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中国戏曲音乐的多元化发展

——在全国京剧音乐创作研讨会上的发言

一、传统戏曲音乐与现代戏曲音乐

中国戏曲音乐是在中国民族音乐百花园

的土壤中繁衍发展起来的，它与古典歌曲、民

歌、曲艺音乐、歌舞音乐、民族器乐曲等音乐

门类一样，共同创造出绚丽多彩的中国民族

音乐。比起前者，它的内涵及外延，形式与内

容，风格与色彩，集中的体现了中国民族音乐

的最高水准，是我国各门类音乐的集大成者!

纵观世界各国民间音乐艺术，民歌有之、曲艺

有之、舞蹈有之、民族器乐有之，单单没有融

歌、舞、乐为一体，以唱、念、做、打为基本表现

手段的戏曲艺术。因此，中国戏曲是世界上

比较独特的艺术现象，尤其是戏曲音乐，形成

了与世界、特别是欧洲音乐迥然不同的个性、

风格及色彩。

中国戏曲据说有四五百个剧种，仅少数

民族的戏曲就有三十多种，它是一个庞大的

艺术群体，如果稍加分析就不难看出：各剧种

之间最大的区别是音乐风格的不同。如果我

们将中国戏曲音乐与欧洲歌剧音乐相比，它

体现的不是莫扎特、罗西尼、约翰·施特劳斯、

苏佩等作曲家的个人音乐风格，而是各自代

表着一个省市、一个地区、一个民族，换言之，

它是植根于各个不同地方的土壤，依据不同

地方的音乐语言的特点形成而发展的，具有

浓厚的地方色彩(我国除京戏以外，将其它剧

种统称为“地方戏”)。因此，中国戏曲音乐是

以群体风格、地方风格、民族风格为特征的。

吴 华

音乐作为一个重要因素将各个剧种明显地区

别开来，同样一个剧本，可以排成京剧、越剧或

豫剧，但只有音乐是不能互相替代的。在戏曲

这个综合艺术的概念中，音乐既重于编导、表

演、服装、舞美各艺术门类，又重于手、眼、身、

法、步等其它表现手段，可以说音乐是区别剧

种之间的生命线和识别标志。民间有句俗话：

看戏不叫“看”，而叫“听”戏，盖因于此。

中国传统戏曲是在宋、元时期成熟起来

的。大家知道，宋词和元曲都是有曲谱的，一

个词牌或曲牌，音乐框架是不动的，剧作家或

依声填词，或依字行腔，从而产生了干变万化

的戏曲音乐。几百年来《窦娥冤》、《西厢记》、

《琵琶记》、《桃花扇》等经典剧目层出不穷，产

生了现代人所推崇的中国十大古典喜剧与十

大古典悲剧，但令人遗憾的是只留下了文字

剧本而没有留下音乐。然而尽管如此，我们

还是能从一些零散的古籍如宋代《白石道人

歌血》、元初的《事林广记》，明代的《太古遗

音》、清代的《九宫大成南北词宫谱》和《碎金

词谱》等材料中看出一点音乐的踪迹和端倪。

从昆腔、高腔、梆子腔、皮黄腔四大声腔

形成以来，它们互相借鉴，互相吸收，历经几

百年的沧桑，至今已形成了以京剧、昆曲、豫

剧、越剧、黄梅戏、秦腔、川剧、广东粤剧为代

表的中国戏曲音乐，尤其是被称为国剧的京

剧，众所周知，它的音乐是吸收了东西南北许

多剧种的音乐因素而形成的。比如，西皮源

于陕西秦腔，二黄源于江西或湖北的宜黄腔，

其中还有四平调、高拨子、南梆子等曲调，都
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是从其它剧种中借鉴过来的。据说，京剧文

场的器乐及曲牌大多源于昆曲，武场的打击

乐大多源于梆子戏⋯⋯。从京剧音乐的形成

及发展来看，它之所以能成为国剧，主要是它

善于兼收并蓄的缘故，正所谓“海纳百JII，有

容乃大”。我们是否可以说，多方位，多层次

的吸收是传统京剧音乐发展的重要原因?

