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中国民族器乐历史悠久、源远流长，相关乐队组

合与演变与传统戏曲音乐共同发展、相得益彰。进入

二十世纪以后，随着西方音乐的进一步传入，中国民

族器乐艺术在“中西合璧”中加快自身发展，并因此

形成与了与西方“交响乐队”相对应的“民族管弦乐队”。

拉弦乐器、弹拨乐器、吹管乐器、打击乐器四组乐器，

成为其主要器乐载体。二十世纪 60 年代后，伴随现代

京剧改革与发展的需要，传统京剧“三大件”的“文场”、

“武场”乐队”已明显不适应现代京剧题材内容和音乐

构成的需要。作为特殊历史背景下的“国剧”组成部

分之一，西洋管弦乐队、中西“混合”乐队成为烘托

现代京剧题材内容、润色角色唱腔具有开创性意义的

一种艺术手段。其特有的戏曲舞台表演艺术景观，不

仅为传统京剧唱腔伴奏形式等带来了崭新面貌，而且

以此为契机，促发和推动了大型民族器乐合奏创作及

其现代指挥艺术的“中国特色”。本文以此为视角，结

合笔者的舞台实践和教学心得，就相关领域的音乐规

律和现实得失进行力所能及的梳理和探讨。

一、 “器乐化”的素材与利用
《杜鹃山》是上世纪七十年代上海京剧院创作表

演的一部现代京剧，该剧以第二次国内革命战争为历

史背景，描写中共领导下的一支农民赤卫队在湘赣地

区英勇斗争、发展壮大的感人过程，作为凸显该剧情

节高潮和青衣行当唱腔精华的《乱云飞》，是该剧女

主人公柯湘在赤卫队面临内外交困、生死攸关考验时

的一段著名唱腔。1974 年，中央广播民族乐团彭修

戴路青 ( 上海音乐学院 指挥系，上海 200031)
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文根据其戏曲“音腔”特征，以及蕴含其中的“器乐

化”潜质，将该曲改编为一首民族器乐合奏曲，成为

展示民族乐队演奏艺术承载我国传统戏曲音乐，并利

用多样化音乐元素训练和提升民族器乐合奏的重要途

径之一。

（一）核心音调

《乱云飞》以“二黄导板”为唱腔主线，凸显女

主人公柯湘临危不惧、高瞻远瞩的人物性格，渲染剧

情跌宕起伏、扣人心弦等音乐场景的音乐主题，也是

全剧音乐设计中塑造相关角色、较具代表性的乐队部

分之一，其形态特征如下例 ：

如上例所示，民族器乐合奏《乱云飞》的音乐主

题及其发展既具有原剧角色表演变化多样、跌宕起伏

的腔体和板式特征，又在此基础上较充分发挥了民族

器乐合奏各声部音域开阔、音色丰富的乐队效果，不

仅为人声唱腔的戏曲性特质注入了新的活力和对比元

素，而且依托传统京剧音乐语言的腔体、板式传统，

在相关主题延伸和变化的基础上，形成了器乐合奏特

有的“唱”、“念”、“做”、“打”舞台语言。从作品演

绎的音乐原理和指挥艺术来看，其核心音调的布局和

结构性利用，具有较为清晰的器乐化规律。

总体来看，与原剧相关唱腔设计相比，该曲结构

庞大，段落众多，接近于小型套曲，如其“板式”布

局包括 ：二黄导板——回龙——慢板——原板——垛

板——原板——垛板——散板。从民族器乐合奏所承

载的该板式系统而言，其“器乐化”总体上包括 ：多

现代京剧唱腔元素的“器乐化”演绎
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例1.《乱云飞》乐队前奏及核心音调引入部分

