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继承与创新的典范
——从音乐角度分析现代京剧《杜鹃山》中“家住安源”唱段

我们伟大祖国的音乐文化无论是从时间

的延续与沉积，还是从其风格多异的角度来

看，都是极其丰富的。这样丰富而深厚的文

化底蕴的音乐文化，在使国外的同行们为此

感到惊叹与羡慕的同时，也给我国的专业音

乐工作者提出了如何继承、如何发展的重大

课题和艰巨的任务。在解决和完成这个课题

与任务的历程中，我们已经在有些方面取得

了令世人瞩目的成就，为我国的音乐文化增

添了新的生命力和重大的国际影响。其中，

戏曲音乐创作和发展，特别是被世人称为我

国戏曲艺术代表剧种的京剧艺术和京剧音乐

的成就表现的更为突出。而这些突出的创新

与发展最鲜明、最直接而且是影响巨大的体

现，一般被认为是产生于上世纪下半叶的一

系列现代京剧，这一结论是广大观众与听众

和同行的普遍共识，也是京剧本身的发展过

程的一个重要的、不同缺少的阶段。

尽管这一系列现代京剧产生在人尽皆知

的那个动乱年代，但笔者认为，这并不影响京

剧艺术本身发展的成就。不能因为某个特定

的时期或某个特定人物的影响，用偶然性的

机遇代替京剧艺术发展的必然趋势。而且这

些现代京剧早已在当时中国广大观众的心目

中，打下了深深的烙印，成为从那个年代经历

过的人们一生都无法忘记与取代的文化积累

的部分。其中不少的人从这一系列现代京剧

的内容与形式中受到了正面的教育与鼓舞，

同时也受到了高度艺术性的感染与美的熏

陶。
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可以肯定的说：“京剧艺术至清代乾隆五

十五年(1970年)，四大徽班进京以来，直到

上世纪末这二百多年来，达到了前所未有的

普及程度，产生了前所未有的社会影响，并为

今天的继承发展提供了丰富而可靠的经验。”

经过当时多部现代京剧后，《杜鹃山》才

有可能进一步吸收前几部现代京剧的成功经

验，从而走出了一条崭新的路。其中的音乐

创作、唱腔设计等方面，都具有自己的独特风

格。为此，自然会受到广大专业人士和广大

群众的喜爱。这其中的主要人物“柯湘”的旦

角唱腔就更显突出，值得仔细分析，其中的成

功经验是有价值和值得学习的。可以说《杜

鹃山》中“柯湘”所有的主要唱段如第二场《春

催杜鹃》中的“无产者”；第三场《情深如海》中

的“家住安源”；第五场《砥柱中流》中的“乱云

飞”；第八场《雾岭初晴》中的“血的教训”等段

成套唱腔的设计都是旦角唱腔中的经典之

作。其中笔者最喜爱也是“柯湘”众多唱腔中

最有特点和最容易记忆，也是印象最为深刻

的一段就是“家住安源”。出于这种直观的喜

爱，笔者才以一个京剧的外行，从音乐上作以

仔细的分析。

初听这段唱段就会觉得引人人胜而感人

肺腑，当用专业音乐创作的技法与结构等角

度仔细分析后，又会觉得结构精妙、层次分

明。笔者认为以音乐的传统分析方法，即通

常所说的“曲式与音乐作品分析”的方式，对

此唱段加以分析，或许能对从不同角度达到

对比作出多方面、多层次的更为深入的理解
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提供一些有益的帮助。

一、“家住安源”全段共130小节(包括散

板，用虚线标出的小节和摇板中相对固定的

小节)。根据唱的需要，结合板式的安排与音

乐发展的阶段性几方面观察，明显的可分为

七个部分，其中引子与结尾可认为是曲式功

能中的附属功能，而其它五部分可被认为是

主要的功能部分。

其大致图式如下：

曼l王—尘一 旦』一』一 上』盍屋
[散板] 【反二黄中扳] [原扳] [摇板] [原板] [流水] [散板]
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从传统的曲式学角度来看，它的曲式结

构是带有引子与尾声的并列五部曲式，由于

第三部分的板式与速度、音区等因素出现突

然的对置性变化，明显的把唱段分为两个大

部分，因此，把它看作复合的并列二部曲式也

是可能的：

厂———————————_]广————————————]

