
伴奏方法之我见

京二胡是京剧乐队中主要伴奏乐器之一。与京

胡、月琴一起演奏。号称为京剧。三大件”。

京二胡用于京剧音乐伴奏。只有几十年的时

间。从它形成的本身。就决定了它的重要性和历史

使命。据介绍还是在1923年梅兰芳排演《西施》
的时候。感到只用京胡伴唱已难以烘托人物的丰富

感情和委婉优美的唱腔。于是与徐兰沅、王少卿商

量增加伴奏乐器。几经试验终于选中了二胡。为了

适应京剧伴奏的需要．从木质的取料到各个部件的

设计都作了相应的改革(如为了增加音量。将二胡

筒外侧的木格去掉。成为今天这样空简式京二胡

等)。改革后的京二胡保持了二胡的绵柔的音色特

点．音量、音色却宽厚得多。它与主旋律相差八度

音阶(低八度)。所以演奏起来圆润丰满、刚柔相

济，加之音色、音区的对比、变化。技巧的运用。

在京剧伴奏中。尤其在旦行唱腔中充分显示了它的

重要作用和地位。

京二胡的伴奏方法．就是在充分掌握京二胡基

本技巧的基础上．调动了一切手段努力为伴奏服

务。京二胡和“三大件”中其它乐器一样。都是伴

奏乐器，它的很多技巧(包括弓法、指法)不仅来

自乐器本身的性能特点．而且是为京剧音乐的特点

所决定的，它总是随着京剧音乐的发展而发展。我

们不难发现，京胡、京二胡的很多指法与唱腔的各

种装饰音和味道是那样相似和熨贴；很多弓法技巧

和唱腔的劲头、顿挫又是那样吻合和一致。这就是

其它剧种的伴奏乐器所不能代替的所谓京剧音乐的

韵味。当然这里所指的“一致”。是指伴奏与唱在节

奏、感情、韵味、风格上的互相熨贴的一致。如何

丰富伴奏方法。体现伴奏的歌唱性，我觉得有以下

四点想法说～说．以供大家指正。

一．必须要有较好的基础训练

作为一个优秀演奏员．首先要熟练掌握京二胡

演奏的各种技法。如“垫头”、“裹腔”的运用，

开唱前过门的处理，气口的掌握，摇板的伴奏，散

板的伴奏以及与打击乐配合等．而“垫头”、“裹

腔”则是伴奏方法中的重中之重。所谓“垫头”，

即在唱腔的短暂间歇处用胡琴垫上小过门起桥梁作

用。使唱腔间歇处音乐得以连贯；而“裹腔”则是

对原比较简单的唱腔旋律加润色，与主旋律若即若

离。使之更为流畅、饱满(新编剧目的创腔，涉及
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作曲、编腔之范畴，另作别论)。著名京胡演奏家

李慕良先生说过， “裹要和。垫要顺”。前辈大师

用非常概括的语言提出了裹、垫的基本要求。

“和”就是和谐协调，“顺”就是顺利流畅。归总

来说，伴奏与演唱应是和顺流畅，不能脱节。要和

顺一体。相得益彰。因为伴奏的独立性只能寓于与

演唱的统一性之中。从具体的要求说，裹、垫主要

应该做到以下三点：A、旋律走向及旋律进行中的

前后对比趋势要和顺；B、所垫琴谱与原唱腔的关

系要和顺：C、所垫琴谱与京二胡的演奏习惯要和

顺。和、顺是要求．裹、垫是手段。

二、必须熟悉剧情和人物的思想感情

在伴奏每出戏、每一段唱腔的时候。必须了解

全剧。包括主题、情节发展及人物关系等。要熟悉

唱腔。学会全剧中各角色的每段唱腔。进而能记熟

唱腔。并掌握腔曲所表现的人物的思想感情变化。

要熟悉胡琴伴奏谱。分析并掌握好谱中的弓法和指

法。要特别注意曲调节拍的准确。要有强烈的节奏

感。做到心中有数。在练奏时。要找出伴奏谱中的

难点。先进行重点练习：如[快板]或快速进行的

曲谱，可由慢速练起。逐步加快。以最终达到规定

的速度演奏。在伴奏中要注意根据唱腔曲谱在力度

和速度上的变化以及歌唱气口、停顿等进行伴奏。

因为力度、速度的变化处理和气口的安排。是唱腔

设计上的一种艺术手段。通过对唱腔的力度、速度

变化和抑扬顿挫。能深刻地、细致地揭示人物的内

心活动和思想感情变化。

三、伴奏风格

不同的流派表现了差距很大的风格．由于演唱

的风格不一样，必然导致伴奏风格的不一样。例如

“梅派”以妩媚大方而著称：而“程派”则以细腻深

沉而动人； “张派”则以俏丽委婉而取胜。在形成

这些著名的艺术流派的同时。也出现了一些从属于

这些流派的名乐师，他们出色的伴奏效果．同样享

有盛名。这些都说明了伴奏与演唱不可分割的密切

关系。任何一种比较出色的演唱效果都离不开有力

的伴奏烘托。当然唱与伴之间只有在长期的合作下。

经常切磋研究，达到完全了解、心气～致．及至水

乳交融的地步(伴奏之所谓“托”。不光包括对感

情、劲头的烘托，一个优秀的乐师还要善于“提”

