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融京昆元素展传统意蕴
——对民乐重奏《戏》的解析与思考

■杜佳骏

，h中国音乐家协会主办的第九届中国音乐“金钟奖”首次设

H立了民乐组合比赛，2013年10月15日，来自江苏的
“茉莉花组合”成功摘得金奖。这样的成绩，离不开六首江苏

作曲家的委约原创作品。①“茉莉花组合”的决赛曲目<戏>由

杜小娃⑦创作，采用“多段体”结构，全曲分为四段：A段(引

子)，运用昆曲曲牌元素加以变型：B段(小快板)，昆曲主题和

京剧主题对置，两种戏曲遥相呼应；C段(华彩的中段)，每件

乐器都有一段独奏，展现了独奏乐器的特色；D段(急板)，采

用京剧曲牌元素，用整个乐队模仿京剧曲牌的“马蹄”声。<戏>

以中国戏曲元素变化发展而成，凸显出以下特点：

一、立足中华文化传统，显示“京一昆”艺术张力

既往的重奏音乐作品常以1—2个主题为基础展开，中

外大多如此。而在<戏>的创作中，杜小口运用中国戏曲曲牌

元素，以各种手法创作了多个主题，使之成为一部多主题民

乐重奏作品，这与曲作者长期在江苏省演艺集团工作，观摩

过大量中国戏曲演出有关；同时也显现出作曲家在长期艺术

实践中，已将注重吸收中国传统音乐文化融入血液，才使之

为<戏>选取了“京一昆”艺术作为创作素材。据笔者的分析，

全曲共有五个主题，分为昆曲主题和京剧主题两类：

“昆曲主题一”(以下简称“昆一”)来自昆曲<牡丹亭>中

<游园·惊梦>[皂罗袍]唱段<断井颓垣>中的“颓垣”音调：

谱例1<牡丹亭>中(游园·惊梦>片段：

谱例2(戏>中“昆一”(第1卜20小节，曲笛声部)

通过比对可以看出，“昆一”主题仅选取“颓垣”一句中的

“骨干音”，用“波音”加以装饰，既保持了昆曲神韵，又与原音

调有所变化。

“昆曲主题二”(以下简称“昆二”)是由“昆一”主题中
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“ab非F”’的小三度作为核心动机元素，进行分裂发展、加花变
奏等手法展衍而来。这使得“昆二”既具有典型的昆曲元素，

又非来自于任何既有昆曲音调，追求神似而着意回避形似，凸

显出曲作者娴熟的作曲功底和深厚的文化积淀。

京剧主题共有三个(以下简称“京一”、“京二”、“京三”)，

均为作曲家根据典型的京剧元素创作而成。“京一”主题从第

95小节开始，由琵琶和扬琴两个声部同奏而出。

谱例3<戏>中“京一”主题(第95—101小节，琵琶声

部，2／4拍)：

虽然谱面上标注是四二拍，但由于大量运用了过板起唱，

节奏有板无眼；旋律音调多跳进，跌宕起伏，波浪式进行的旋

律具有典型的【西皮流水】特征。显然，“京一”主题虽具有京剧

”西皮”的旋法特点，但实质属于原创性的曲调。

“京二”主题从第1 11小节起，旋法以“跳进”为基础，节

奏同样有板无眼，源于【西皮原板】，同样属于西皮唱腔。

谱例4<戏>中“京二”主题的开始部分(第111—112

小节，琵琶声部，3／4拍)：

“京三”从第177小节开始，是以京剧“武场”(打击乐)为

主体“展衍”出来的主题，模仿京剧中常见的“马蹄”声。

谱例5<戏>中“京三”主题(第1 77一180小节，二胡声

部，3／4拍)：

通过以上解析可以看出，<戏>中的京剧主题虽并非来自

于任何京剧曲牌，但却具有典型的西皮唱腔风格。由此，笔者

判断，这些“京剧主题”是作曲家根据京剧的节奏和旋律特点
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创作而成：从旋律上判断，核心旋法吸取“西皮”中的“跳进”