引子 A B G D E 尾芦

以上两个结论似乎从表现上反映出了其

曲式的性质和类别，但如再细致一层的观察，

我们还会发现，由于原板的板式间隔着摇板

板式再次出现，而且摇板部分又处于全曲的

最中央部分。这样的布局又提供给了我们新

的启示——对称格局：

iI王—L B上』一上盥
[散板] IN--中板J [原板j [摇板J [原板J [流水J [散扳】

从图式和唱腔发展的布局中，我们可以

看N---黄摇板处于全唱段情感的转折与爆发

点。同时，从小节数来看此处也是全唱段的

中心区域(中心点应为75—76小节，而摇板

段落在6l一87小节当中，正好覆盖了全段的

中心区域)。当然，摇板的记谱由于有管弦乐

队的配合的问题，需要更为具体和相对固定

的量化，因而记为四分之二板，同时与后面的

原板能够贯通，以至感觉不到摇板与原板的

转变，直至下面的流水，使唱段的后一半一气

呵成。

这样看来，表面上建立在简单的并列关

系的曲式，都含有严密的内在逻辑性，无论在

前述的宏观方面，还是将在后论述的微观方

面进行分析，都可看出其精心之处。

从速度与板式布局来看，除了上述的曲

式规律外，还同时具有我国民族、民间音乐常

用的散、慢、中、快的结构模式。而且随着速

度的加快，每个部分长度比例也越来越短，形

成递减的总趋势。从全局范围中造成一次次

的紧缩，这种精心安排的结构布局对全曲内

容的描写与发展起到了最大限度的协调作

用。

二、从整首唱段的起伏与高低潮方面来

分析“家住安源”所采用的音域和音区并不是

想象的那么宽。高至小字二组的升G，低至

小字一组的E，其音域仅为大十度。然而，我

们听后都感到非常强烈的震撼力和动人心魄

的感染力。其中唱腔设计的起伏跌宕和精妙

的安排是造成如此强烈技术效果的重要手

段。

从唱段的第一部分[反二黄原板]来看，

面对上、下旬的落音都放在全段的最低点(小

字一组E)。第二部分[二黄原板]，虽然也触

及到了最低点的音，但这个段落的起伏比起

第一部分的起伏要大一些，小字二组的升F

与小字二组的E音都得了强调与延长。由

于内容发展的需要，第三部分出现了前述的

突然转折。这时我们听到的唱腔一改前面部

分的低沉与哀怨，高音区的长音持续，特别是

全唱段的最高点音一小字二组的升G，更显

得慷慨激昂。这都是前述各部分最中心的部

位，也是全益的最高潮所在。其后的“原板”

与“流水”部分则避开了全唱段最高音，特别

是“流水”部分的开始，音区反而转向低音区。

这样就为全唱段以最后一次高潮结束作了很

好的铺垫。这就使唱段层次清晰、由慢到快、
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由回忆到现实、由哀怨到激奋这一整套明确

的发展过程浑然一体、珠联璧合。

三、主题在唱腔各部分的贯穿手法。这

里提到的主题，就是指《杜鹃山》音乐中的“柯

湘”主题。这一令人印象深刻的主题不仅在

该剧的音乐中，伴随戏剧的发展始终贯穿。

而且在各唱段中(特别是在主要唱段中)，也

以其特有的而且是多样的方式展现出来。既

增强了全剧音乐(包括唱腔再内)的统一性，

也为我国最具代表性的剧种——京剧的唱腔

法，提供了更丰富的手段。下面我们还是先

研究一下著名的“柯湘”主题，然后再搞清这

一主题在“家住安源”中的贯穿发展。例1：

从长度来看，它是一个典型的乐句结构，

而且一气呵成，从中不好再分出乐节来。从

旋律方面观察，也是很有特点的。第一个音

即音调式的徵音就是主题的最高音。然后迂

回下降至主题的最低音(角音)再跳回到宫

音，大致呈现出反波浪型的势态。这样的势

态对于表现“柯湘”这一英雄人物的气魄是十

分贴切的。

从调式方面来看，E宫调式是十分肯定

的。而主题第三小节中变徵音的运用(本主

题可以认为是加入变徵音的六声音阶调式)

更赋予主题民族性和略带些悲壮的色彩。五

小节的布局中，每一小节的第一个音分别为

属音、主音、属音、主音。这样，这一主题即具

备了特有的民族风格，又具有力度感的功能

性和声骨架。那么，这一富有特性主题的音

调来源是哪里呢?是京剧音乐中原有的音调

吗?是从某一地区或是某一民族的民歌中提

炼出来的么?这些问题以前也曾有人提及

过。依笔者有限的民族、民间音乐的积累来

看，与这一主题最为贴切的音调基础，可以认

为是来自曲艺音乐中苏州评弹的音调。请看

下面的摘录，弹词俞调开篇《宫怨》，钟月樵演

唱，曹安和记谱，第15—19小节的一段小过
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门，(为对照方便，笔者把原c大调的记谱移

