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从传统文化中寻根
在跨界文化中生长

—《芬芳》创作过程回顾与漫谈

朱　琳

受琵琶演奏家杨靖教授之约，2012 年为杨靖琵琶室内乐团创

作了《芬芳》。在创作《芬芳》之前，曾为中国民族弹拨乐器创作

了弹拨乐队作品《无词歌》、古筝独奏《江舟赋》，改编拉赫玛尼诺

夫的艺术歌曲《丁香花》为琵琶四重奏等。在实践过程中，随着对

弹拨乐器深入的了解，创作思维也随之发生了变化，即把开发弹拨

乐器音色各种变化的可能性提升到与注重音高、节奏同等的高度。

弹拨族群那不同触弦方式所带来的变化多端并富有个性化的声音深

深地吸引了我。这些乐器的琴弦虽然附着在不同形制的木质结构上，
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但用手指直接触动琴弦的演奏方式比琴弓更能直接地表达力道。相

对于其他族群的乐器，弹拨乐器用手指、指甲和义甲（假指甲）的

不同触弦形式，左右手丰富的演奏技巧，以及在琴弦上有效而宽泛

的拨奏区域等优势，使得弹拨乐器的音色更敏锐、多变，音响也更

加丰富。由此，我对研究这一族群乐器的表达习惯和挖掘新的表达

可能性的兴致也一发而不可收。

在我的古筝独奏《江舟赋》中，为了营造《枫桥夜泊》中夜宿

江舟，寺庙禅钟远近不同的音响意境，我做了多种尝试。先是用塑

料夹子和曲别针夹在琴弦右侧距琴码五厘米处，声音确实达到了我

的预期效果，但随着演奏家的用力弹奏，夹子和别针像箭一样飞了

出去。经过与演奏家邱霁的多次试验，最后，用古筝胶布把曲别针

的两头缠住，使曲别针能够稳稳地固定在琴弦上，避免了曲别针的

滑落问题，同时也达到了较为理想的音响效果。通过这些试验，我

深切地感受到弹拨乐器音色还有很大表现的空间和潜力等待我们去

发掘。所以，我之后又陆续创作了琵琶四重奏《仓才》和扬琴独奏

《冥想曲》。《仓才》是受到京剧打击乐的启发而创作的。起源有两个：

一方面是我在琵琶上发现了能够发出类似京剧打击乐四大件（大锣、

小锣、镲、板鼓）的音色，另一方面源于排练《芬芳》时，感受到

琵琶的高音还有非常丰富的表现力可以运用。所以，决定在《仓才》

的一些片段上，用四把琵琶扮演京剧打击乐四大件的角色，如在极
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高音域上模仿板鼓的音色 ；通过轮指、绞弦模仿镲的声音 ；用弱力

度弹奏绞弦而获得大锣、小锣的“仓、才”音响效果，等等。同时，

在琵琶的高音区模仿类似青衣、花旦唱腔的元素，然后再将这些声

音素材按照作品自身的逻辑进行组合并发展。而在扬琴独奏《冥想

曲》中，我一直想回避这件乐器散射状的声音，所以，在多种形制

的琴竹中，我挑选了美国扬琴琴竹，它短小、空心、多边的槌头，

敲击琴弦的声音相对集中而有力道，使每个发音点增加了重量感，

我的音乐语言性格也随着这种音色自然地生发出来。

作曲家与听众最先关注的点是不同的。听众初次聆听，多半是

关注作品的内容，重读时往往才会关注作品的形式。对于作曲家来

讲，创作每首作品，首先会关注形式有哪些表现的可能性，再从对

形式的理解来选择适合它表现的内容，然后通过内容来升华和扩展

形式的表现力，从而形成作品的特点。

在接到杨靖教授委约时，恰逢琵琶室内乐团成立五周年，这是

一支中国民族室内乐发展之中的后起之秀。杨靖教授早在 1990 年

代就把教学与室内乐训练紧密地联系在了一起。她的许多学生都在

中国少年民族弹拨乐团中有过排练新作品的经验。在少年民族弹拨

乐团创办经验的基础上，中国民族室内乐的发展逐步呈现出多样化

趋势，同族群、同质地音色的室内乐组合形式纷纷发展起来，这种

细化训练方式的乐器组合形式，为音乐创作提供了更为广阔的空间
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和可能性，它对于民族混合室内乐以及民族管弦乐队音色、音响的