变的速度 ；多变的板式（包括句法、句式）；多变的装

饰音 ；多变的力度对比等，几乎具备了以器乐语言演

绎中国传统戏曲音乐所包含的大部分重要风格特征。

（二）多声部语言

京剧《乱云飞》原唱腔改编为民族器乐合奏后，

在旋法、节奏、速度等方面所形成的主要特点之一，

在于其多声部器乐形态结构的灵活性与伸缩性，以及

织体布局和发展的复杂性。要使每个声部演奏统一、

整齐，并服从多声部器乐艺术的总体规律，必然要求

指挥通过严谨的逻辑思维、生动的艺术处理来加以实

现，因而，正确认识和分析该曲唱腔构成与改编后多

声部器乐合奏之关系，对于乐队指挥在研究《乱云飞》

唱腔元素基础上，进行案头准备和排练步骤设计，具

有重要意义。

民族器乐合奏《乱云飞》的多声部音乐元素，是

原剧女主人公柯湘角色唱腔的延伸与发展。其“器乐

化”形态特征，是在原唱腔“核心音调”基础上，采

用变换和叠置旋律音色，并在声部结构的纵、横关系

上强化高、中、低音乐器的配器等手法，形成器乐合

奏特有的立体音响效果。而在乐队织体安排上，“多

声部”语言主要通过唱腔与过门（前奏、间奏等）的

段落差异和配器手法，以“核心音调”的不同层次交

流，凸显相关角色表现中的“音腔”和“板式”特征

及舞台场景调度的宏观效果。

民族器乐合奏《乱云飞》的多声部语言，在京剧

唱腔“器乐化”过程中具有自身规律。例如，乐队演

奏以原唱腔变化为主要特征时，织体相对单一、清淡，

其多声部语言基本采用“支声性”复调手法，使核心

音调的器乐语言显得主线清晰、情感质朴 ；而当乐队

进入过门（前奏或间奏）时，则通过全奏烘托人物性

格的起伏和剧情的高涨等，其多声部处理包括“模仿

性复调”，以及主调性与复调性相结合的手法等。此外，

在模仿原唱腔加伴奏的形式中，则以高胡与二胡表现

为主，京胡与京二胡伴奏，并间隙性地以支声性复调

元素加以衬托。在织体构成方面，通过主调形式与复

调语言的交叉运行，为主旋律、伴奏旋律（及托腔）、

过门化的旋律、持续音层、和声层交流与互动等，提

供了较大空间。

二、指挥语言的元素与作用
在现代京剧《杜鹃上》中，《乱云飞》唱腔是相

关角色舞台表演和演唱个性相结合的一种表演过程，

即演唱者为主体，乐队及指挥在很大程度上以“跟”

为主，指挥在控制好乐队的基础上，从速度、节奏等

方面与演唱者保持配合与协调。而在民族器乐合奏曲

《乱云飞》中，这一基本规律被完全打破，即象征一

定角色形象和剧情发展的音乐结构完全听从指挥的处

理。由于原唱腔大量速度与节奏的自由性，以及频繁

的声腔变化在民族器乐曲里较少见到，必然给指挥增

加相应的技术难度。总体来看，既要有乐队作品的多

声部效果和丰富立体的音响结构特征，又必须保持唱

腔原有的线条化美感，这都是一个现代指挥应该解决

的事项。因此必须对唱腔的“器乐化”进行指挥设计，

同时在具体的表现过程中加以准确演绎。

（一）多变的速度

民族器乐合奏《乱云飞》全曲共 250 小节，其中，

有速度变化的小节占据了 95 小节左右（不包括需变

化但没有标记速度变化的小节）。同时，其速度变化

的方式十分多样 ：一是突变，即不同乐句之间速度的

突然改变 ；二是渐变，如渐快或渐慢，并且其中改变

的频率或幅度也有不同。

应当看到，在该曲唱腔结构中，速度的变化及情

绪表现通常与唱词有着密切的联系，由于改编后的同

名器乐曲并不具备唱词元素，因此在速度的处理上较

为被动，对速度变化的分寸把握就更是难上加难。为

了较为准确地塑造相关主题形象和音乐语言，指挥者

首先必须把《乱云飞》的唱腔熟练掌握，熟悉唱词与

唱腔之间的有机联系，在这样的基础上再将唱腔中间

的相应的速度处理运用到器乐曲中。例如，第 3 小节，

虽无速度变化标记，但我们可从前后关系上看出这个

小节的音乐已从前一小节紧张的情绪上松弛下来，所

以整体速度应稍慢一点，并为第四拍的延长记号前留
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有一点气口（见谱例 1 及标示）；第 7 小节，也没有

