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CHlNESE MUSIC

武满彻晚期钢琴小品的和声技法
——以《雨树素描》等四首作品为例

摘要：本文通过对武满彻晚期四首钢琴小品的综合分析，试图探寻武满彻晚期作品中的和

声技法及和声语言特征。
’
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武满彻(TORu TAKEMls阿，1930-1996)，日本现代作曲

家，一生刨作了大量的体裁多样的音乐作品，以形式多样的管

弦乐、室内乐及电影音乐创作在世界范围内产生了重要影响。

他的钢琴独奏作品数量虽为数不多，但其中的14首旷为人
知，大多是一些精致的小品，规模不大，却具有很强的个人风

格。这些钢琴小品与他的其它形式多样的作品相比较，似乎显

得微不足遭。但也同样能显示出不同时期武满彻在创作上的

风格转变与音乐语言的阶段性变迁。本文试图通过对其钢琴

作品创作轨迹的梳理，并最终聚焦在他晚期4首作品的分析

上，从中探寻武满彻在和声技法上个性化的使用手段，以便于

对其整体创作的和声语言风格作进一步的考察和研究时提供

参照。

武满彻的钢琴作品。从最早的《浪漫曲》(1949年)到最后

的《雨树素描Ⅱ》(1992年)．时间跨度柏余年，几乎与他近50

年的音乐创作生涯同步并行，其钢琴音乐创作风格的阶段性

与他整个的创作分期也十分相近。大致可划分如下三个时期：

早期创作：20世纪50年代初至60年代初，是武滴彻刨作

的初起阶段，又可称为青年时期。这10年左右的创作是武满彻

自我风格确立的关键阶段，代表作品为《安魂曲》(1957年，为

弦乐队所作)．同期的主要钢琴作品有《两个缓板》、《连续不断

的休息》蹦首。后一首创作于1952年，发表于实验工房t音乐会

上。1959年叉添加了两个乐章，全【}}I南鼍个相对独立的部分构

成，创作手法深受西方序列音乐的影响。比较而言，《两个缓板》

更具有武满彻本真的音乐特征。该曲发表于1950年在东京举

办的第七届“新作曲派协会演奏会”上，显示了武满彻与众不同

的艺术观念，同时也奠定了他一生音乐刨作的风格基础，但上

演后却受到音乐评论界的严厉批评。'使年轻的武满彻受到了

沉重的打击，曾一度对自己的音乐才能产生过怀疑，再加上乐

谱丢失．以致于40年后武满彻对这一段的痛苦记忆还是难以

释怀。1990年5月6日在伦敦为追悼迈克尔·伯依纳(Mich越

vynehl943一1989，音乐导演，武满彻的好友)的音乐会上发表

了钢琴曲《祈祷》，作者在乐谱中注明，该小品是根据1950年创

作的《两个缓板》的记忆的再创作；他又在同年7月的t今日音

乐》(MusIcTDDAYQuA眦RIY)杂志发表文章《关于评论》，
文中坦言自己艺术观的一贯性：“我现在的音乐，如果用那位评

论家酚价值观评判的话，依然还是不人流的音乐⋯⋯柏年问，

我的音乐在表现形式、技法等方面有了许多变化⋯⋯但改变的

决不是我个人风格的本质。” ‘

中期创作：20世纪60年代初至70年代束，被称为“前卫

的”、“世界的”武满彻时代ol。代表性作品管弦乐《十一月的阶

梯》(I％7)等被世界所瞩目。这个时期主要的钢琴作品有《弱

奏的层次》(1961)．《在远方》(1973)、《闭上的眼睛》(1979)。前

两茸短小的作品是在序列音乐、电子音乐及偶然音乐风靡世

界时的产物。或许《弱奏的层次》是武满彻所有钢琴作品中最

前I!的一首，一小节三秒的记潜法、旋律的“丧失”、逐个音上

强调的力度}己号与表情记号，致使严峻的物理性音响与作曲

家的情感世界构成了遥远的距离。而《在远方》给我们带来了

远方的加荧兰音乐，独特的踏板用法氇日腻的旋律装饰、静止
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的和声音响．在钢琴上巧妙地再现了金属打击乐的音响世界．

