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　　主持人语：音乐的民族性与国际性交融的现象在现时代显得越来越普遍，音乐研究者们的视野也

拓展到了一个新的高度。在音乐发展史上，２０世纪的一些作曲家逐渐超越传统音乐的音响表达，进而

聚焦在一个乐谱无法表达的维度———音色。南京艺术学院的硕士生导师许志斌独辟蹊径，在与西方乐

器音响音质的对比下，研究了东方作曲家武满彻的作品中对乐器音色的独特表达。对我国来说，形成

于１８世纪中叶欧洲的交响乐是器乐演出体裁中的舶来物，创作于 ２０１２年，为毛泽东 “延安讲话”７０

周年献礼的交响合唱 《东海情怀》，是近年来我国交响乐章中极具研究价值的作品，南京艺术学院的艺

术学博士李其峰尝试运用 “特征分析法”，探究作曲者的创作特色。国家级非物质文化遗产之一的

“嵊州吹打”是我国多种濒临消亡的民间音乐形式中有代表性的一支，民间传统音乐往往重于演奏，

理论性相对不足，作曲理论专业的唐大林博士通过对 “嵊州吹打”的旋法及其特点做了作曲技术理

论方面的总结与研究，为这种优秀民间音乐的传承提供一份理论支撑，在文本上提供一份参考和

帮助。

略论武满彻作品中的乐器新音色探索

许志斌

摘　要：２０世纪以前的作曲家或许只把构成音乐的基本材料当作抽象的 “音”（ｔｏｎｅ）来看待，而２０

世纪以降的许多作曲家开始逐渐认识到具体的 “声”（ｓｏｕｎｄ）的表现作用。在这一新的声音观念为音乐打

开一幅新的图景之时，东方作曲家武满彻也贡献了其独具一格的 “色彩”。文章着重探讨武满彻如何运用

乐器的特殊演奏效果来实现音色的拓展这一该作曲家最为突出的特征，以期例证乐器新音色探索乃作曲家

实现其作品独特表现力与 “东方”特质的创作美学观的一个重要手段。
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如果说五线谱直观地表现了音乐运动的两个基本维度，即音的高低和长短，那么，２０世纪尤其是

“后威伯恩时代”的许多作曲家将他们的注意力聚焦在乐谱所 “看不见”的维度———音色，进而，基于

对音色概念的新认识，组合音乐中不同表现因素，以获得有别于传统音乐的音响表达。换个角度来看，

２０世纪以前的作曲家或许只把构成音乐的基本材料当作抽象的 “音” （ｔｏｎｅ）来看待，而 ２０世纪以降

的许多作曲家开始逐渐认识到具体的 “声” （ｓｏｕｎｄ）的表现作用。因而，新的声音观念无疑为音乐打

开了一幅新的图景。这一追求新的音响表达的努力通过德彪西、斯特拉文斯基、梅西安、勋伯格、瓦

雷茨、威伯恩、凯奇、里盖蒂、贝里奥、潘德列斯基、卢托斯拉夫斯基、希拉基斯、布莱兹、斯托克豪

森等等西方近现代作曲家的创作，为我们展现了绚丽多彩的 “音响图画”，而在这幅图画中，东方作曲

家也贡献了他们自己的 “色彩”，武满彻在这一方面的作用显然是非常重要的。

ＲＳ布林德尔在 《新音乐———１９４５年以来的先锋派》一书中归纳了现代音乐在乐器音色和乐队色

彩的运用和开拓上所涉及的三个主要方面：“（１）用在点描风格上，每件乐器一次只奏几个音 （常常只

奏一个音），声音在有音色对比的乐器中连续推移；（２）将音色对比用在宽泛的创作领域 （如在 《时

间颜色》里，梅西安将定音鼓、弦乐独奏、木管组等等轮流分配在整个段落中）；（３）音色的对比可以
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通过对单件乐器各种各样音调可能性的探索来获得 （例如，在威伯恩的弦乐音乐中，采用对比音响的