发展起到了积极的推动作用。

杨靖琵琶室内乐团不仅恢复了南琶、五弦琵琶，同时还研制了

高音琵琶和低音琵琶。高、低音琵琶的出现，拓展了琵琶的音域，

在室内乐组合时的表现力也随之被拓展。所以，在接到杨靖教授委

约时，就欣然把音色统一的高、低音琵琶和常规琵琶组合成四重奏

形式。在借鉴弦乐四重奏创作思维的同时，一种弹拨乐器独有的点

状、颗粒性的音乐语言也在心中慢慢酝酿。尤其是用弱力度演奏高、

低音琵琶的两极音区，那种令人感官愉悦，并富有质感的音响也逐

渐浮现在脑海中，这个声音时而以点的形式浮现，时而以颗粒的线

性流淌，时而透明，时而摇曳……不由让我联想起挂着露珠的植物

生长时的状态，《芬芳》这个名字也就油然而生。

之所以对植物有着深厚的感情，是因为植物在雾霾的这几年，

已经成为了我们家庭的重要成员。植物在人类的视野里永远是安静

的，但它们与所有的生命体一样，在自己的生态系统中顺应着大自

然的季节规律周而复始、生生不息：冬季安静蓄养，春季渴望生发，

夏季蓬勃怒放，秋季欣然淡定。它们在吸吮水分时，叶片和土壤会

满足的密语 ；在生长时，新芽会绽放勇猛的笑容 ；在怒放时，花朵

会大方地吐出芳香 ；在枯萎时，它们安静怡然地回归土地，用另一

种形式存在于自然之中。四季的变换，使大自然在安静中凝结着力
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量，这种安静与大自然的脉搏共同形成了世界的阴和阳，激发了万