武满彻自喻为“献给博大生命圈的礼赞”。

晚期创作：加世纪帅年代初至90年代初．是武满彻的

调性回归时期，代表作品有管弦乐《遥对来自远方的呼唤)、

《梦窗》等．钢琴作品有《雨树素描》(1982为庆祝奠里斯佛洛

雷啪50岁生日而作)、《闭上的眼睛Ⅱ》(1988为悼念龙口修
造而作)、《祈祷》(1989为悼念迈克尔-伯依纳而作)、《雨树紊

图表l：4首钢琴小品的分析比较图表

描II》(1992为悼念梅西安而作)。以上4首小品也正是本文

将要分析的对象，为了便于对其整体性的观察，附“4首小品

分析的比较图表”(见图表1)，对每一首在音组织结构、曲式

结构、节奏节拍、织体与声部构成、和声、速度等6个方面作一

个概括性描述，从中可以观察到它们之间多方面的共性。回

归”特征，这里的“回归”是指武满彻在经过了中期创作的先锋

时期之后，向传统方向的回转。

啦％／ <雨树素描》 ‘闭上的眼睛Ⅱ》 ‘祈祷》(IⅡ) ‘雨树素描Ⅱ'

／
音组织结 半音音列 8音音列 I：f小调

构 Ⅱ：F#大调 D和声大调

曲式结构 A B A1 AAl C DDl I：AB A1Bl A B AI

Ⅱ：ABACB-A

节拍 无拍号记谱 无拍号记谱 It混合变拍子 无拍号记谱

Ⅱ：无拍号记谱

织体、 多层次织体化 多层次织体化 歌唱性独立声部 复调性对比声部

声部构成

和声 核心音程：增四度、 核心音程：纯五 核心音程：纯五度 核心音程：七度

七度 度 逻辑低音：D—F重要和 重要和弦：小六和

逻辑低音； 重要和弦：大小 弦： 弦

F—A—Bb 七 镜像倒影结构r’7 ADF

中心音：D 中心音：D

速度 Tel。lpoI VervSlow l-Adagio TcIIlp0I

TeⅡ驴oⅡ 2．L衄tolIli∞xi∞ Te叩Ⅱ
(两种速度的交替) (两种速度的交替)

众所周知．自上个世纪的70年代开始。西方的一些现代

作曲家，如曾经激进一时的贝里奥、利盖蒂、布列兹等，在这

一时期的音乐创作中也都不同程度地表现出了回归的倾向。

譬如在“重复”口q塞一传统的发展手法的个性化应用方面，都

有各自的独到之处。尤其在结构内部的音高组织或节奏律动

在织体的纵横方向所呈现的多样、多层次的重复样式，形成

了这一时期的典型特征。无独有偶，作为东方现代作曲家的

武满彻也对“重复”表现了极大的兴趣。他把重复作为乐曲继

续发展的重要结构手段，这在本文分析的4首小品中均有体

现：每一首小品的曲式结构都有再现的段落布局，这与传统

的曲式结构原则本无区别，但在结构内部，武满彻又运用了

衍生镶嵌m的重复手法。所谓“衍生”乃单一材料的重复或变

化重复，“镶嵌”是指新材料的插入。当然，这种体现传统循回

逻辑的手法在20世纪许多作曲家的作品中并不少见，也许

是斯特拉文斯基、梅西安的这种重复之间拼贴新材料的A B

A式的再现逻辑，作为旋律展开的一种常用手段启发了武满

彻．但所不同的是．武满彻把句子乃至动机材料作为相对的

独立单位进行了连贯的对比与统一的发展，笔者称其为“ab

a式句法”。此用法在《雨树素描》、《雨树素描Ⅱ》及《祈祷》中

均有使用，以《祈祷》之第二首更为典型。从整体结构的再现

式重复，段落之间、乃至句子之间及句子内部都有多样的重

复形态。如图表2：
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其重复手法表面看来形式单纯，但细部却充满着多样的