快速连奏、拨奏、弓奏、震弓、泛音、似笛音奏法等，奏出音色多变如万花筒般的效果）。最后的这种

用法———利用单件乐器演奏的效果已经使独奏乐器和混合的合奏得到更多的应用。”［１］这确实是对现代

音乐中音色的探索所做的很符合实际的归纳，而布林德尔所谈到的三个方面的倾向在武满彻的创作中

都有十分明显的体现。正像许多研究者共同认识到的那样，对音色 （广义来说就是 “音响”）的雕饰

和用功是武满彻作品最为突出的特征。本文将重点讨论引文中提到的第三个方面，即利用乐器的特殊

演奏效果来实现音色的拓展。

　　我们今天或许还对斯特拉文斯基的 《春之祭》１９１３年在巴黎首演时对当时的听众所造成的强烈冲

击记忆犹新，这当然与它激进的节奏运用有很大关系，但作品对乐器音色的开掘同样令人印象深刻，

如乐曲开端大段的木管组乐器非常规音区的运用，当时的听众很难习惯这种 “不美”的音响。然而，

从今天的视角来看，这仅仅是作曲家们挖掘木管乐器新的音色和音响可能性的新起点，这样的 “掘金”

冒险在２０世纪中叶之后先锋主义运动的喧嚣声中，达到了新的高潮。

在常规音色的基础上通过演奏法的各种变化实现的对乐器音色的进一步拓展，武满彻可以说是无

所不用其极，尤其是在中期创作中，这一点自然使我们联想到当时在国际乐坛上盛行的先锋主义风潮。

武满彻在上世纪６０年代初获得国际声誉之后，有机会与当时最活跃的具有先锋探索精神的优秀器乐演

奏家密切合作，为他 （她）们创作独奏或室内乐合奏作品，这些特别 “订制”的作品也成为武满彻探

索器乐演奏的新的可能性、发展新的音响表现力的 “试验田”。与武满彻保持密切关系的演奏家有瑞士

作曲家和双簧管演奏家海因兹·霍利格 （ＨｅｉｎｚＨｏｌｌｉｇｅｒ）、瑞士长笛演奏家尼科莱 （Ａ·Ｎｉｃｏｌｅｔ）、竖琴

演奏家 Ｕ·霍利格 （ＵＨｏｌｌｉｇｅｒ）、日本钢琴演奏家高桥悠志、以及尺八演奏家横山胜也、琵琶演奏家鹤

田锦史等等，因而，武满彻的探索多半与这些乐器有关。他 １９７６年创作的 Ｗａｖｅｓｆｏｒｃｌ－ｓｏｌｏ

ａｃｃｏｍｐａｎｉｅｄｂｙｈｎ２ｔｒｂｎｂａｓｓ－ｄｒｕｍ对铜管乐器的演奏可能性进行了大量的探索。比如，铜管乐器被要

求号嘴对着特意准备的小鼓或锣演奏，以模拟潮汐的声音，长号用不同把位演奏的 “同音颤音”等等。

下例是 Ｗｉｎｔｅｒｆｏｒｏｒｃｈ中的片段，铜管乐器组被要求向拿掉号嘴的管身直接吹气以此来模仿风声。

例１：Ｗｉｎｔｅｒｆｏｒｏｒｃｈ第六面

　　此外，像弦乐器、色彩如钢琴、竖琴、手风琴、吉他等等，武满彻都进行了大量的探索。

竖琴是武满彻特别偏爱的乐器，他不仅为竖琴创作了独奏作品 ＳｔａｎｚａⅡ ｆｏｒｈｐ＆ｔａｐｅ，而且在许多

室内乐作品中使用竖琴，在乐队作品中武满彻常常使用两架竖琴。打击乐器也在武满彻的作品中受到

特别重视，不仅创作了打击乐独奏曲 ＭｕｎａｒｉｂｙＭｕｎａｒｉ，打击乐重奏曲 Ｓｅａｓｏｎｓｆｏｒ４ｐｅｒｃｓ（ｏｒ２ｐｅｒｃｓ）
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＆ｔａｐｅ和打击乐协奏曲 Ｇｉｔｉｍａｌｙａｆｏｒｍａｒｉｍｂａ＆ｏｒｃｈ，Ｃａｓｓｉｏｐｅｉａｆｏｒｐｅｒｃ－ｓｏｌｏ＆ｏｒｃｈ等，打击乐器还被使

