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《震》（为六位演奏家而作），是著名作曲

家权吉浩①受瑞士诺维尔现代室内乐团委约而

创作的室内乐作品，完成于2006年。2013年，该

作品获得文化部“第十七届全国音乐作品（室

内乐）评奖”优秀奖，并同时被收入《中国高等

艺术院校管弦乐器系列教程—室内乐中国作

品专辑（一）》②《中国音乐学院室内乐作品集》

《上海音乐学院校友优秀作品选粹》及《权吉

浩室内乐作品集》中。其创作灵感来源、动机素

材原型以及创作艺术审美，无一不与中国传统

音乐、文化内涵相暗合，实为一部精致巧妙的中

国当代室内乐作品。本文以《震》为研究对象，

对其音乐本体进行技术性分析，深挖材料来

源，总结归纳其创作技法，探究作曲家“根植于

中国传统文化”的个性化音乐语言。

本作品名称《震》借鉴周易八卦中的第

五十一卦“震”。八卦是中国道家的哲学概念，

根据世间万物的“阴”“阳”变化组合而形成，

八卦互相变换搭配则产生六十四卦。其中蕴含

着丰富的自然规律与社会现象，是揭示天地、

自然与人之间内部关系的朴素唯物主义思想。

先天八卦中，“震”属阳卦，数为四，五行属木，

方位居东。《易经·说卦传》曰：“震者，动也”，

摘  要：本文以权吉浩教授的室内乐作品《震》为研究对象，从核心素材、材料变化、结

构把控、东方音乐元素的运用四个方面总结该作品的创作特征。此分析由作品创作来源“八

卦”论起，微观深入本体，探究核心素材及其变化形态，继而以宏观视角追溯其统一结构力来

源以及东西方音乐融合之特征。

关键词：权吉浩；《震》；核心素材；材料变化；东方音乐元素 

中图分类号：J614.3    文献标识码：A    文章编号：1002-9923（2020）04-0144-11

收稿日期：2019-11-22    DOI：10. 13812/ j. cnki. cn11-1379/ j. 2020. 04. 016

作者简介：邵文婧（1990– ），女，汉族，中国音乐学院作曲专业博士研究生。

对比统一  刚柔并济

○  邵文婧

— 权吉浩《震》的创作特征及技法分析

又曰：“雷以动之”，又曰：“震为雷，为龙，为玄

黄… …”作曲家选用此卦为题，取其“鼓动”“主

变”“万物出乎震”之意，并通过音乐织体语言来

表现以上意象；对于作品的结构把控，作曲家注

重整体规律的运行以及事物关系的丰富变化，

因此，题记中引用《易传·系辞》“是故刚柔相

摩，八卦相荡，鼓之以雷霆，润之以风雨，日月运

①权吉浩：作曲家、中国音乐学院作曲系教授、博士生导

师。曾提出“揉音为根、吟咏为本”的基本理念及“单音化、线

性化、色彩化、东方化”的创作思想，并将其一直贯穿在《长

短组合》系列、《纹》系列、《印象》系列等作品的创作实践中。

曾多次受国内外委约创作，多部作品在各类音乐节上演。出版

《中西乐器法》等两部专著、五本个人音乐作品集。交响乐《乐

之吟》《戏韵》获文化部“第十六届全国音乐作品（交响乐）

评奖”中型作品一等奖和小型作品二等奖；民族管弦乐《乐之

舞》获二等奖（第十二届）；大提琴协奏曲《纹》、琵琶协奏曲

《京剧印象》获“台湾省立交响乐团第七届作曲比赛”第一名、

“台湾文建会”协奏曲作品比赛第二名；钢琴协奏曲《乐戏》

获2019深圳交响乐团“中国风”钢琴协奏曲创作比赛第三名。

另有，包括钢琴组曲《长短的组合》（入选“20世纪华人音乐经

典”）等19部室内乐、管弦乐、合唱作品获各类作曲比赛第一、

二、三等奖及优秀奖。

②侯俊侠等编：《中国高等艺术院校管弦乐器系列教

程—室内乐中国作品专辑（一）》（CD），北京：人民音乐电子

音像出版社，2013年。
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行，一寒一暑”，借以揭示作品中材料的发展变