变化。武满彻的重复担负着音乐的不断变化中的统一、循序前

行的展开功能．将散落在各处的、充满灵性的断章串联起来，

使那些宝贵的感性珍珠自然归于理性的链条而不至游离于结

构的家园之外。正像武满彻自己所说：“你走到了很远的地方，

却突然发现自己已经回到了家园而没有回归的预告。”期

如果说武满彻存曲式结构上巧妙地利用了重复的手段进

行展开，那么从某种意义上说，重复的思维逻辑作为—个结构

力因素成为了武满彻音乐中不可或缺的一个重要组织手段。

而更重要的是在重复这个结构框架里面诸多音乐要素的变化

才是武满彻音乐的精髓所在。这种变化在和声技法方面也有

多种多样的体现。譬如，武满彻会用设定好的音列，这个音列

可能是单一固定的，也可能是多重泛化的。一系列和弦在反复

时，将音列里没有的音(音列外音)做和弦外音式的附加，使前

面出现过的和弦成为后面和弦的过滤后的样式，或者说，是一

种最初变奏线条的细描和装饰；在—个片段重复中，音高组织

部分是原样重复，部分是变化重复，具体的说是部分音高做移

位处理，促使和声在纵向结构上产生本质性变化，可称其为

“概括性移位”。以上和声技法在武满彻的早期作品中可以找

到例证，同一时期他也曾使用过“自律性部分移位”，即和弦结

构内部作分层处理，各层次相对独立地形成自律性的移动变

化，构成相对应的独立单位，提出过泛焦点“和声场”

(H明肿血Field)”等的概念，然而，武满彻成长在20世纪万

花筒般新旧技法不断更新的时代，以其几十年的创作实践过

滤出怎样的个性化的和声语法?晚期的和声语言、和卢技法的

特征又有哪些发展和变化呢?武满彻的创作不排斥任何已有

的技术性手段，也没有刻意发明创造什么作盟技法，鄱么，武

满彻利用“他技法”创造了自己的音响世界，萁中在音高材料

组织的方式、方法上是否有其独特的技术手段?笔者通过对武

满彻四首钢琴小品的具体分析试图总结出如下几点：

一、传统层面

所谓传统层面，是指西方功能性大小调和声体系的逻辑

范畴，同时，也指20世纪以来的东方，即在日本及中国为多数

作曲家所使用的以五声性旋法为基础的具有特定风格的和声

语言样式。

(一)协和和弦的隐蔽使用

这里的协和和弦具体指大小三和弦及其转位和弦的使

用。在《雨树素描Ⅱ》中．有明显的中心音D贯穿全曲。形成D

调性的隐性存在。D—F—A自然是该调的主和弦，而武满彻

把这个和弦使用的非常巧妙、隐蔽。用其第一转位A—D—F

的上行低声部旋律形态．分别在其上方冠以大三度、纯五度、

大七度，形成宽距离音程排列，空灵的音响大大削弱了小四六

和弦协和、黯淡的效果。以A为低音的小四六和弦在全曲中

共出现9次，与中心音D共同构成了该作品的核心音响。每

次出现时，或完全重复，或在音区、织体上细微的变化。惟有第

7次出现时改变较大廖见谱例1)。在《雨树素描》结束前的61

小节(见谱例3)也有协和和弦的隐蔽用法，作为持续低音的

八度音重复音嚏与上方小字三组的屯下∞℃)构成了协和的

大六和弦，从谱面上观察，作曲家把它置于不同的分层结构

中，并令其发响的时问错落开来，但因为是延长的终止和弦，

其协和的音响还是难以逃过听者的耳朵。这也许正是武满彻

的用心所在吧。

例1

(二)远距离的功能(D—_T)呼应关系

《祈旖》的第二乐章结束在卞大调上，各段落的终止和弦

分别为：

①E—G#一c#小六和弦(第7小节)

⑦蹦一G#_c#四度和弦(第22小节)

③E—G#一c#小六和弦(第29小节)

@E—G—c大六和弦(第43小节)

⑤D#_G#一c#四度和弦(第49小节)

以上5个和弦可看作下大调的属和弦族类。两个小六和
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弦是‘F大调的小属和弦，第4次出现的大六和弦与主调相去