用在不同配置的室内乐作品中，如：Ｂｒｙｃｅｆｏｒｆｌ２ｈｐ２ｐｅｒｃ，Ｗａｖｅｓｆｏｒｃｌ－ｓｏｌｏａｃｃｏｍｐａｎｉｅｄｂｙｈｎ２ｔｒｂｎ

ｂａｓｓ－ｄｒｕｍ等等。有意思的是，武满彻还在 Ｂｒｙｃｅ中，将水的声音作为 “打击乐器”来使用。

武满彻从上世纪７０年代早期开始，在一些独奏或室内乐如 Ｖｏｉｃｅｆｏｒｆｌｕｔｅ（１９７１），Ｄｉｓｔａｎｃｅｆｏｒｏｂ

ｗｉｔｈｏｒｗｉｔｈｏｕｔｓｈｏ（１９７２），ＥｕｃａｌｙｐｔｓⅠｆｏｒｆｌ，ｏｂ，ｈｐ，ｓｔｒ－ｏｒｃｈ（１９７０），Ｂｒｙｃｅｆｏｒｆｌ，２ｈａｒｐｓ，ｍａｒｉｍ

ｂａａｎｄｐｅｒｃｕｓｓｉｏｎ（１９７６），Ｗａｖｅｓｆｏｒｃｌ－ｓｏｌｏａｃｃｏｍｐａｎｉｅｄｂｙｈｎ２ｔｒｂｎｂａｓｓ－ｄｒｕｍ（１９７６）等作品中，大

量运用了非常规的木管演奏技法以获得丰富的音色效果。对这些新的演奏技法的探索，一方面受惠于

与演奏家的密切合作，另一方面，像当时许多热衷于此的作曲家一样，得益于布鲁诺·巴托洛兹

（ＢｒｕｎｏＢａｒｔｏｌｏｚｚｉ）１９６７年出版的 《木管乐器新音响》。

例２：Ｖｏｉｃｅ乐谱第一面

对长笛各种新的演奏法及特殊效果的尝试集中体现在１９７１年创作的长笛独奏 Ｖｏｉｃｅ这部作品中：复
音奏法、花舌、哼鸣、口哨、弹舌、四种不同 “口风”、滑音、微分音、边吹边唱、音色 “颤音” （不

同指法交替演奏同一个音）等等，在这部近 ７分钟的作品中，极端到几乎没有几个音是按照常规奏法
来演奏的，从中我们也可以窥见武满彻对乐器音色的开掘和对乐器音响的概念是非常前卫和激进的。

（参见例２）
在室内乐和乐队作品中，虽然没有这么夸张，但也有大量使用非常规演奏以获得丰富音响效果的

实例，例如：１９７６年创作的 Ｂｒｙｃｅｆｏｒｆｌ，２ｈａｒｐｓ，ｍａｒｉｍｂａａｎｄｐｅｒｃｕｓｓｉｏｎ，长笛声部主要演奏持续长音，
偶尔有短时值的装饰音群加入，长音的表现力主要通过各种常规和非常规的演奏的交替所产生的丰富

音色变化来实现，开头持续４０秒左右的长音升 Ｆ依次采用了非常规指法不带颤音 （ＮｏｎＶｉｂ）———常
规指法逐渐颤音 （ＮｏｒｍａｌＦｉｎｇｅｒｉｎｇ；ｐｏｃｏＶｉｂ）———非常规指法小二度颤音 （ｔｒ）———非常规指法不
带颤音 （ＮｏｎＶｉｂ），在音高不变的情况下音色的表现意义得以突出。（参见例３）
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例３：Ｂｒｙｃｅ第一页的长笛声部