化方式以及整体结构原则。

作曲家对以上具体意象与哲学观进行深

入解读，并将其巧妙地安排于作品的细部与整

体，使之与中国传统文化相结合，刻画出个性

鲜明的音乐形象。在作品中，二（阴阳相对）、四

（震卦数为四）两数起到支撑依据的作用：音

高安排上，二、四度作为核心音程贯穿全曲；结

构上，由四个独立部分（除引子与结束段外）加

四个连接句构成；四个核心动机各具特性；和

弦构成上，随处可见二度与四度叠置形成的非

传统形态和弦；乐器选用上，其音色分为四个

层次。除此之外，织体材料间的“相摩、相荡”

变化方式以及东方传统音乐元素与西方现代技

法的结合，都是该作品的主要创作特征。

纵观权吉浩先生30余年的创作历程，诸

多作品都体现出中西音乐融合之特征，作曲家

善于借助多种创作技法来表现具有民族韵味

的个性化音乐语言，如：《乐之吟—长短组

合Ⅱ》《宗》《摇声探隐》《纹》《纹Ⅱ—魂

乐》《纹Ⅲ—风格对话》等作品借助十二音、

单音、微分音等技法表现朝鲜族特有的“吟

揉”“摇声”与“长短”元素；《京剧印象》《风

格对话》《戏韵》等作品借助无调性和声与无

固定音高滑奏来表现京剧艺术中的“念白”与

“润腔”元素；《窦娥冤》《写意·锣鼓经》《雅

之声—琴韵》等作品则通过拓展演奏技法，

以达到模仿人声或中国传统乐器的效果；《乐

之舞》《西域梦》《彝寨风情》《苗寨印象》等

作品借助多调性、多调式并置的方式，突破既

定调式特征的局限，从音响上融合中西音乐特

征。从以上众多作品来看，权吉浩先生一直在

中西音乐“对话”的探索中手不停毫，锐意进

取。相较于前者，《震》则表现出更为创新的

特征：作曲家将抽象的中国古代哲学概念具象

化、音乐语言化、数控化，跳脱中西音乐之界

限，回归音响本质，将各音乐元素内化为个性

化音乐语言，在哲学的层面实现音乐、文化融

合。本文以微观与宏观、对比与统一、东方与西

方为切入点，从核心素材、材料变化、结构把控

以及东方音乐元素的运用四个方面分析该作品

的创作特征。

一、核心素材的对置特征

“阴阳相对”是世间一切事物中普遍存在

的现象，泛指互为对立的两个方面。中国汉代

哲学家董仲舒所著《春秋繁露》中《天道无二》

曰：“天之常道，相反之物也… …阴与阳，相反

之物也，故或出或入，或右或左。”事物的对立

面相互矛盾，是产生变化的根源，变化中阴阳相

对、刚柔相摩，变化更迭，从而形成新的统一。

此哲理同样体现在音乐艺术中，相互对立的音

乐材料是促进音乐发展的主要因素。在《震》

这部作品中，作曲家将对立与变化的观念运用

在细部材料的安排与处理上。

1.  核心音程的对置特征

核心音程是构成本作品的重要基因，作曲

家之所以选用二、四度作为核心音程，是因为一

方面取“阴阳二者相对”“震卦数为四”之意，

另一方面使两种音程在协和度、音程距离之间

形成对比。权吉浩先生通过这两种核心音程的

灵活结合，从而构成了包含二、四度音程关系的

三音截断，使其在作品中发挥重要的音高组织

作用。以艾伦· 福特（Allen Forte）提出的音集

集合分析方法进行总结，则可得出以下五种三

音集合：［0，2，5］、［0，2，7］、［0，2，6］、［0，1，5］、

［0，1，6］。

表1  三音集合名称

作品中，作曲家赋予上述两种音程相互对

比之意义，并以三音集合的方式将二者体现在

邵文婧: 对比统一  刚柔并济
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纵横两个维度上。 

谱例1  《震》第2-4小节

 