物的生长。一动、一静这样一对相反相成的关系，让我不禁想起《小

窗幽记》①中的“舞蝶游蜂，忙中之闲，闲中之忙 ；落花飞絮，景

中之情，情中之景”的格言句，这倒也是自然界动、静关系的一种

缩影，或可理解为将植物的动与静姿态外化、扩大的一种体现，它

言近旨远、益人神智。自然界的节奏如此，音乐亦是如此。

所以，受此启发，在《芬芳》中营造一种静态音乐的初衷已初步

形成。如何制造静态音乐意境，那就必须有动态的衬托。怎样用动态

衬托静态，制造安静，是我在这首作品里所需要考虑的问题。动与静

这样一对朴素关系在老子的《道德经》中早有解析。老子认识到了宇

宙间的事物都是处在变化运动之中的这样一个永恒的规律，并指出事

物都有自身的对立面，都是以对立的方面作为自己存在的前提，没有

“有”也就没有“无”，没有“长”也就没有“短”，反之亦然。这就

是中国古典哲学中所谓的“相反相成”。所以，我的设计方法是 ：

1. 用空间的动，营造时间的静　这方面主要体现在对余音的处

理。如将在一把琵琶上能够完成的核心四音列，安排到四把琵琶上

完成，这样，每一把琵琶的余音就能得到充分的延伸，每位演奏者

的演奏状态也会更从容。或者可以用休止符释放余音，或者人为地

对延迟音的频谱声音形态进行相位模仿，使余音的频谱在空间中得

　　①作者 ：［明］陈继儒。
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到人为的延长。

2. 用单一核心音列发展全曲　全曲不设定戏剧性的对比主题，

所有形态都来自于核心素材本身。也就是说，将核心四音列的原型，

按照相生、相成、相形、相盈、相和、相随的理念发展出不同的变体，

再将原型与变体按照一生二、二生三、三生万物的原则，将原型和

不同变体的组合关系在同一时空中不断衍生出新的变体形态。这些

组合不断发展出来的片段，就好似在苏州园林中，从不同窗格看景

致，一扇窗一幅景，每一幅画面都与其他的景致不同，但整体看起

来却是一幅完整、安静且多姿的画面。《芬芳》就是在多音响形态

连缀的动态下，力图营造出上述的安静之美。

在汲取中国古典哲学的同时，与以老庄为代表的道家哲学相呼

应的新学科—分形理论也在素材布局方面给了我一定的影响和

启发。分形理论①正式出现在二十世纪六七十年代，这个理论与道

家哲学之间存在着深层的联系。分形，就是具有自我相似性（self 

similarity）的结构。自我相似就是局部与整体的相似。“在数学上认

为，分形图形必须具有细微结构 ；在物理上，这种细微结构不是无

限可分的，而是具有层次性的特点”②。

　　①分形的概念是美籍数学家芒德勃罗（B.B.Mandelbrot）首先提出的。

　　②姜万通 ：《混沌·分形与音乐—音乐作品的混沌本质与分形研究初探》第 80 页，

上海音乐出版社。
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中国学者周海中教授认为 ：分形几何不仅展示了数学之美，也

揭示了世界的本质，还改变了人们理解自然奥秘的方式。可以说，

分形几何是真正描述大自然的几何学，对它的研究也极大地拓展了

人类的认知疆域。它的出现，使人们重新审视这个世界 ：世界是非

线性的，分形无处不在。比如云、闪电、海岸线、树、花、雪花、

孔雀的羽毛、血管等，都是大自然中广泛存在的具有局部与整体相

似性的分形结构。分形几何学不仅让人们感悟到科学与艺术的融合，

数学与艺术审美的统一，而且还有其深刻的科学方法论意义。

中国的古典园林布局本着“道法自然”“天人合一”的道家哲

学思想，它的具体造园手法—筑山、理水、植物布置、建筑设计、

路线组织中均包含分形的特征，所以，中国古典园林也同样具有朴

素的分形思想。可以说，老庄的道家哲学与分形之间存在着深层的

联系。

因此，受自然界分形几何特征的启发，我没有在作品中设计对

比主题，而是一方面通过力度、音域、音色等要素的变化，使局部

与整体的黄金分割点处在鲜明的位置，突出它们变化的特征。另一

方面将原型与它的扩大、缩小等若干变体布局到全曲的各个角落，

用每个层级的局部与整体的相似性共同构筑动中取静的音响图景。

中国古典道家哲学和西方现代分形学的核心理念，给《芬芳》

语言风格和音乐形态的形成以极大的启示，对于这首作品音色的美
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学追求，同样也在中西方文化中受到了滋养。

一、在中国古典诗词中寻找声音的基因

弹拨乐器是中国乐器中最具特征的族群，它们承载了中国传统

文化的基因，只要拨动丝弦，音响的地域性就会显露出来。古代音

乐的音响我们无处聆听，但古典诗词中却蕴含着大量关于乐器声音

的信息，并通过声音来刻画、渲染意境和情思。由于诗中对声音描

写的细腻、生动，所以我们最初的关注点更易集中在声音层面上。

如在《琵琶行》中，白居易对琵琶演奏以及声音的刻画就非常真切：

“大弦嘈嘈如急雨，小弦切切如私语。嘈嘈切切错杂弹，大珠小珠

落玉盘。冰泉冷涩弦凝绝，凝绝不通声暂歇……银瓶乍破水浆迸，

铁骑突出刀枪鸣。曲终收拨当心画，四弦一声如裂帛……”这些经

过诗人对丝弦乐器演奏的经典的文字释义，像一些象声词“嘈嘈切

切”，声音的比拟“银瓶乍破”等，又具有了新的艺术含义，它反

过来会带给作曲家和演奏家在音乐性上新的感受和启发。

除此之外，对于丝弦之音的描写还有很多，比如描写阮咸的诗

句 ：“指尖历历泉鸣涧，腹上锵锵玉振金。天外曲，月边音。”描写

筝的诗句 ：“玉柱扬清曲，弦依高和断。声随妙指续，徒闻音绕梁。

宁知颜如玉……”描写古琴的诗句 ：“蜀僧抱绿绮，西下峨眉峰。

为我一挥手，如听万壑松。客心洗流水，余响入霜钟。不觉碧山暮，
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秋云暗几重。”在诗中不仅体会到诗人对乐器声响的直观描述，更