传统戏曲音乐既然是“海纳百川，有容乃

大”的，但它们的唱腔与器乐曲牌等究竟是由

什么人来具体创编的呢?以往戏曲史的写作

大多是以演员为中心的，至于流派的成因，很

少有从音乐创编的角度来阐述。恕我无知，

梅、尚、程、苟四大名旦，至今未看到一部专著

是从音乐旋律、节奏、音色、音区、伴奏等因素

来说清流派之间各自有何特点、有何不同的。

戏曲史上如魏良辅，只知道他把原来较简易

的昆山腔，从曲牌整理、旋法处理、节奏安排、

吐字行腔、器乐伴奏等方面加以改革，使之成

为一个大剧种，但不知他是怎样从原来的昆

山腔素材改革成新腔的?伴奏又是怎样处理

的?又比如梅派唱腔及伴奏的形成，我们只

知是由琴师梅雨田、徐兰沅、王少卿与梅大师

共同行腔定板的，然而他们的具体创作过程，

人们却无从知晓。由此可见：传统的戏曲音

乐创作，大多是以演员为中心，经过琴师(或

笛师)、鼓师等人反复进行磋商润色，在没有

严格的乐谱记录下形成的，然后又是以“口传

心授”的方式传给第二代、第三代弟子，至今

戏曲界还用这样的方法居多，据我所知，许多

京剧唱腔的曲谱还是由国乐大师刘天华先生

从唱片中记录下来传世的。因此说，传统戏

曲音乐的创作过程大概永远是一个谜。

戏曲音乐的表现因是由(声乐)演员及

(器乐)乐师两大部分组成。从长远的观点来

看，我认为演员在剧中扮演角色时运用的独

唱、对唱、重唱、合唱等形式将来是不会有什

么改变的，武场锣鼓经改变也不会太大，变化

较大的是乐队的器乐伴奏。实践证明，每个

剧种在初期都有一个最基本的骨干器乐编

制，如：京剧三大件(京胡、月琴、京二胡)、河
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北梆子的三大件(板胡、梆笛、笙)、广东粤曲

三架头(高胡、扬琴、秦琴)、越剧三大件(主

胡、副胡、琵琶)等，这些主奏乐器的乐师与鼓

师共同掌握着全剧的音乐伴奏。在这种文、

武场的基本组合下，根据剧情与唱腔的需要，

后来逐渐加人了唢呐、笙、琵琶、三弦、中阮、

大阮、二胡、中胡、大胡(大提琴)、倍司等乐

器，从10多人到20余人不等，形成了一个中

小型编制的乐队。比如五六十年代出现的京

剧《野猪林》、《望江亭》；越剧《红楼梦》、《胭

脂》；黄梅戏《天仙配》；广东粤剧《昭君出塞》

等等，由此而形成了一个由吹管乐、弹拨乐、

打击乐、拉弦乐四个声部组成的中小型民族

管弦乐的规模。笔者认为，从《中国民族音乐

概论》的分类来看，从民歌、曲艺、歌舞音乐和

传统民族器乐乐种(如江南丝竹、河北吹歌、

西安鼓乐、广东音乐等等)到宫廷音乐、寺庙

音乐等，都不具备管弦乐的条件与规模，唯有

戏曲乐队，无论在乐器的功能配置上，人员编

制上，音色及情绪的对比上，才具备民族管弦

乐的形态。笔者早在1987年5月中国民族

管弦乐学会第一届学术研讨会上，就曾以《论

现代中国民族管弦乐发展的重要基础之一

——中国戏曲音乐》做过发言，我的论点是：

“戏曲乐队是中国民族管弦乐的前驱”。

五十年代后期到六十年代前期，笔者认

为是从传统戏曲音乐过渡到现代戏曲音乐的

重要时期。从1964年全国戏曲观摩调演所

演出的剧目来看，用一支完整的乐队来伴奏

戏曲已是很普遍的了。这个时期笔者就曾观

赏过上海京剧团在北京天桥剧场演出的《智

擒惯匪座山雕》和北京京剧院的《杨门女将》，

它们的音乐伴奏就比五十年代的戏曲要丰

满、厚重得多。紧接着文化大革命开始，出现

如《沙家浜》、《红灯记》、《智取威虎山》、《海

港》、《龙江颂》、《杜鹃山》等“革命样板戏”，这

些剧目不约而同地废弃了原来采用民乐伴奏

而改用西洋管弦乐伴奏，这个时期戏曲伴奏

无论从音乐表情方面、音色、音区方面、音响

气势方面都达到了一个前所未有的高度。另
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外在作曲方面也进行新的探索与尝试，它的