甚远，而它正处于对比中段的结尾处，通常在传统结构中也正

是再现之前的属准备的阶段，并且让我们回想到它的主和

弦——第一乐章的调性f小调。该和弦作为Ⅳ大凋的莺同名

调”，f小调的属和弦将两个乐章的调性有机地链接起来。

在<雨树素描》的第23小节．最后—个十六分音符开始的

F音持续两小节，与结束音hB是远距离属一主关系。第43小

节在F音上的高叠属和弦(见例2中圈线标明之处)虽然隐蔽

在附加半音的音响之中，但根据其所处的再现前的结构位置

及其前述F音的暗示，还是能够辨认出来的。

倒2

(三)四度音程基础之上的叠加

四度音程及其转位，特别是四度音程的平行进行具有鲜明

的东方民赭乐的色彩，也许武满彻在此类和弦结构的使用上
探受穗彪西与梅西安的和声风格影响，或者说武满彻更愿意在

二者之上营造感性与理性相结合的个性化的音响世界。

1、四度联缀

连续四度(包括纯四度、增四度、减四度)在武满彻的作品

里随处可见，常见的是四度与附加音的混合形态．单独使用的

情况不多．见《雨树素描》结尾的最后5小节(谱例3)。该音乐

片段的材料引自武满彻的另一首室内管弦乐作品《雨意》。这

是一小节的材料以两种不同速度的重复，在八度B-低音的支

持下，上方为一长串连续的四度进行，开头两音一组的纯四度

分明可构成局部的五声性旋律进行．并可局部形成以G、Bb、

A的多调域联缀。当然，武满彻用下方大六度音程的平行进行

在整体上减弱了东方的五声化音响。

例3

2、纯四度叠加纯五度

在变化多样的四五度叠置和弦类型里，武满彻习惯自和

弦的上方向下叠加而构成变化的和声音响，从而形成向低音

区自然的延伸．可以说是一种较特别的构成方式。譬如，两个

纯四度加—个纯五度．接下去增至三个纯四度加一个纯五度。

这种和弦结构具有很强烈的东方韵味(谱例4)。见《雨树素

描Ⅱ》的第19小节，第25小节的第一个和弦。这个片段的前

两小节与后两小节的下方严格大二度模进构成一大句．接着

插入两小节对比材料，第25小节开始是前面一大句的重复(a

b a式句法)，武满彻只在左手的低声部和弦的下方增加了一

个D。音，即前文所说的三个纯四度加一个纯五度和弦，仅添

加丁—个音，却大大改变了整体的和声音响。

例4
’

3、纯四度叠加三度

纯四度下方叠加三度音程即构成了协和的六和弦音响

(见谱例5)，换句话说，在武满彻的非调性音乐逻辑中间偶尔

显现的协和和弦不一定具有调性意义，而是由基础音程之上

的叠加而形成．具有音高组织的纵向结构意义。

例5

二、现代层面

所谓现代层面，是指20世纪初西方传统和声的调性逻辑

瓦解以来的和声技法．在纵向上主要以不协和音程构成和弦，

如大小二度、大小七度及三全音音程等。而如何建立横向的序

进关系．即和弦的相互关联性，这对于加世纪的作曲家包括

武满彻都是难以回避或者可以说是不得不面对的—个挑战性

课题。无论是序列技术控制下的各种音响形态，抑或是和声

场、轴心音响、中心和弦。还是镜像对称和弦、和弦的分层化等

各种控制手段，无非是想在一个相对的时间段内，实现对音乐
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存在的理性的逻辑化控制，即实现各个孤立音响之间的关联

性与非关联性1的存在。

(一)不协和音程的宽排列

武满彻善于将不协和音程与协和音程做有机的集合。并

置以适当的宽排列音位．生成了特有的静谧、空灵、神秘的“武

满彻音响”。武满彻多用不协和音程中的小二度、大七度作宽

排列处理．即半音关系的远距离排列．在钢琴小品《闭上的眼

睛Ⅱ》中表现得尤为突出。这首小品在纵向和声结构上的总体

特点是．右手的纯五度与左手的三全音的结合，上下合起来经

常构成半减七结构的和弦．整体呈水平式移位的斜向进行的

织体形态较多，中高音区纯五度音程与增五度音程(小六度)