　　当然，在乐曲的发展过程中所体现的音色变化要远比开头复杂，大量使用了更为多变和丰富的特

殊演奏方法，如：复音、复音与单音快速交替的 “颤音”、不同指法快速交替演奏同音的 “颤音”、滑

音、微分音等。（参见例４）

例４：Ｂｒｙｃｅ４－７页的长笛部分

双簧管的特殊演奏手法及音色效果也在武满彻的多部作品中得以表现，如创作于 １９７２年的

Ｄｉｓｔａｎｃｅｆｏｒｏｂｗｉｔｈｏｒｗｉｔｈｏｕｔｓｈｏ，由瑞士作曲家和双簧管演奏家海因兹·霍利格 （ＨｅｉｎｚＨｏｌｌｉｇｅｒ）委约

并首演，其中对双簧管演奏可能性及音色多变性的探索十分突出，大量的复音奏法、滑音、音色 “颤

音”、特殊口风、带唱的吹奏、唇压变化等充斥全曲。除了特殊演奏法所带来的丰富音色变化，该曲在

演奏力度上的繁复标记也体现了武满彻对 “音质”的着意追求。另外，与贝里奥创作于 １９６９年的 Ｓｅ

ｑｕｅｎｃｅⅦ （同样由瑞士作曲家和双簧管演奏家 ＨｅｉｎｚＨｏｌｌｉｇｅｒ委约并首演）一样，ＨｅｉｎｚＨｏｌｌｉｇｅｒ的姓名首

字母 （德国音名体系中的 “ｂ”音）成为乐曲的重要音高，在乐曲的开头、中间和结尾通过变化不同的

指法和吹奏方式得到反复强调。（参见例５至例７）

例５：Ｄｉｓｔａｎｃｅ开头的双簧管声部
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例６：Ｄｉｓｔａｎｃｅ中间 （乐谱第五面）的双簧管声部

例７：Ｄｉｓｔａｎｃｅ结尾的双簧管声部

创作于１９７０年的 ＥｕｃａｌｙｐｔｓⅠ ｆｏｒｆｌ，ｏｂ，ｈｐ，ｓｔｒ－ｏｒｃｈ（１９７１年将它改编为纯室内乐版的 Ｅｕ

ｃａｌｙｐｔｓⅡ ｆｏｒｆｌ，ｏｂ，ｈｐ）是为当时活跃于国际乐坛的三位杰出演奏家———双簧管演奏家海因兹·霍

利格 （ＨｅｉｎｚＨｏｌｌｉｇｅｒ）、长笛演奏家尼科莱 （Ａ·Ｎｉｃｏｌｅｔ）、竖琴演奏家 Ｕ·霍利格 （ＵＨｏｌｌｉｇｅｒ）而创作

的三重协奏曲，集中体现了武满彻对这三件乐器的演奏法和音色的探索，通过各种非常规的演奏手法

所达到的丰富的音色和音响效果依然是实现该曲表现力的重要途径。其中，双簧管声部的开头与

Ｄｉｓｔａｎｃｅ一样，“ｂ”音反复运用不同的指法吹奏，以获得不同的音色效果。

例８：ＥｕｃａｌｙｐｔｓⅠ开头部分的双簧管声部

综上，武满彻对乐器新音响的挖掘与运用，在 ２０世纪 ６０—７０年代 “先锋主义”整体潮流中虽然

具有某些 “实验”的性质，但不可否认的是，对乐器音响音质的独特表现力的刻意突出和精细处理，

与武满彻贯穿始终的具有 “东方”特质的创作美学紧密相关，即使是在一个单纯的 “音 （ｔｏｎｅ）”中

也要试图表现出丰富的 “声 （ｓｏｕｎｄ）”的世界，以至将 “声”汇成 “声音的溪流”，映射出我们丰富

的内心世界。

参考文献：

［１］［英］ＲＳ布林德尔新音乐———１９４５年以来的先锋派 ［Ｍ］黄枕宇译北京：人民音乐出版社，２００１：１８２－１８３
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