音程的纵横对置关系。作曲家如此巧妙安排，

使音乐在发展的同时保持核心元素的高度统

一，从而达到丰富且集中的创作目的。

2.  核心动机的对置特征

在作品《震》中，动机材料之间的“刚”“柔”

对比是该作品的主要创作特征之一。作曲家借

助以下四个动机材料来表现“震”的具体意

象，并结合乐器音色性质差异使其在实际音响

中形成对比。（见谱例3） 

谱例3  《震》动机材料

 

谱例1为螺旋式上升的旋律形态织体，其

中小二度与纯、增四度音程（及其转位）横向交

替，实际音响在协和与不协和之间不断对比切

换，形成两种三音集合［0，1，5］、［0，1，6］之间的

鲜明对置关系。纵向声部间，长笛声部的纯四

度音程与单簧管声部的增四（减五）度音程同

样在协和度上形成对置。从谱例看，该材料音

区逐渐上升、节奏逐渐密集、力度逐渐加大，随

着紧张度的增加，长笛声部的四度核心音程由

协和的纯四度扩展至不协和的增四（减五）度。

谱例中主要突出协和音程与不协和音程间的横

向对比，体现二者间的“二元相对”关系。

核心音程的对置关系不仅体现在横向音高

组织上，还体现在纵向声部间（见谱例2）：

谱例2  《震》第II段 第29-31小节

 

作品的第二部分以小二度滑奏的“腔调”

化动机为主要素材进行展开，四度核心音程则

体现在纵向声部之间。谱例2中四个声部呈扩

散状依次进入，长笛与单簧管、小提琴与大提

琴声部间分别保持四度音程平行进行，与此同

时，长笛与大提琴、单簧管与小提琴声部间大致

相差五度（四度转位）。织体中横向小二度滑

奏与纵向四度（五度）平行，进一步强调了核心

谱例3中动机a为单音材料。“单音”技法

为许多作曲大师所钟爱，如西方作曲家谢尔

西（Giacinto Scelsi）、利盖蒂（Ligeti György 

Sándor），东方作曲家周文中、尹伊桑（Isang 

Yun）、细川俊夫（Toshio Hosokawa）等。笔者

认为，权吉浩先生的出发点与前述作曲家有

所不同，他并没有将“单一音”作为《震》的唯

一核心要素，而是受《易经》的影响，借单音

来表达“一元者，大始也”③“道始于一”的意

象。动机b内部二、四度核心音程横向对比，形

成［0，1，5］、［0，1，6］两个集合对置，并呈现出

前疏后密、前低后高的“螺旋式”上升旋律形

态；动机c中，两种核心音程纵向交叠，形成以

纯四、减五（增四）度为基础、下疏上密的和弦

形态；对比动机b与动机c，其核心音高、织体

形态均为纵横对比关系，可视其为动机a“一

元”单音而生的“阴阳两仪”；动机d综合了纵

③［汉］董仲舒撰、［清］凌曙注：《春秋繁露》卷三《玉

英第四》，北京：中华书局，1975年，第73页。
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向与横向音高组织方式，横向二、四度音程交

替、纵向二度叠加，由此产生类似于“失真”的

音响效果，可视其为前三种动机的综合形态。

（见谱例4）

谱例4  动机纵横对置

 