的持续是该曲的重要音响。从谱面上看，三行谱表，音区跨度

大、音数密集、织体复杂，但音响却并不嘈杂、尖锐。这与武满

彻对不协和音程的特殊处理不无关系。以下为该小品中的部

分二度关系音程在作品中的具体音高位置：第4小节的gl和

～蜚和e|；第8小节的乍·和a埽f和^第15小节的P和e4，"

和e4；第20小节的e2和#d4等。

(二)音列纵合性和弦

这种纵合性和弦”是武满彻一贯使用的和声结构方法之

一．即由特定的音列所含的各个音高材料按照一定的排列组

合方式，垂直排列成纵向的和音结构形式，它形成的前提是音

列。通过对武满彻不同时期作品的观察，不难发现音列是其构

思和组织作品的一个基础步骤。经常使用的音列形式有：五声

音列(都节音阶)、六音音列(全音音列)、半音音列、七音音列

(利底亚音阶)、八音音阶(梅西安有限移位模式II)等。由此会

产生五音、六音、七音√＼音和音，甚至是由十二个半音构成

的和音。在本文所涉及的四首作品中，以《祈祷》的第2章第9

小节最为明显，这是D利底亚音阶M的垂直排列而成的七音

和弦，见例6：

例6

这种音列所含的音高材料原封不动的垂直结构同然是一

种简单明了的样式，而在更多的作品中呈现的音列和音却是

加入音歹d外音的变化形式，在武满彻早期的一些作品如《妖精

的距离》、《安魂曲》、《黑色的画》等均能找到加外音的音列和

音的例证。这些异质的．似乎是“不相干”Ⅲ哟“外来客”作为装

饰、润腔之类的要素成为武满彻展示自己的灵动的、感性的东

方审美追求的浓墨重彩．是武满彻音乐所特有的一种音高组

织方式。

(三)和音结构内部的替换与省略

这也是武满彻一贯使用的一种和声技法。和音结构内部

的替换与省略应该是在音乐材料重复的前提下完成的。在保

持原有和音的基本框架的基础上，在局部把—个或几个音去

掉或替换成其它音，此手法虽具有一定的灵活性，但却与整体

音乐的发展需要和作曲家对音响、音色的追求密不可分。下例

引自《闭上的眼睛Ⅱ》，它呈现了武满彻对音色、音响极其敏

锐、细微的追求：

捌7 ．

以上针对4首作品在和声技法上的风格特点做了初步的

分析，为了便于说明问题，大致分为传统与现代两大层面进行

归纳，难免会对一些微观、局部的和声手段缺乏详细而明确的

认定。并且为文章的标题所限，更不便对和声技法以外的若干

音乐要索加以更多的阐述。如旋法、节奏、节拍等其它音乐要

素的特点，有待于另文作进一步的分析和探讨。本文锁定在武

满彻晚期创作的四首钢琴作品上，意在“回归”这个总体风格

背景下，寻找其作品内部音乐发展逻辑的特性因素，挖掘武满

彻在基性化材料与技法灵活运用的基础上的个性化特征。这

正是本文的主旨所在。

注释： ·

①2000年版新格罗夫《音乐与音乐家词典》的武满彻辞

条收入13首，《日本的作曲二十世纪》(音乐之友社)的武满彻

辞条收入14首，即另加一首儿童钢琴小品：《微风》《云》，本文

以后者为据。

(函甘本的一个综合艺术家团体，成立于1951年11月．成

员主要为二十几岁的年轻音乐家、美术索、文学家、摄影家等，

武满彻为该组织的主要成员之一．1957年解散

③日本著名音乐评论家山根银二当时在报纸上发表文

章，认为《两个缓板》是“音乐。以前℃南6”．意为还不入流的

音乐。 ，

④莫里斯佛洛雷：Haurlce F1euret 1932—90．法国著名

评论家

参考文献：

【l】日本音乐艺术杂志别册．日本的作曲20世纪[J]．东

京：音乐之盘社，1999．180．

[2](日)招野难司．利盖蒂、贝里舆、布到兹一前卫的终
结与现代音乐的方向[H]．东京：音乐之友社，2005．67．
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李首明：关于构建科学、合理的声乐教学模式的探讨