部分：而在节奏方面，作曲家更是将京剧元素进行了充分的

发挥。

目前，有各类报道都将民乐重奏<戏>描述为“融合昆曲、

扬剧、锡剧等多种戏曲元素”③而成。但据笔者的分析，<戏>中

并没有扬剧和锡剧的音乐元素，主题均采用京、昆音乐元素

创作而成。笔者的这一分析也得到了作曲家本人@的认可。

二、探索“和谐”音响观念

自20世纪以来，“民族乐队的交响化”一直是有关民族器

乐发展的讨论中脱离不了的话题。为了平衡乐队音响，统一

乐器音色，无数音乐家做出了百般尝试。上世纪末，田青谈到

了中国民族器乐改革的“第三种模式”，它不同于“彭修文模

式”，也不同于“新潮音乐”，而是以“华韵九芳”等小型民族乐

团为主的、突出中国传统曲目及演奏技巧，并以独奏、重奏为

主要的演奏形式的“新模式”；而<戏>正是曲作者对中国民族

器乐创作的探索。作为12人的小型民族乐队组合，作曲家在

<戏>中仍然坚持对“交响性”的探索，主要集中在以下两个方

面：

首先，展现了民族乐器的音乐表现力。

小型民乐队中，为了达到音响的平衡，常常在乐器配置

方面作文章。笙作为民族管乐器，其音域宽广，音色透亮，同

时作为一件和声乐器，它的存在可以使“高中低”三个声部的

音量趋于平衡。而加键笙这件乐器过往一般只在大型民族乐

队中才有使用，多为扩大乐器的音色和表现力而加入。但

<戏>为了表现其交响性，扩大音乐表现力，在小型民乐组合

中加入了这件乐器，从而统一了音色，优化了乐器的组合。

古筝擅长音量的控制且具有极强的表现力和多样的技

法，可以展现不同的个性，有助于乐队音色的统一。同时，古

筝又是一件五声性乐器，其转调有一定难度，尤其是和其他

乐器相互配合时，很难奏出无调性音乐。因此，作曲家在“京

三”主题中采用了无调性写作手法，模仿京剧打击乐创作出

“马蹄”动机：而在古筝的写作上，曲作者运用了单纯的五声

音阶。似乎也正是由于古筝的天然局限性，使其在<戏>中并

没有参与合奏(仅有两段独奏)。作曲家考虑到声部结合的效

果，保留了古筝的民族特色，而又凸显出京剧的音乐张力，其

手法可圈可点。

作曲家这种为了表现音乐作品的张力，在旧有的传统乐

器中开发出的一些新演奏技法，提高了人们对于中国戏曲的

“再认识”。如上述“马蹄”动机转由二胡演奏时，主要通过“滑

音”方式来模仿打击乐。除此之外，在引子部分的二胡滑音声

部也颇有特色：

谱例6引子部分的滑音元素(第3卜44小节，二胡声

部)

这里，二胡的双声部“滑音”演奏隐含着“征途”上的跌宕

起伏，同时表现出不屈不挠的民族精神。

作曲家在<戏>中将民乐的配器手法发挥到了极致，如：从

第11l小节起，“京二”主题开始出现，乐队声部开始加厚，曲

笛、二胡和中胡也加入到了演奏京剧主题旋律的行列。这些

乐器的特殊演奏法，使二胡增加了表现力，并产生了“和谐”