作品《震》以至“柔”至“纯”的单音开端，

继而以“阴阳相对”的动机b与动机c形成对比，可

谓“一静一动”“一柔一刚”“动从静出”“由静及

动”，如此巧妙精致的动机设计与安排，表现出作

曲家对中国古老哲学的独到见解与表达。

二、核心素材的变化特征

“刚柔相摩、八卦相荡”指世间万物均由

对比、磨合、变化而产生无限可能性。“荡”即

为“变”，是《易经》玄妙之所在，也是作曲家在

作品《震》中最为重视的细部材料处理方式。

在创作中，权吉浩先生极力追求音乐材料、实

际音响的丰富多样化，从核心素材出发，根据

音乐发展需要，对核心音程与动机材料进行多

次变化处理与重新组合。

1.  核心音程的变化特征

作曲家对核心音程的变化处理方式灵活多

变，总结其规律大致可分为音程转位、缩减、扩

展、和弦交叠等方法。其中，音程转位与扩展、

和弦交叠最为常见。

谱例5  《震》第46-47小节
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在作品的展开段落当中，核心音程集中在

大二度（小七度）与纯四（纯五度）、增四度上，

该部分的二度核心音程由呈示部分的小二度

扩展为大二度，并以转位的形式表现出来。以

三音集合表示更为直观：呈示部分的［0，1，5］、

［0，1，6］集合至此变为［0，2，5］与［0，2，7］，由此

可见音程关系有明显的转位与扩展现象。谱例

5中，横向旋律四度进行后的反向七度（二度转

位）跳进，不仅扩大了音域，增加了音乐的不稳

定感，更使作品富有张力。

谱例6  《震》第73-75小节

谱例6为作品第三部分中的大提琴声部

（第73-75小节），体现了音程扩展的过程。

此处纵向音程从减五度（增四度）开始，逐渐

扩展至纯五度、小六度、大六度。值得一提的

是，六度音程仅出现在该作品的第三部分当

中，其目的在于将整部作品推向高潮，因此作

曲家以六度排列和弦来构成作品的高潮部分。

（见谱例7）

谱例7  六度排列和弦 

纵观整部作品，作曲家只在高潮部分采用

了六度排列和弦（和弦基本结构为小六度+小

六度+大六度，谱例7中A音为bbB的等音），此做

法具有巧妙含义，再次体现了权吉浩先生对阴

阳八卦的理解与表达：纵向音程由二、四度逐

渐发展至“极端”的六度音程，而后“物极必

反”“周而复始”回到七度音程（即二度核心音

程的转位）。从这一角度看，本作品音程的变化

发展方式紧紧围绕着阴阳八卦哲学思维，实为

精致巧妙。

在作品的同一位置处，与上述音程扩展现

象共存的是音程的缩减现象。（见谱例8）

谱例8  竖琴声部音程缩减 

 

此处竖琴声部中，作曲家用 符号来表示

音簇，并标明其演奏方法为“竖琴大致音高向

上、向下的琶音”④。根据作曲家对竖琴声部的

定弦（bD C B｜E F bG #A），可知该音簇以小二

度音程为基础，但在实际演奏中，具体音高的不

确定性则形成了非常密集的模糊化琶音。这一

音程的缩减现象与谱例5中音程的扩大现象形

成了鲜明的对比，二者共同为作品的高潮部分

添砖加瓦，向不同的“极端”发展，极大地激发

音乐之张力。

前文中已提及《震》的核心动机c（见谱例3）

是由核心音程的纵向交叠而构成的和声形态。在

作品的发展段落中，作曲家不局限于反复呈现原

始形态和弦，而是在四度和弦的基础上进行和弦

交叠式变形。

谱例9为竖琴声部的和弦交叠过程。初看

此处和弦，是在增四度音程的基础上加入下方

大三度“外音”，继而将二者纵向交叠后构成

bD  C  B|E  F  bG #A

④参见权吉浩：《权吉浩室内乐作品集》，北京：人民音乐

出版社，2018年，63页，作品《震》的演奏法说明。
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的二度排列和弦。实际上使用逆向思维进行研