明显标志是作曲家的作用加强了，演员琴师

的创腔因素减弱了。在音乐结构方面，从传

统戏曲的单一板式走向成套唱腔板式的创

新，在幕前曲与背景音乐的创作方面，也从过

去套用传统曲牌的手法走向独立成章的器乐

曲的创作。如《智取威虎山》中打虎上山的前

奏曲，《红灯记》第十场《伏击歼灭》的幕间曲，

《龙江颂》尾声《丰收凯歌》的幕间曲、《杜鹃

山》第七场《飞渡云堑》的舞蹈音乐等等，都曾

给人留下深刻的印象，这些现代音乐的创作

因素及表现手段，无疑为我们提供了宝贵的

创作经验。后来又出现了交响乐《沙家浜》、

《智取威虎山》立体化、交响化的大型音乐作

品。我们暂且不谈上述文革时期出现的“样

板戏”在政治上的得失，但我们应该承认，在

音乐创作上，在表演水准上，都达到了中国一

流水平，达到了一个时代的高峰。我们是否

可以这样认为：从60年代初到文革后期出现

的这些戏曲作品，应属于现代戏曲音乐。它

从传统的演员、琴师、鼓师共同进行“音乐设

计”的创作模式已经转化成作曲家作曲、演员

和乐队进行二度创作、建立起三位一体的现

代创作模式。

二、戏曲音乐的多方位创作及其兴起

任何艺术的存在都需要土壤与空间，随

着时代的发展和人民群众对艺术的多元化需

求，以听戏为最高艺术享受的人越来越少了

(少数戏迷除外)，广播电视的媒体作用已超

过了剧场效应。戏曲音乐的品种不断增多，

近年来出现了两个引人注目的音乐品种：一

是戏歌的出现，二是许多京胡琴师们不甘于

“九龙口”的寂寞纷纷开起了京胡独奏音乐

会。上述两种现象的出现，笔者认为这绝不

是“不务正业”或“不甘寂寞”，而是现代戏曲

音乐多方位发展的历史必然。戏歌，标志着

歌曲作家向中国民族音乐中最高成就的戏曲

音乐深入挖掘的结果；而京胡独奏音乐会，是

琴师们基于数百首戏曲曲牌的积淀而产生出

的独奏能力与从后台走向前台的必然结果，

这两个品种无疑地为中国现代戏曲音乐增添

了许多新的色彩。

现代戏曲音乐已不同于传统的戏曲音

乐，它的展示有三大舞台空间：剧场戏院，音

乐厅和广播电视。因此，对于从事戏曲音乐

的作曲家们，其创作活动就产生了多方位的

走向：一是为戏曲谱曲；二是为戏曲清唱、包

括戏歌谱曲；三是为戏曲器乐也包括音乐会

作曲。尤其是第三项，给了作曲家们无限广

阔的创作空间，因此可以创作如下的一些作

品形式：

1．主奏乐器(如：京胡、板胡、笛、琵琶、

古筝等乐器的独奏、重奏及协奏)。

2．独立成章的管弦乐和民族管弦乐作

品。

3．大型交响套曲型的音乐作品。

4．戏曲清唱剧。

5．戏啦风格的乐舞或舞剧。

综上所述，这些戏曲音乐新品种非笔者

所杜撰，而是音乐家们历经四十余年的耕耘

所收获的戏曲音乐精品，现笔者将大家所熟

知的作品开列如下：

器乐独奏作品有：笛子独奏《五梆子》、

《三五七》、《蓝桥会》；板胡独奏《秦腔牌子

曲》、《河北花梆子》、《红军哥哥回来了》；二胡

独奏《秦腔主题随想曲》、《影调》、《宝玉哭

灵》、《河南小曲》；扬琴独奏《林冲夜奔》；古筝

独奏《文姬归汉》；京胡独奏曲《夜深沉》等。

民乐合奏曲有：《京调》、《迎亲人》、《紫竹

调》、《吴江歌》、《采茶舞曲》、《昭君怨》、《将军

令》等。

大型交响套曲有：小提琴协奏曲《梁祝》；

交响乐《沙家浜》、《智取威虎山》；交响组曲

《苏三》，交响乐《杨门女将》等。

三、《梨园乐魂》的创作及其演出实践

《梨园乐魂》交响协奏曲系列，前后创作
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历经二十年。最初的创意很简单，那还是我