的音响效果。

民乐重奏<戏>中最引人注目的戏曲元素是来自于D段的

急板(第163—164小节)，琵琶、扬琴和中阮三个声部采用击

板的方式，用乐器模仿戏曲曲牌元素中的打击乐部分；到了

第193小节起，作曲家将之前的快板主题进行了无调性变

型。虽是无调性，但其节奏属于中国传统风格，无调性的旋律

在这里依然充满了戏曲的韵味。也正是乐器音色的差异性以

及加入新技法后产生的音色统一，共同描绘了中国戏曲中

“戏剧性”的宏大场面。

其次，以“华彩段”拓展民乐的表现空间。

由于民乐组合比赛的评比重演奏而非作品，所以作曲家

更加强调了每件乐器的技术特点和动静对比，让每个声部都

有发挥的空间。为此，曲作者增加了很多乐器的华彩段，同时

也丰富了旋律的动力性。

<戏>的C段完全在各个乐器的华彩上：由二胡开始，贝

司、古筝、琵琶、加键笙等五件乐器依次演奏了一段华彩，展

现了每件乐器的技巧；其中，运用了许多震音。从演奏角度来

说，华彩更加展现了乐器的演奏技巧，适合于比赛使用；正是

这样的多华彩重奏作品，让每件乐器的演奏都有展现的机

会。作曲家不仅做到了，而且还使五件乐器的每个华彩段不

仅旋律富有特点，技术上也颇有难度。

在室内乐作品中，大多为各声部和谐统一地交织在一

起，很少出现一个乐队停下来只由一件乐器独奏一部分。而

(戏>使每件乐器都有展现其演奏特点的机会。民族乐器的演

奏技巧本身就具有本土化的特点，作曲家在华彩部分的写作

方面，不仅力求将每件乐器复杂的技术特点表现出来，而且

屡屡出新。如为了更突出乐曲的中国特色，在引入无调性的

写作手法时，引入了片段调性的因素(如纯五度和纯四度)，

使其更具有可听性。

三、东方韵味与西方技法的“对接”

西方音乐作品大多具有鲜明的结构，突出主题和统一性

的整体布局成为百余年(古典一浪漫)的规律。<戏>中虽然包
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含西方曲式的一些元素，但作品中突出展现戏曲的韵味，采用