种种方法来刺激学生的求学愿望，这样，学习对于一个学生来

说就是一个“主动参与”的过程了。"嘲学生有了主动学习，超

越自己的决心，那声乐教学就会取得事半功倍的效果。

2．从学生声乐理论基础与声乐教学等基本能力来评定

声乐课程在毕业考试时．可以增加i殳立一些理论考查。

如歌唱生理、歌唱心理、歌唱语言、歌唱嗓音的保健、歌唱作

品演唱前的案头分析等等。如；歌嗝的呼吸与生活中的呼吸

有什么区别?歌唱的共鸣器官有哪些?歌唱时下巴紧张如何

纠正?练声的目的、怎样练声?在歌唱中如何运用打哈欠的自

然现象?试谈美声唱法与民族唱法的特点与共性，对字正腔

圆的理解，如何建立演唱者的个性?等等。可组织面试或采用

试卷填空、问答、论述等各种形式进行。检查学生对声乐的基

本理论、概念的掌握以及用科学的理论来指导声乐实践的能

力。

声乐的教学能力是每个学生者矗应当具备的。师范类的学

生不用说，声乐表演专业的学生也应当具备声乐的教学能力。

这是声乐发展的现状和趋势所决定的。很多专业团体的优秀

歌唱演员．有了一定的舞台演唱经验后，便担当了声乐艺术指

导、被聘为各类艺术院校或文化艺术馆的声乐教师。但是能唱

不能教，知其然，不知其所以然，成了部分演唱者的遗憾。这显

然是缺乏教学理论和方法的原凶所致，当然，教学经验的积累

不够也是主要原因之一。所以．在较学习期间，我们就应为声

乐学生打下这方面的基础，以便他们走向社会后能从容地面

对挑战。

教学能力的评定．首先要有教学文件如教学大纲、教学计

划、教学目的、教案的撰写能力；正确的声乐教学概念、丰富多

彩的教学手段、方法和形式；流畅的语言表达和大方得体的教

态，以及课堂的组织调控能力等。在多年的教学中，我采用了

一些小组观摩加教学实践的形式，收到了良好的效果。如：组

织学生进行观摩演唱，观摩者将每一个演唱者演唱的优点和

弊病写下来，有什么问题?由于什么原因?如何解决?在演唱

结束后，学生先发表各自的意见，教师再组织学生进行讨论式

的教学，在这个过程中，学生能对自己的演唱有客观的认识，

更加清晰正确的声音概念，同学们针对各自或他人的演唱弊

病找到一些解决问题的方法和手段．为今后的教学工作做些

基础的铺垫。教师对每个学生掌握及运用知识的能力也有所

了解，从而更加明确了今后教学的目标。

声乐艺术的实践能力，包括各类声乐比赛，参与各类演出

实践活动，参与重唱、合唱，与他人协调、配合，组织声乐排练

能力等等，都应作为评定声乐教学效果的内容。通过多种形

式，多方面地考查学生，以充分调动各方的积极因素，对师生

的声乐教学水平作出准确、公正的评定。

声乐教学的成功标志并不单在于学生考试的高分和比赛

获奖，而在于给学生建立了一个良好的歌唱状态、正确的声音

概念、清晰的声乐原理．理解、表达音乐的能力及声乐实践活

动的组织能力等。为学生打下—个结构合理而扎实的基础，为

今后的声乐发展提供足够的动力。

结语

科学、合理的声乐教学模式的构建，需要声乐教育者在声

乐教学实践中不断地探索、总结。声乐训练与声乐实践、声乐理

论与相关知识有机地结合在一起，并使其逐步完善起来。还要

注意不能为了片面地追求系统化、规范化、标准化而丧失了声

乐教学的个性．这叉走向了另一极端。总之，科学、合理的声乐

教学模式不是简单的教学经验的积累、几篇学术论文和论著的

发表就能构建的，它需要声乐教育者们随着声乐教育事业的发

展不断地探究、实践、创新，掌握声乐教学的本质及客观规律，

从而树立正确的教学观念．理清教学思路。运用科学有效的教

学方法。把声乐教学过程从感性的认识上升到理性的归纳，形

成知识体系，对声乐教学活动起正确的指导和积极的促进作

用。使高校的声乐教学改革不断深入，取得实效．从而逐步构建

起科学、合理的声乐教学模式。
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