在红旗越剧团任作曲、指挥的时候，搞了五年

越剧，我以一个北方人对南方戏曲的好奇心

和敏感，接触了许多越剧的经典剧目，又亲自

到越剧的发源地浙江嵊县系统地了解了全部

越剧史，回京后向全团进行了授课，在边工作

边学习的过程中，我尤其喜爱《红楼梦》这个

剧目。1982年文化部即将宣布红旗越剧团

解散前夕，我觉得五年的越剧生涯，该留点儿

纪念才好，于是我向团领导请示，并在中国人

民广播电台戏曲部和采录部的支持下，决定

以《红楼梦》为题材，写一部戏曲组曲。在乐

曲构思的时候，我借鉴外国的组曲形式(如

《天鹅湖》组曲、《卡门》组曲)，以越剧《红楼

梦》中的重点场次和情节为依据，设计了六个

乐章，如果连续听下来，仿佛是一出音乐组成

的戏。乐曲在中央广播电台播出后，反响很

大，接到许多群众来信的认同，随后国际广播

电台、上海人民广播电台陆续播出，使我受到

很大鼓舞。这时中央人民广播电台老潘和武

杰同志找我约稿，他们说如果我能将京、昆、

豫、越、黄、川、秦、粤八大剧种每一剧种都写

成组曲，中央台有一首要一首，于是我就以两

年一首的速度写下来了。同时，也为《梨园乐

魂》的创作订了几个规则：

1．将戏曲(戏剧与音乐的结合)的概念

颠倒过来，变成音乐的戏剧。

2．以中国古典名著、名剧、名人作依据，

按情节设计每一个场景，即构成一个乐章。

一二三四五听下来，仿佛是一出完整的音乐

剧。它又类似中国古典文学中的章回小说，

因此是一种中国式的章回体音乐。

3．音乐曲体，尽量采用中国戏曲音乐中

所特有的板腔体和曲牌体，无论从族法或律

动上，作者都力图靠近和利用这两大曲体。

4．在音乐主题和旋律发展方面，追求戏

曲的风格及韵味，采用调性分明，色彩朴实的

手法，多不用无调性或变形手法将主题搞得

支离破碎，使听众不知所云。

5．在配器方法上坚持简单与精练，在专
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业化的基础上追求大众化，力求作品内容象