速度变化标记，但第三拍由于唱腔装饰音时间的需要，

这一拍就需稍稍延长，因此这时最好能用左手给出装

饰变化的提示 ；接下来的第 6 拍由于唱腔气口的需要

又要稍慢（这里最好能用分拍来处理气口）（见谱例1）。

第 12 小节，前四拍无速度变化，但由于跳音紧张度

与力度的加强，所以应在尾部稍慢，以加强语气（见

谱例 1）。第 14 小节，虽有渐快标记，但需根据上下

小节速度关系，让乐队找到一种自然且较自由的渐快

方式，也就是要控制渐快的频率（见谱例 1）。第 51

小节的情况较特殊，它要求在二拍的时值中间进行拉

慢和渐快，这比较少见，处理也较难，需与乐队多次

磨合 ；在指挥的角度可采用打四拍来处理，并特别注

意第四分拍进入之后的原速，这样音乐上才能顺利衔

接（见谱例 2）。

（二）多变的板式

民族器乐合奏《乱云飞》第 1 小节——第 27 小

节是一个十分典型的散板句子，短短 27 个小节里

板式的变化经历了 4/4、2/4、4/4、3/4、7/4、2/4、

6/4、2/4、3/4、2/4、7/4、4/4、7/4、2/4、5/4、

2/4、3/4、2/4、4/4、2/4、1/4 二十一小节不同的板

式与句法变化 ；并且每个唱句结束后都是较规则规整

的句法（参看总谱）：第 8 小节是 2/4，第 13 小节是

4/4，第 22 小节是 2/4，此三处最重要之点则位于第

22 小节，前两次均为正拍进入，第三次为弱起第二

拍进入，此变化是为了强调第三次的重要性，以及用

谱例2. 谱例3.

弱起加强音乐的推动力。第二处，我们可看全曲出现

的三次 1/4 垛板，虽都为垛板，但三次句法却处理不

同。第一次 28——39 小节，为 4-4-4 句法，最为规整；

第二次 169——182 小节，为 2-4-2-2-4 句法，句法

稍加变化 ；第三次 226——239 小节，为 2-2-5-1-4

句法，句法变化最为复杂。首先它与前二次不同，出

现了奇数句法，其次它在句法里又出现了弱起句法，

235 小节为弱起句，所以需注意将 234 小节的 A 音与

E 音分割开 ；再次，就是最后一句还出现了速度变化，

之所以在第三次出现这么多变化，目的就是为了将音

乐情绪不断向前推动，使其达到高潮。第三处，在

55——63 小节，此处全部为 2/4 拍，但并非通常的规

整句法，如不仔细根据音乐与配器进行细致分析，很

可能会将句法混乱处理。此处句法应为 1-2-3-3 句

法才是正确。所以获得板式与句法的准确处理显得尤

为关键（见谱例 2）。

（三）多变的装饰音

民族器乐合奏《乱云飞》全曲装饰音变化的小节

共有 69 小节，装饰音几乎贯穿于整个唱腔之中。对

于指挥来说掌握好每个装饰音的细微变化，将决定

戏曲音乐风格和韵味的准确性。现举例说明 ：第 7 小

节，二胡声部第一拍的装饰音和第 8 小节第一拍的装

饰音，在乐谱上是完全一样的，但根据作品的强弱语

气不同，第 7 小节应奏较慢装饰，而第 8 小节应奏较

快的装饰（见谱例 1）。第 7 小节，二胡声部第三拍

的波音与第 43 小节二胡第一拍后半拍的波音，也完

全相同，但根据板式不同，前者应按慢起渐快演奏为

佳，后者则应按匀速演奏为佳（见谱例 3）。还有乐

曲中带有延长记号的波音，根据前后音乐关系可处理

为先延长再装饰或先装饰再延长，也可在延长音过程

中保持装饰。装饰音在原唱腔中是以人声来表现，人

声表现装饰音相对较容易控制，但在乐器是演奏，包

括模仿都较为困难，乐器由于自身构造的原因，模仿

京剧唱腔中的装饰音一般没有人声灵活、自如，这也

需要指挥做相应细微的演示和解释 ；另外装饰音是一

种十分灵活的表现形式，即使是同样的装饰音，处于

乐句中不同的位置时，它们的节奏、速度、时值、力

度等元素都会有差别，特别是装饰音与速度的陈述及 

表现紧密相联，不同速度下的装饰音常常会有着较大

的不同，即不同速度下装饰音本身的速度、幅度都有

不同，这些常常是考验指挥的重要元素，当然器乐的

改编曲对装饰音的要求相对会降低，不会每音必腔，
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但是装饰音还是广泛地存在于乐曲中间，这些都需要