重要的是他们将这些声音融入于自然世界之中，体现了文人用音乐

与大自然的对话，其中那蕴含天人合一的情操和境界，耐人寻味。

所以，在中国古典诗词中寻找弹拨乐器声音的基因，或将乐器的声

音置入中国传统文化之中，重新认识、理解乐器声音所承载的情感

和内涵，对于拓展乐器表现力具有更深层的意义。

二、用声学原理来丰富音乐形象

1. 人为的延迟音　当一个音被激发后，这个声波的起振就会达

到最大峰值，当进入到声能的渐次释放，直至完全耗尽，这个音就

结束了它的旅程。这个过程让我联想起生命体，从生命的诞生到成

长再到消逝，伴着其他生命体的出现，再重复同一过程……我认为

存在的事物都有生命体，只不过这些存在是以不同的形式体现着。

我同样把声音也看成一个生命体，当这个声音即将消失的时候，我

希望能通过人为的方式将它的生命延续。这个延续不是直白的，而

是希望这个音的余波仍然有心电图般的起伏，并遵循着它的行进方

向扩展时间。但是，余音的方向就是终结，因此，能够将余音生命

延续的有质量、有价值，是我在音乐中所追求的目标。所以，在音

乐表现中，我通过琵琶左手推、拉弦的张力来完成二度音程的交替，

以此模仿声波起伏的形态，再逐渐将节奏扩大，把二度音程之间的



208

交替频率逐渐下调，使人为的延长音响在自然的状态下结束生命之

旅，同时，这种音响效果也符合我在音乐形象上塑造风吹枝叶摇曳

不定的姿态。

2. 相位①变化　与弓弦乐器的线状发音相比较，琵琶的点状发

音最具特点。为了在同质音色乐器上突出这个特点，我在音乐的开

始处，将核心四音列的每个音分布在四把琵琶上依次奏出，然后交

换方向，变化出音点的顺序。这样，从四个相位先后传来的主题就

形成了声响的立体效果。在点状相位变化的同时，再穿插进人为延

迟音、回声等效果，就会使得语言更加丰满，相位层次更加立体、

丰富。这些点状音响由泛音和实音构成，它们在我的想象中都被赋

予了形象—时而表现露珠在光线下的折射，时而模仿浇灌植物时

水花的四溅，时而呈现水珠在花瓣或叶片上的滑动，时而又表达土

壤饥渴般吞咽干露后的满足感。总之，这些音乐形象在相位技术的

帮助下，变得更加生动、鲜活。

我认为，对于有声、有色之美的追求，是为了最终进入无声、

无色的艺术深层境界。“舞蝶游蜂，落花飞絮”最后抒发的是心境，“嘈

嘈切切”的琵琶之音最终刻画的是情感。音色的千变万化，只有赋

予它内涵和情境的依托，才能真正做到扣人心弦，也只有插上内容

的翅膀，音色、音响才能得来余音绕梁的美妙。一部作品完成，它

　　①相位 ：用来表示声波振动在某一时域状态下的一个量叫做相位。
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已具有独立的生命意义。我完全同意“一部好的作品应该直观就给

观众共鸣和触动”这样的观点，因为，每个人心中都有芬芳的一亩田，

只要作品与观众直接产生了共鸣，其他的解释都是苍白的，只不过

这里给了作曲家表达自己观点的机会。无论如何，作曲家都要不断

深入挖掘和研究人类共通的情感，不断寻找独到的表现视角，在感

悟和体验间，用真诚的语言表达出来，这是一条永无止境的道路……