究，便可发现前两个和弦并非加入“外音”，而

是将核心音程构成的三音组解构后重组的过

程，即［0，1，5］（C、bD、F）与［0，1，6］（#A、B、

E）两个集合的合并、解构与交叠。谱例中前后

纵向音程的疏密变化，形成和弦与音簇的对比

音响，体现出作曲家在材料的变化中强调“对

置”这一特点；其内部的音高组织方式符合核

心音程的贯穿，体现出权吉浩教授在材料的运

谱例9   竖琴声部和弦交叠 用中追求统一的创作思维。

以上均为作曲家针对核心音程所采取的

变化方式，通过分析可得出以下结论：权吉浩

先生在实际创作中尽可能地寻求多种变化方式

来丰富作品的音高纵横结构，并且其中任何一

种变化方式都有迹可循，紧密围绕“相摩”“相

荡”的哲学观以及“丰富统一”的创作逻辑。

2.  核心动机的变化特征

值得一提的是，作品中核心动机的变化方

式同样有“妙笔生花”之效果。

《震》的四个核心动机（见谱例3）独具个

性，其变化形态在作品中比比皆是。多种变化形

态在作曲家的笔下井然有序、异曲同工，共同为

音乐发展而服务。其中，单音动机a变化六次，动

机b变化六次，动机c变化五次，动机d变化四次。

本文以动机a与动机b为例进行细致分析。

表2  动机a及其变化形态

表2为动机a在《震》中的变化次数统计表，

根据图表可以看出作曲家借助时值、音高、节奏

等元素在动机原型的基础上进行“加花式”改

变。变化1将动机原型的时值缩短一倍、加入小

二度音程，并采用木管乐器高音区的泛音与实

音音色，以极弱的力度进行吹奏。变化2中，木

管乐器借用弦乐器的演奏标记“molto vib.”来

表现模糊音高的摇声效果，并以上方小二度倚

音作为音头。变化3将单音动机“碎片”化处理，

加入由核心音程构成的双倚音，并逐渐加速吹

奏。变化4与变化6较为类同，以节奏化音型为

特征，后者较于前者的音程有所扩大。变化5采

邵文婧: 对比统一  刚柔并济
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用了弦乐器的极高音区演奏同一音高的颤音，