京剧和昆曲的元素加以变型，表现出喜怒哀乐的情绪、跌宕起

伏的戏剧性。《戏》虽然只有1 2件乐器，但作曲家在西方和声

手法上凸显出娴熟的作曲技巧，丰富了戏曲中感情的变化，是

一部具有中国戏曲神韵的民乐重奏作品。笔者通过分析认为，

民乐重奏<戏>在音乐发展手法上具有如下两个特征：

首先，以“变形与展开”凸显中国戏曲典型音调的展衍。

作曲家紧紧抓住戏曲的旋法特征，将其典型音调运用各

种手法加以变形与展开：在整个作品前三分之一部分，昆曲

主题的展衍方法除倚音和波音等装饰手法外，还运用了一些

新的变化手段，如第25小节的扬琴声部中，通过前一主题小

三度动机的不断分裂，展衍出一系列加花变奏的小三度动

机，音响具有典型的昆曲元素。当B段小快板发展到第84小

节后，出现了“昆二”主题，这是由前面的“昆一”主题中昆曲

曲牌分裂出来的动机加花发展而成，曲笛声部演奏。

笔者以为，作曲家运用昆曲中经常使用的小三度音程进

行加花变奏，而非选用任何现成的昆曲曲牌，其用意在于既

可以保留昆曲的音乐特征，又能突破昆曲调性的限制：既可

以用五声性元素保留昆曲的音乐特征，变形介入的新因素又

可能成为音乐后续发展的起点。由此，不能不令人感叹其生

花妙笔。

其次，用西方的和声手法丰富感情的变化。

京剧是有调性的，四度和五度是构成其和声的基石。为

了使整部作品既具有中国戏曲的韵味，又要运用新颖的作曲

方法，作曲家通过四、五度变形(“增四度”或“减五度”)的“变

化音”形式加以发展。如B段中，作曲家使用了四、五度的变

形与不变形相互对置，突出了中国戏曲的韵味：从第64小节

起，二胡与扬琴声部遥相呼应，有时使用不变形的纯五度，有

时又采用变形的减五度，通过对置的手法，不断在有调性与

无调性中游离：中阮声部更加有特点，从第63小节开始，中

阮声部有时纯四度，有时又加入了变音变成增四度。整部作

品中，由于大量运用了增四度与减五度的音程，在听觉上既

使人感到新颖又具有浓郁的中国韵味。

在民族转调中，除了四五度音程外，大二度是经常运用

的。在<戏>中，第21—22小节的二胡、中胡和贝司声部使用

了二度音程，第104小节出现了向上的大二度转调；相同的

以泛调性角度去发展的一调性方面，而且在和声上也颇有特

点。为了避免作品的和声落入过于传统的俗套，全曲在功能

和声的基础上适当运用现代和声。如：乐曲的引子部分便出

现了增四度的音块，以上这种所有非三度叠置的音块都是

《戏>中现代和声使用的主要元素。

从《戏》的作曲风格来说，它是由有调性、泛调性、调性变

形甚至无调性的因素综合而成。这种所谓的无调性，则是一
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种中国音调的变形。这种新引入的作曲元素是在四五度音调

的基础上加入一些泛调性或无调性的变形，但整部作品听起

来却具有鲜明的中国韵味。

笔者认为，曲作者将自昆曲以来六百多年的中国戏曲发

展里程浓缩在民乐重奏<戏>的短短7分钟时空中：引子(A段)

描写了昆曲独领风骚：小快板(B段)中昆曲主题和京剧主题的

对置，有如乾隆年间“四大徽班”进京，以及其后出现的“花雅”

之争；“独奏”段(C段)好似“同光十三绝”粉墨登场，京剧进入

了繁荣时期，同时，二胡、古筝、琵琶、加键笙等乐器恰好也都

是现代京剧常见的伴奏乐器；急板(D段)表现了京剧在20世

纪初从成熟到鼎盛所经历的快速变革，而“马蹄”声的音型，既

是借此表现了京剧的飞速发展，同时又是通过疾奔体现出京

剧在当下仍然在发展，并且将跟随时代的脚步不断前进。

结语：民族器乐世纪新舞曲展望

综上所述，民乐重奏<戏>是一部表现中国戏曲韵味的民

族室内乐作品，作曲家融合了京昆艺术、中国传统和声变形

等因素，强调了技术对比和动静对比，运用了较为传统的和

声，塑造了中国戏曲中不求形似，但求神似的神韵。虽然作品

中没有对戏曲曲牌和唱腔的照搬，和声也是在五声性基础上

作了变化，但它传递的气韵还是中国的。(戏>具有很强的可

听性，它体现了作曲家深厚的创作功力和人文底蕴。

民族器乐改革已经历的百年之旅，《戏》的出现既是受到

中国音协第九届中国音乐“金钟奖”民乐组合比赛的直接诱

发，更是“民族器乐的创作与发展”系列讨论产生的巨大影

响。这些民乐组合曲目的出现说明，关于中国民族器乐的创

作与发展问题已不再仅仅是理论家探讨的“热门话题”，它已

深入到中国作曲家的现实创作实践中，喜爱中国“民乐”的广

大欣赏者也必将加入其中。伴随着中国音乐“金钟奖”民乐组

合比赛的设立，关于中国民族器乐问题的讨论将会再次“升

温”。中国作曲家若能够结合音乐研究的理论成果，并通过其

大量创作实践，必将形成百年中国音乐发展方向争鸣的新世

纪回响。

①这六首曲目为：《山歌调》《苏韵》《龟兹回响》《戏》《桨声灯影》和《蝴

蝶·豌豆花》。

②杜小鞋(1961一)男，江苏省演艺集团国家一级作曲，国务院津贴享

受者，江苏省音协理事，南京市音协副主席。

③裴诺《第九届中国音乐“金钟奖”民乐比赛全面推进》，《人民音乐》

2014年第1期，第23页。
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