；第四次模仿由中阮演奏，
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转 f 羽。除第二次模仿和第三次模仿同为 b 羽调外，各次主题的调

性是 b 羽与 f 羽相间出现，两者之间是增四度关系。

第二主题（f 羽）的第一次模仿是短膜笛独奏，由主题的原型

和逆行构成，转 b 羽 ；第二次模仿是长膜笛独奏，由主题的原型和

逆行构成，转回 f 羽 ；第三次模仿是新笛独奏，由主题的逆行和原

型构成，转 b 羽。各次主题的调性是 f 羽与 b 羽相间出现，两者之

间同样是增四度关系。

上述两个主题各自顺时模仿的各声部间主要为增四度关系，两

个主题的所有声部共时发声的调性关系，也以增四度贯彻始终，这

种纵横一致的增四度调性关系均源出于横向旋律主题的特性音阶。

此外，展开部 II 由四个主题的多重横向线条模仿构成，展开部

IV（II1）由两个主题的多重横向线条模仿构成，两者均呈现更复杂

的调性关系。因为篇幅关系，这里就不一一赘述了。

6. 充分发掘竹笛新技法及其表现力

《苍》在艺术上之所以能够取得现在这样的成功，有一个重要

的前提，就是必须对传统竹笛的演奏技法进行根本性的突破。作曲

家和演奏家经过长期的交流、切磋，对笛、箫类乐器的演奏技法进

行大胆的试验与变革，具体体现在《苍》这部作品里的有以下几点：

首先，大大拓宽了竹笛的音域，由原来教科书上说的两个八度

零一个音拓宽到三个八度，使竹笛具有更广阔的表现幅度。在《苍》

118-185.indd   181 2014-1-10   18:17:52



182

里实际使用的音域是 f 至 e3（实际音高），几乎三个八度。

其次，远比拓宽音域更重要的是，在《苍》里已经自如地运用

了十二平均律的几乎所有半音，非常准确而富有表情地适应了旋律

语言和音乐调性的复杂变化。

能任意演奏半音是多年来竹笛演奏家们梦寐以求的理想，也是

古老的竹笛能否表现现代生活的瓶颈所在。为了实现这一点，从事

演奏和制作的人想了许许多多的办法，但都失败了。如果像长笛一

样加键或采用其他的机械装置，那所有的特色奏法将不复存在。最

后还是在演奏手法上下功夫，用半音按孔的方法硬是在只有六个自

然音孔的竹笛上奏出了全部半音，不仅可以转任何的调，还可以演

奏无调性的旋律，使原本调性封闭的古老乐器大大拓展了调性表现

的空间。这不能不说是中外吹管乐器改革史上的一个奇迹。而这一

改革正是演奏家与作曲家共同实现的。演奏家提供最初的可能性，

作曲家根据有限的可能性去创作，但写着写着就会超出已有的可能

性，促使演奏家再去摸索和苦练……《苍》正是诞生在竹笛的这一

艰难改革的转型期，是这一变革的参与者和见证者。

最后，在能够演奏所有半音的同时，还能纯正地保留所有的传

统奏法和多种多样的音色变化，并创造了很多新的手法，如极限音、

泛音、喉音、气孔打指、大颤音、大滑音等，从音色方面丰富了竹

笛的表现力。
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对《苍》在演奏技法上的创新，该作品的首演者张维良先生认

为：“演奏技法具有突破性，十二半音、超高音多次出现，改变气点、

力点的舌头运用，在当时都是具有挑战性的。”还说 ：“当初作品采

用极现代的作曲技法与音乐语汇，与当时听众的审美取向完全不一

致，挑战性的技法令人震惊，甚至出现争议。”①

7. 为民族管弦乐队重新改写总谱

《苍》是作曲家杨青在 1991 年受笛箫演奏家张维良委约创作的

交响乐队协奏的版本，1992 年元月在“张维良笛箫独奏音乐会”首演。

1998 年受台北市立国乐团委约改写的竹笛与民族管弦乐队版，按

作曲家的话说，“不是移植，是重写”。 当我们比较两种版本的总

谱时，会惊讶地发现，除了竹笛独奏部分原样保留外，乐队部分改

动很大，很多非常重要的段落几乎是全新的。

如果一个作曲家对民族管弦乐队没有成见，能同时驾驭交响乐

队和民族管弦乐队的话，那他会深知这两种乐队在特色上，在所长

和所短上，是两种思维，各有千秋。因此，作曲家在改编民族管弦

乐队时，没有简单地“移植”，而是不惜时间和精力，对乐队部分

进行了“重写”。

有些地方虽基本保留总谱的写法，但做了重要的适应性调整。

如呈示部 A 的音乐主题，在西洋管弦乐队版是第一、第二小提琴和

① 张维良《竹笛艺术研究》第 163 页，人民音乐出版社 2011 年版。
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中提琴的全奏，在改为民族管弦乐队时考虑到简单地移植为高胡、

二胡和中胡的全奏的话，显然达不到同样的厚度，于是加进全部弹

拨组（大阮奏低音除外）和胡琴组一起全奏，由于民族乐队特有的

弹拨乐器的加入，又用了滚奏的手法，大大加强了音乐主题的厚度

与气势。类似的例子，如展开部带出独奏竹笛的重音和弦，原来是

由单一的铜管声部演奏的，但民族管弦乐队没有相应的声部，于是

改为全部吹管加全部弹拨代替。

还有些非常重要的段落，从音乐到配器都是重新写的。如展开

部 II 的四个主题中，仅第一主题保留了原来的旋律，但调性由有七

个降号的 a 羽改为更方便民族乐队演奏的没有升降号的 a 羽。第二

主题取消了原来由两支双簧管演奏的旋律节奏密集的上行音型，改

为由两支长膜笛演奏的较为舒缓的旋律，虽然两种主题的升降号都

很多，但显然后者更适合民乐演奏。第三主题和第四主题也同样取

消了原来波浪式起伏的旋律，重新写了两个更适合民乐演奏的节奏、

调号简单却更能发挥民乐效果的旋律，并把出现时间提前三个半小

节，与前两个主题紧接在一起，使这个展开性段落很快就积累了足

够的动力，为竹笛的华彩段的到来作了更充分的准备。

展开部 I 在原来的西洋管弦乐队版就是按照中国民族音乐特有

的“紧打慢唱”的形式写的，弦乐“紧打”（保持十六分音符的无穷动），

竹笛“慢唱”（节奏自由而潇洒），形成强烈的戏剧性张力。民族管
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弦乐队版基本上保留了原来的织体，但在中间有两次将原来的旋律

式华彩改为每拍前两个十六分音符八度下跳后面以同音重复为主的

音型，这不仅是民间器乐常用的奏法，有着更鲜明的中国风格，而

且这样做的结果，使中高音区的旋律式华彩变简单了，能更好地突

出正处于低音区的竹笛旋律。

由于作曲家对两种不同的乐队的深刻了解与熟练把握，以及改

编时的极度认真，使民族管弦乐队版的《苍》不是简单的移植，而

是一次新的创造。

《苍》是竹笛从承续数千年古老传统向现代独奏乐器转型的标

志性成果之一。由于它在艺术上所做的诸多成功探索，不仅为当代

民族器乐发展史留下了重要足迹，也给其他中国现代音乐创作带来

许多有益的启示。
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