速度由慢及快然后回落，该变化形态两次均出

现在作品的连接段中。

总体来看，表2中动机a的各变化形态时值逐

渐缩小，并不同程度地加入新的音高；从音色来

看，作曲家较为统一地采用了木管与弦乐音色；

从演奏技法来看，六次变化形态依次呈现出逐

渐复杂化的趋势；演奏力度则呈现由弱至强的

发展过程。其中，变化形态2在作品中出现的次

数最多，较为均匀地分布在作品的第一部分、第

四部分以及结束段落中。作曲家借助单音动机

来表达“道始于一”的意象，并没有一成不变地

反复再现其原始形态，而是以不断的更新、变化

来表达“道生一、一生二”的哲学观。

动机b在作品中同样变化了六次之多，其变

化方式相较于动机a更加具有技术内涵。

表3  动机b变化形态

表3中，动机b的六种变化形态采用了更

为深入的变化方式，如：倒影、截断、时值扩

大等。变化1与变化6在动机原型的基础上仅

稍作变动，其中变化1的音高走向与原型相

反，横向音高关系仍大致符合二度与四度横

向交替对置，连续二度下行的元素材料来自

于动机b的对位声部。变化6的音高走向与核

心动机b原型相同，但其节奏相较于原型愈

发密集化，具有较强的音乐推动力，因此作

曲家在作品的高潮处将其演变为主要织体来

运用。变化2与变化3是作曲家将动机原型截

断而成的两个动机基因，小二度滑音作为作

品第二部分的主要材料进行充分发展。变化4

与变化5具有相同之处，二者时值较于原型均

有所扩大，并通过加入新的演奏技法而产生

与前不同的新音色。

总体而言，作曲家对动机材料的变化处理

不胜枚举，所采用的变化方式可谓匠心独运。

无论是“加花式”的外在变化方式，还是实质内

在的变化方式，都体现出作曲家纯熟的变化技

巧，以及对音乐丰富化处理的执着追求。

三、核心素材的统一结构力特征

当代音乐创作极大地削弱了传统调性、和

声与主要音的地位，因此，作品结构凝聚力之

来源逐渐多元化。例如以音色、音程、音列等

为主导元素，对结构进行统一化处理。在作品

《震》中，作曲家采用了核心音程与核心动机
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图1  作品结构示意图

图2  音高结构力示意图

相结合的方式对作品整体结构进行控制。无论

二者随着音乐的发展产生了多少变化，都能从

诸多变化形态中汲取到最为本质、核心的元素，

可谓“万变不离其宗”。权吉浩先生的此种观念

源自易经中关于“一”的哲学解读：即“谓一元

者，大始也”⑤、“天人之际，合二为一”⑥、“凡

物必有合”⑦，阴阳两仪、天地之气、千变万化终

将归于“合一”。

在总结作曲家对本作品结构的把控方式

之前，有必要研究《震》的结构特征。

根据织体材料以及速度、力度的变化，可

以将本作品分为引子、尾声以及带有连接的四

个独立部分。其中第一部分与第二部分以呈述

为主，第三部分可视为发展段落，第四部分则

为再现段落。从各部分结构规模来看，第三部

分规模最大，长达33小节。若以第三部分为轴，

前后各部分的结构规模均逐渐缩小，整体结构

拱形特征明显。

统观作品《震》的整体结构把控方式，可

从核心音程与核心动机两个方面进行研究。作

曲家在追求二者变化形态丰富化的同时，保持

其本质的高度统一。

如图2，笔者根据作品的结构划分，对各

部分的音高组织方式进行总结，可得出结论：

整部作品的音高关系都可囊括在核心音程构

成的五种三音集合（见表1）中。与结构规模类

似，作品的音高组织整体亦呈拱状形态，从上

图可以清楚地看到音程种类由少及多再简化的

全过程。作曲家在实际作品中根据音乐发展的

需要，将两种核心音程进行灵活变化、结合运

用，在不同部分突出体现的音程关系也有所不

同。如引子部分，小二度与增四度较为普遍；第

一部分中核心音程关系突出体现大二度与纯五

度（纯四度转位）；第三部分囊括了核心音程

的所有变化形态；第四部分音程关系逐渐单纯

化。从三音集合分布情况可以看出，［0，1，6］集

合贯穿全曲，起到统一作品音高布局的重要作

用。可以说，音高组织的高度统一，为作品《震》

提供了凝聚的结构力；音高组织的丰富变化，为

作品《震》提供了强大的音乐动力。

除了音高组织的高度统一，核心动机及其变化

形式的布局方式同样为作品结构提供了凝聚力。

⑤同注③。

⑥［汉］董仲舒撰、［清］凌曙注：《春秋繁露》卷十《深

察名号第三十五》，北京：中华书局，1975年，第353页。

⑦［汉］董仲舒撰、［清］凌曙注：《春秋繁露》卷十二

《基义第五十三》，北京：中华书局，1975年，第432页。
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图3  动机结构力示意图