一出戏一样让广大人民“听得懂”。

《梨园乐魂》系列中，数京剧组曲《虞美

人》影响最大，多年来它曾两次登上中央电视

台春节戏曲晚会，一次登上北京电视台纪念

梅兰芳诞辰100周年晚会。在每台晚会中，

电视导演不惜代价，动用了主要演员和大型

乐团，舞蹈队、京剧武打等近一、二百人，以影

视特有优势，按音乐的节奏进行了切换剪接，

于是，一首器乐作品就变成了一个集歌、舞、

乐三位一体的可视性节目，当时导演称它为

“京剧交响乐”。直到2001年中央电视台春

节戏啦晚会，导演们再次选择了我的《白蛇

传》交响组曲，这次改编，融进了歌、舞蹈、京

剧演唱，京胡独奏及重奏、交响乐队、杂技、武

打绝活、电脑特技等诸多因素进行了一次综

合性的探索与尝试，在长达30分钟的节目

中，无论是从视觉、听觉方面，从情节展开方

面，都使《白蛇传》这个著名传奇故事产生了

新的美感与动感，最后定名为京剧乐舞《白蛇

情》。播出后反响很大，许多内行们都认为：

这种新的乐舞形式，只要音乐是京剧风格的，

应该承认它是戏曲的一个新品种。通过以上

两首作品的艺术实践，使我感到：音乐艺术所

具有的包容性及亲和力是其它艺术门类所不

及的，如果一首戏曲风格比较统一的音乐作

品，可排歌、舞，可配美术与画面，音乐就宛如

一条线可以把许多珍珠串起来，反之如果一

个很顺畅的文学创意或剧本，用许多不同风

格的音乐来编配，肯定会成为一盘杂烩式的

东西!因此，我想如果作曲家能与戏曲或舞

蹈编导合作，以一个戏剧情节为经线，以音乐

作品为纬线，将传统戏睦中的最富特色的身

段、水袖、武打、跟头等诸多肢体艺术语言的

绝活串起来，何尝不能创作出一个新型的戏

曲乐舞品种来呢?

此外，自从1984年以来，我同著名琴师

张素英、燕守平多次合作，先后为他们和弟子

吴汝俊、艾兵、王彩云等出色的青年琴师创作

或亲自指挥过京胡独奏音乐会。除上述《梨
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园乐魂》的创作之外，还写有《京华气韵》、《跃