和“带”。要对演唱的薄弱之处予以完整而有力的弥
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打击乐在淮海戏中的作用
■殷发春

淮海戏自它诞生以来。和昆曲、京剧及其他剧

种一样。乐队的伴奏分为“文场”和“武场”。以

管弦乐、弹拨乐伴奏为主的称为“文场”；而以敲、

打、碰的乐器伴奏的也就是我们通常所说的打击乐

伴奏称为“武场”。

武场所用的打击乐器的种类、数量，各个剧种

都有所不同。淮海戏和京剧所用的打击乐器基本相

似．同样是由鼓板、大锣、小锣、铙钹这四种乐器

组成。有时也用上堂鼓、水镲、云锣、汤锣、碰铃

等，这些乐器一般是在某种特殊情况下才使用的。

在民间又习惯把打击乐称为“锣鼓”。不过。无论

是戏曲。还是民间的锣鼓，它都有“锣鼓经”。

淮海戏是地方戏曲的一种．而戏曲是一门综合

艺术。打击乐贯穿于剧目的全过程，在戏曲艺术中

占有重要的位置。舞台上．演员们用唱、做、念、

打等艺术手段刻画人物，演绎剧情，而打击乐在演

员的各种艺术手段中。亦有着情绪、节奏和气氛上

的配合，起到帮助和烘托的作用。因此，打击乐就

不能任意乱打一通，而必须按照一定的规矩、法则

把它们组织起来。使它们产生各种不同的音响、节

奏效果。

人们常说：离开打击乐的伴奏。戏曲演员在舞

台上表演就无用武之地。就会寸步难行。的确如

此，因为戏曲表演有个重要的特点。就是它们的节

奏性强，无论唱、念、做、打都不能没有节奏。

“唱”是淮海戏的主要艺术手段，在唱之前，．必有

“过门”。这“过门”就是在鼓师的引领下由。文武

场”来完成的，还有的唱段．演员未曾出场。打击

乐演奏的“锣鼓点儿”，就让观众有了一种悉心倾

听的感觉。再如淮海戏有独特的唱腔．如“二泛

子”、 “金风调”、“嗨嗨调”。它们就是用打击乐

和弦乐伴奏，其效果极好。“念”即道白。是叙事

的主要手段，是剧中人物交流感情，传达信息的常

见方法，也是演员与观众沟通的重要途径。打击乐

在配合演员的道白时．巧妙地运用轻、重、抉、慢

等符合角色和精彩锣鼓点儿。就能准确地体现出人

物的性格和气氛特征。“做．打”完全是舞蹈性的

动作。而舞蹈必须有鲜明的节奏感。如演员上场下

场、行路乘船、上马下马、入座离位，都离不开打

击乐的配合。“起霸”、“走边”、“趟马”、“大

备马”、“摆对”等程式化动作也都有符合人物的

身份、时间、地点的“锣鼓经”。而配合武打场面

的“锣鼓点”也是名称繁多。各具特色。撼人心

魄，令人振奋。

可以说，打击乐与演员的唱、念、做、打，密

不可分，它和唱、念、做、打各种技术的综合作

用。又是随着种种不同的表演身段、技术而发挥

的。如剧情需要，打击乐还应该演奏曲牌，按其形

式和使用上的不同。大体分为“混牌子”和“清牌

子”两大类。如【大唐女帅】、【皮秀英四告】、【三

拜堂1，经常用的牌子，它的表现特点就是雄壮、热

烈、浑厚、开阔，和演员的配合恰到好处，就能起

到渲染气氛、推波助澜、深化题旨、吸引观众的作

用。
。

总的来说，打击乐是伴奏音乐的一部分。它以

音响脆亮、急缓有致、变化丰富、节奏鲜明的音乐

语汇，演奏出高低、长短、强弱、．快慢的音乐特

性，使戏曲这门综合艺术给观众一个完整连贯、和

谐的视听效果。
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补)，才能达到演唱风格与伴奏风格的和谐统一。

四、京二胡与京胡的配合

京二胡和京胡之间严密地配合．在京剧伴奏中

当然也是非常重要的。因为从伴奏的技巧与手法来

说。二者大体是一致的。只是在一些特殊的地方才

稍有不同。总的来讲，两者更应该是互相完全了

解、心气一致。作为一个出色的京二胡演奏员并不

依附京胡演奏员。还必须充分发挥自己的主观能动

性。在舞台上，一方面听从鼓的指挥，一方面要注

意演员唱腔旋律的感情变化．还要顾及京胡弓法的

变化，在某些关健地方，如行腔需要给劲的地方，

好的京二胡往往能起到京胡所不能起到的作用．但

又不喧宾夺主，巧妙而和谐地配合京胡，烘托唱腔。

京剧艺术博大精深，丰富多彩，趣味无穷，需

要我们不断去探索、去研究．京二胡的演奏技巧及

伴奏方法也无止境，只有通过不断实践，丰富、创

新、完善，才能达到更高境界。
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