图3简要地概括了作品核心动机及其变化

形式的结构布局情况，从图中可以得出结论：

（1）整部作品的织体材料都源于四种核心动机

原型。（2）不同结构中着重呈述与变化发展的

核心动机不同，如：引子部分中四个核心动机

原样呈现；第一与第二部分着重变化与发展动

机a、b；第三部分中动机变化形态最为丰富，囊

括了涉及四个核心动机的18种变化形态，在这

一部分中各材料以乐句为结构单位进行发展；

第四部分的材料呈现出再现性特征。（3）四个

连接以及尾声部分中主要采用动机a、c或动机

b、c的变化形态进行过渡与衔接。（4）整部作品

中木管乐器组与弦乐器组声部表现的核心动机

及其变化形态较为一致。

作曲家正是通过对微观材料的宏观把控，

将核心音程与核心动机相结合，从音高与动机

两方面保持了创作材料本质的高度统一，使该

作品“丰富多变”却“万变不离其宗”，具有强

大的结构凝聚力。

四、东方音乐元素与西方技法的结合特征

东西方传统音乐的基本形态不同，源于两

种文化对音响空间与时间的不同理解。西方传

统音乐更加注重纵向音高、声部间的空间关

系，东方传统音乐则更加注重横向线性发展，

讲究音乐的“一呼一吸”“一俯一仰”，尊重声

音的自然生命力。随着西方近代音乐的发展，偶

然音乐与简约音乐诞生，西方作曲家越来越注

重追求声音的本质——回归声音的自然属性，

这在一定程度上与东方传统音乐艺术审美相契

合。20世纪以来，中国当代作曲家受此启发，在

东方与西方音乐间寻找到结合点，走出一条根

植于中国传统音乐、文化的全新创作道路。权

吉浩先生作为我国著名朝鲜族作曲家，在这条

创作道路上一直走在前沿，他深知民族与世界

本无界限，融会共存是音乐文化的必经之路。

在作品《震》中，作曲家将东方音乐元素与

西方创作技法相结合，将二者“融会贯通”，打

破条框与界限，使其服务于个性化音乐语言创

作当中，不仅展现了东西方音乐美学追求的融

合，更体现出作曲家追求创新的创作理念。

1.  滑音元素与复调技法结合

小音程范围内的滑音是东方传统音乐中较为

常见的音乐元素之一，多见于器乐演奏法中，如我

国的弹拨类乐器、拉弦类乐器以及东南亚的弯音

锣等。滑音这一“腔调化”的特征赋予其东方语调

性美感，滑奏过程中产生的音高不准确性特征与

西方音乐中的微分音不谋而合。作曲家准确把握

二者的契合之处，巧妙地将其融合，并合理地运用

微复调（micro-polyphony）⑧技法对其进行发展与

布局，营造出一种延绵不断的群体音响效果。

谱例10为作品第36-37小节，是作曲家将滑

音元素与微复调技法相结合的实例。木管、弦

乐组乐器均采用了向上或向下小二度的滑音元

素，四个声部以小提琴—大提琴—单簧管—长

笛的顺序依次进入，声部间紧密衔接，时值仅相

差  拍。作曲家以每一个滑音元素为单位，在声

部间进行卡农模仿，使每一组滑音的头音与尾

⑧“微复调”（micro-polyphony）也称“微型对位”或

“音色复调”，由匈牙利作曲家利盖蒂1961年提出。

1
4
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音形成节拍错位，加之演奏力度在短时间内大

幅度变化，从而营造出细化、稠密的网状织体形

态，达到淡化节奏律动、混响化的群体音效。

以上二者的结合方式可谓“巧不可阶”，权

吉浩先生巧妙地借助微复调技法将滑音的特性

极致放大，同时借助滑音的“音高微分化”特

征将此处音响“粉刷”装饰，形成音墙。

2.  揉音元素与单音技法结合

一直以来，作曲家始终坚持“揉音为根、吟

咏为本”的基本创作理念以及“单音化、线性化、

色彩化、东方化”的创作思想。何为东方？权吉

浩先生认为：“对于朝鲜族古老音乐来说，也许

更为重要的手段则是展现—其独特的、不同于

其他任何民族音乐韵律的—揉音（Vibrato），

而这正是古老朝鲜族音乐的灵魂之一。”⑨在作品

《震》中，作曲家将风格特征明显的揉音元素与

单音技法相结合，在二者之间找到平衡点，创造

出超越东西方审美界限的特有音响。对于揉音与

单音的关系，作曲家曾提出：“揉音赋予一个单音

线条以特殊的韵味和魅力，进而形成一种极富表

现力的‘独立’的‘微观旋律’。”⑩

⑨⑩权吉浩：《〈纹〉与“揉音”》，《人民音乐》，2005
年，第3期，第14页。

谱例10  滑音元素与“微复调”技法结合

谱例11  揉音与单音技法结合（第14-18小节）
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谱例11为作品第二部分第14-18小节处，体现