龙门》、《卢沟醒狮》、《万年欢》、《思》、《琴韵》、

《柳青娘》、《我家的表叔》等京胡独奏曲和十

六首京胡练习曲。1998年中国青年出版社

出版了我和张素英合著的《京胡音乐演奏教

程》。

四、《夜深沉》的编曲过程及其创新

《夜深沉》是一首脸炙人口的京剧曲牌，

它从昆曲《孽海记·思凡》中的一支过曲《风吹

荷叶煞》的后半部发展而来，因词中有“夜深

沉，独自坐⋯⋯”故名《夜深沉》。其实乐曲所

表现的情绪与“夜”“深沉”并无多大联系，经

过历代琴师不断加工创造，在京剧《击鼓骂

曹》《霸王别姬》中都有出色的表现，甚至在曲

艺京韵大鼓、苏州弹词中也多有运用，曾由京

胡、四胡、琵琶、三弦、大堂鼓等乐器分别演

奏，取得了引人注目的效果。

原始的《夜深沉》是有板无眼的114拍，

节奏与速度比较单一，音区对比变化不大。

八十年代，社会上已经流传着几个《夜深沉》

的版本，在音乐形象上大都强调阳刚之气而

有失阴柔之美，在配器上采用了大堂鼓与京

胡的对比，情绪上比较接近《击鼓骂曹》而不

是《霸王别姬》。但是，我在构思《虞美人》组

曲时，第五乐章《夜深沉》的目的在于表现虞

姬与项羽在生死诀别时那轻盈的舞姿、深切

的爱恋、英武的剑术和无畏的精神等广阔丰

富的情感世界。因此，我以曲牌体的旋律为

外形，以板腔体的节奏为骨架，设计了由慢

板、行板、小快板、快板、剁板、急板等多板式

的音乐结构，节奏由414、314、214、114不同板

眼组成，多层次、多视角地刻画了虞姬这个人

物形象。

乐曲分为四个部分，一开始是一板三眼

的行板速度，比传统的《夜深沉》放慢了许多，

因为速度放慢一些，曲调挺拔而深沉，带有一

些忧伤的成份，适合于描述虞姬外柔内刚的

女性心理世界。进入中板后，314拍音乐具有

一定的舞蹈性，表达了虞姬舞剑时婀娜婆娑

的身段及心潮起伏的情态。快板段落时，京

胡的快速弓法与乐队互相交织对比，展示了

虞姬劈、挑、腾、挪的精妙剑术和巾帼英姿。

特别值得一提的《花梆子》华采乐段，在乐队

的几个强音的烘托下，蓦然甩出了飞速奔驰

的京胡独奏，它象飞瀑千仞倾泻，象惊涛万里

奔涌，一下子将虞姬的情感闸门打开了!当

《花梆子》戛然而止，乐队合奏进入尾声之后，

一个有血有肉的虞姬形象终于在悲与欢、爱

与恨、生与死的洪炉中得到熔炼，同时把全曲

推向高潮。

《夜深沉》自1990年荣获全国首届金唱

片奖以来，成为各大乐团民族音乐会的保留

曲目，它不仅有民乐版本、室内乐版本、交响

乐版本和重奏版本，还有古筝、琵琶、二胡等

乐器的移植版本。多年来，它演遍了全国各

地及港、台、新加坡的各大音乐会。1998年

中央民族乐团将此曲带入美国卡耐基音乐中

心；1999年兔年新春音乐又公演于维也纳金

色大厅和德国柏林爱乐音乐厅。2002年中

国广播民族乐团日内瓦万国宫大会堂之行，

《夜深沉》又获得极大成功。一般说，国外的

音乐会在乐曲演奏中间是不能鼓掌的，但《夜

深沉》所具有的刚柔之美、火爆之气竟然打破

了欧洲音乐会的惯例，《人民音乐}2002年第

六期上，著名乐评家于庆新先生写道：“⋯⋯

难怪乐曲进行急速快板时，就博得了满堂掌

声。乐曲奏毕，全场掌声如雷。姜克美谢幕

三次，观众方肯罢休。姜克美的《夜深沉》成

了音乐会上最为耀眼的一大亮点。”

中华人民共和国国庆五十周年之际，北

京世纪剧院举行《千禧乐舞·中华十大名曲》

音乐舞蹈艺术晚会，将《夜深沉》选人中华十

大名曲之列。

《梨园乐魂》与《夜深沉》的创作实践证

明：一个中国的作曲家，一定要走中国自己的

音乐之路。作曲家应该从骨子里确立中国人

的节奏律动，在血液中流动着中国线性思维

的旋律，而中国戏曲音乐恰恰为我们提供了极
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《吴梅全集》出版

王卫民先生编校的《吴梅全集》近期由河

北教育出版社作为2002年品牌主打类图书

问世。

吴梅(1884～1939)，字瞿安、霜崖。江苏

吴县人，是近代著名的曲学大师。他第一个

把戏曲搬上大学讲堂，先后任教于北京大学、

东南大学、中央大学。著名词曲大家任中敏、

钱南扬、卢冀野、唐圭璋、王季思、王玉章以及

昆剧表演艺术家韩世昌、白云生等，都是他的

入门弟子。

《吴梅全集》共4卷8册。作品卷1册，

收录了诗、词、散曲及全部戏曲作品。后附有

王季思先生专门为该卷写的《吴瞿安先生(诗

词戏曲集)读后感》一文。理论卷3册，收录

了《顾衄麈谈》、《曲学通论》、《辽金元文学史》

及校勘记、读曲记、序跋、书牍、曲话、笔记、书

目等。其中有不少篇目从未发表过。《南北

词简谱》卷2册，是偏重研究南北曲格律的工

具书，北曲部分收33支曲牌，南曲部分收871

支曲牌。每支曲牌，选定最具代表性的一支

曲词作为标准，剔出正衬，指出韵格及必须遵

守的四声，为作南北曲立定模式，使用起来非

常方便。日记卷2册，主要收录了1931年

“九·一八事变”至1937年“七·七事变”的日

记。此日记为秘本，从未公布于世。同时还

收录了编校者辑录的《百嘉堂遗嘱》及《吴梅

年谱》第二次修订稿。

王卫民先生搜集整理、编辑校点，先后费

时20余年，并得到任中敏、唐圭璋、王季思、

李一平先生等的支持和帮助。《全集》具有很

强的资料、史料和文学价值。(季秋)

为广阔、丰富、珍贵的音乐资源。它象一个聚

宝盆，满载着几千年中国音乐的珍宝，离开它

去另辟蹊径是非常愚蠢的。笔者认为，我们

可以从自己的聚宝盆中拿出任何东西放在别

人的盘子里，但别人的盘子决不可能替代我

们的聚宝盆。中国戏曲又象一个巨人矗立在

中国和世界艺术之林!如果我们要多方位、

·98 ·

多层次、多品种地发展中国现代戏曲音乐，非

要站在这个巨人肩膀上不可!历史证明：凡

是改革、开放、兼收并蓄的时代，一定是艺术

蓬勃发展的时代，一些新的艺术形式的兴起，

肯定会使一些旧的艺术形式衰亡!让我们在

中国戏曲音乐这杆大旗下，更新、更美、更好

地创造出人民群众需要的现代戏曲音乐!
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