至E大调记谱)例2：

苏州评弹开篇《小小雨花石》，郁小庭编

曲，前奏部分从上板起第4小节，例3

《宫怨》的小片段中第2—8个音符的音

高与“柯香”主题的前半部的音调是完全吻合

的，只是在节奏上作了有的拉长、有的缩短、

有的加人附点等的重新安排，使简单的评调

过门音调注入了英雄性的气慨。

主题的第三小节的音调也是来自于评弹

开篇。从《小小雨花石》的前奏中摘取的片

段，例2中的第2—6个音符，与主题第三小

节和第四小节的第一个音基本吻合，只是最

后一个音做了向上四度的转位。这个片段中

的变徵音是由于评弹中的清角音往往不是平

均律，因而音准上往往偏高，才作为变徵音处

理的。由于这一主题中包含的最后一个音调

即第四小节开始直到主题的结束(这第三个

音调的头一个音与第二个音的末属音形成重

叠关系则可以在许多京剧唱腔中或过门中经

常见得到)，这样，我们便从这一气呵成的主

题中离析出与苏州评弹的典型音调有关的

a、b、e三个基础音调，并以此贯穿全唱段。

这些片段虽然不能做为传统作品分析理论中

的“动机”来解释，但整个唱腔以这三个段片

(a、b、e，特别是a材料)发展，也可称此为基

础音调的贯穿发展，这是十分清楚的。而“家

住安源”唱腔的特色与创造性也是在这种贯

穿中体现出来的一个重要方面。

从全部引用的唱段乐谱(包括三大件的

乐谱)的材料分析中，我们可以看到前述三个

材料中都或多或少的以不同形式和变型出现

在唱段的各个部分。其中a材料使用最多，

为14次，b材料的使用为2次，c材料的使用
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为2次，另外还在唱腔和过门中6次不准确

的引用主题。

尽管我们寻找出了多处贯穿主题中的基

础音调部位，然而我们还不难发现，除了某些

过门外，a、b、c三个基础音调的贯穿使用几

乎无一相同之处。它们的使用都是建立在局

部裁截、扩充，局部节奏紧收与宽放，转移至

上、下五度的宫调系统，甚至是自由演化、引

申等手段之上的。其中详细的技术处理从乐

谱的分析中可以看到，这里就不一一赘述了。

京剧唱腔的构成一般都属于板腔体的范畴，

大多数以上、下旬变化、扩充、减缩、加叠等手

法进行发展，广义上与曲式作品分析理论中

的变奏原则相近似，但在“家住安源”的唱腔

设计中我们都看到了主题分离出来的若干基

础音调的贯穿发展。类似的手法我们在肖

邦、柴科夫斯基国外经典大师的作品中同时

可见，而在“家住安源”以及“杜鹃山”中所有

“柯湘”的唱段中此类手法的应用则表现得更

为自由、更为灵活、更有特点，因而也更有中

国民族风格，也可以说是我国戏曲音乐与唱

腔发展的一种崭新的和重要的途径。

需要补充说明的是[反二黄]中段的第一

部分的两上、下旬之间和这些上、下旬的各小

分句之间都形成了前一个结构尾部音调与下

一个结构的头部音调重复的“连环和”或俗称

“鱼咬尾”的手段，这种首尾相接的手段，大大

的促进了唱腔的贯连性。

四、唱段中[反二黄]与[二黄]的转换除

了与内容的发展有关外，对调性的转换也起

了决定的作用，前面谈到的基础音调的贯穿

手法，同时也谈到有的音调转移至上、下五度

的宫调系统的调性。但这种调性在唱腔中被

应用的程度是不同的。这其中大部分的调性

转换只是临时性的调接触，随即又很快转回

原调性。而在摇板中，由于清角A获得了相

对稳定的地位，就使原E宫调系统的调式明

显的转入了A宫系统(清角为宫)的调性。

直到最后的散板(结束句)，由于A宫系统的

变宫音升G得到了稳定的牢固地位，又使调

性转到了E宫系统(变宫为角)。并以此调

性结束，这种只在最后才转到主调的手法也

是不多见的。

至京剧产生以来，其中的旦角唱腔经过

“梅”“尚⋯‘程”“苟”等名家和流派的精心雕

琢，时至今日已取得了举世公认的成就。而

“杜鹃山”中的旦角唱腔设计又使这些成就更

添光辉。仅从“家住安源”一段就可以看出，

其唱腔设计既继承传统又有创新；既保留京

剧唱腔原有的旋律和韵味，又吸收了其它音

乐品种的可取之处；既遵循了原京剧板腔体

的结构与发展的特点，又巧妙的吸收了国外

成功的发展手法；既充分发挥了旦角唱腔的

表现力，又不拘泥于某一流派。整个唱腔和

过门都较之传统剧目的类似段落显得简明、

洗练，朗朗上口，从而更富现代气息。笔者是

仅凭对此唱段的喜爱和对京剧的了解来分析

这样的经典唱段的，本文有幸得到著名京胡

演奏家、教授、辽宁省艺术学校校长李刚先生

的大力协助，在此表示深切的感谢!
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