出作曲家对动机a（变化2）的细致刻画：整个乐

句音高集中在D音上，作曲家运用了“先是不揉，

渐渐由大、慢的揉弦变为小、快（密）的揉弦”这

一方式，准确标记音高的实际律动形态，使一

个单纯的音高随着揉弦程度的增加而逐渐丰富

化，并借助声部的叠加与组合，勾画出由“单音”

演变而成的民族韵味音画。以上二者的结合既

保持了音高的单纯性，又极大地丰富了单音的内

涵，揉弦的渐变过程在某种程度上再现了声音

产生—生长—衰减的自然属性，体现了作曲家对

自然、生命、艺术、哲学的思考与敬意。

3.  朝鲜族“长短”元素与“动机音型化”⑪

结合

朝鲜族传统音乐中的“长短”具有丰富多变

的节奏特征，在器乐合奏中，“长短”一般由杖鼓

或鼓来演奏，无具体音高。“长短”是朝鲜族歌舞

艺术的灵魂与支柱，也是权吉浩先生创作灵感之

源泉。在多年的创作实践中，作曲家坚持从“长

短”诸多节奏型中汲取营养、锐意创新，并将其运

用于多部作品创作，如：钢琴组曲《长短的组合》

系列、《宴乐》，民族室内乐《宗》《摇声探隐》，

民族管弦乐《乐之舞—长短组合Ⅲ》《风格对

话—纹Ⅲ》《阿里郎》；管弦乐《戏韵》《纹》

《乐之吟—长短组合Ⅱ》等。“长短”之于权吉

浩先生，犹如灵魂之于骨血，早已内化于其精神

与思想当中。多年来，作曲家一直坚持在新的创

作语境中谱写着对民族、家乡的深情。

在作品《震》中，权吉浩先生赋予“长短”

以音高，使其担任音型化核心动机，保持了作品

结构力的同时极大地丰富了织体形态，如表4中

列出的核心动机d与“扎进莫里长短”的结合。
表4  核心动机d与“扎进莫里长短”节奏形态比较

      

朝鲜族传统音乐节奏大多为三分性节拍

律动，“扎进莫里”是三分拍“长短”中速度最

快的节奏形态，具有极强的音乐推动力。在表4

中，作曲家将“扎进莫里长短”变为二分性节拍

律动，但保持了原节奏型“长—短—短—长”

的基本形态，并赋予其具体音高，由竖琴声部呈

示，弦乐或木管乐器声部变奏。值得一提的是，

其具体音高亦符合核心音程的贯穿。

表5中核心动机d（变化形态2）采用了不同

于动机原型的“长短”节奏型—“中中莫里”。

“‘中中莫里长短’是从‘中莫里基本长短’中派

生出的变奏形态，情感色彩相较于前者稍显活

力。”⑫作曲家同样将三分性节拍律动变为二分

律动，一方面保持了原型“长—短—三连音”的

基本形态，另一方面缩小时值，使其更具动力。

除以上两例外，作品中具有“长短”特征的

节奏型俯拾皆是，往往通过作曲家的艺术化处

理后表现出来，虽然很难追寻其原型，但富有

⑪彭志敏：《新音乐作品分析教程（上）》，长沙：湖南文

艺出版社，2004年，第324页。

⑫权吉浩、李晶：《朝鲜族传统音乐节奏形态“长短”的研

究》，北京：人民音乐出版社，2013年，第42页。
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