指挥准确地面对和处理。

（四）多变的力度对比
与速度及装饰音的出现一样，《乱云飞》全曲力

度变化几乎无处不在，因为一方面戏剧性的冲突是《乱

云飞》唱腔的重心，另一方面戏剧性同时又与抒情性

鲜明对比，无论是戏剧性本身的冲突，还是与抒情性

的对比，这些场面的实现往往都必须通过力度的变化

来获得，这中间同样也涉及到不同力度、不同力度的

幅度之间的对比，作为指挥要细致地体会每个力度变

化背后的情感内容或戏剧性的伏笔，是渐变还是突

变？变化的幅度？只有发现并理解这些要素，才能真

正把握好每个力度的分寸。下面我选择一些重要的代

表性的力度变化为例。

第一，63——65 小节，渐慢并渐弱，以让出而

便于后面二胡主题旋律的进入，目的是以此强调主题

（见谱例 2）。

第二，24—27 小节，渐强，将整个散板的音乐

推向一个段落的高潮 ；渐慢，为之后慢起渐快的新段

落开始作准备，目的是为了对比之后渐快的速度（见

谱例 4）。

 谱例5.

第三，50—52 小节，由慢渐快并渐强，目的是

为加强肯定地回到之后的原速，并为之后 55 小节的

全奏作准备（见谱例 2 及标示）。

第四，42—43 小节，二胡声部的长音用由弱渐

强的方式，表现主人公不安定和急切的心情，很简单

地以一种强弱的对比，刻画出人物内心的起伏（见谱

例 3）。

第五，74—75 小节，用二次渐弱的方式，来完

成句法的收句，以一种叠加的手法，强调主人公痛苦

的心情（见谱例 5）。

续的重音记号，以表现激昂的情绪 ；86 小节重音记

号在不同节拍位置的变换，以表现戏曲音乐灵活的动

感 ；207 小节用重音记号表现切分节奏在戏曲音乐锣

鼓上的音色变化 ；249——250 小节用重音记号表达

戏曲音乐特有的结束感。

指挥在演绎该民族器乐改编曲时，一方面必须对

特定剧种的艺术特性和剧情内容有较为深刻的认知和

演绎设计，同时还应在指挥图式与乐队演奏的关系等

方面，努力探索与原唱腔其相适配的系统性艺术元素，

以期相对准确地诠释和表现相关音乐内涵和乐队艺术

结构。其实质，正如学者所指出：民族器乐合奏艺术，

是相关乐队成员和乐器数量、种类、功能结构以及音

响设计等音乐实体的总和，涉及乐器原理、组合规律、

创作方法、演奏艺术、音乐审美、传播方式、文化传

统等多方面 [1]。民族器乐合奏《乱云飞》的“器乐化”

演绎及指挥艺术特征可见一斑。

三、 结  语
现代京剧音乐探索与传统戏曲艺术是一个有机相

连的整体，民族器乐合奏《乱云飞》的乐队艺术形态，

既是中国传统戏曲音乐现代化发展到一定历史阶段的

产物之一，也是中国民族乐队基于自身传统品质和时

代需要而尝试进行艺术蜕变的一个侧面。其内容和艺

术过程，不仅有利于探索民族乐队合奏艺术的提升与

发展，对于中国民族乐队的指挥艺术的形成和发展，

同样具有前所未有的本体意义和时代意义。长期以来，

民族器乐合奏《乱云飞》的舞台实践和社会影响，佐

证了这一点。

此外，以我国传统京剧唱腔改编的民族器乐合奏

《乱云飞》，对于以相关音乐素材和音乐形态训练不同

民族乐器组合而成的中国多声部民族乐队，也是一种

具有前瞻性意义的工作。虽然我国传统戏曲音乐在长

期的发展中，逐渐形成了自身鲜明的艺术风格、表现

力和独特的艺术形式，成为相关剧种特色的形成与演

变不可或缺的重要组成部分，但对于现代舞台表演艺

术意义上的独立性器乐合奏曲而言，还是有着诸多区

别。作为一个民族乐队的指挥，对此应当具有清醒的

认识和恰如其分的二度创作原则。
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谱例4.

第六，力度上重音记号的运用。如 193 小节，连


