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浅谈传统京剧伴奏巾三弦与
苴官—，、U 乐器的协作关系

麟金志强

摘 要：三弦是传统京剧乐队中不可或缺的乐器，为文场“四大件”之一。从事三弦演奏和三弦教学

者，除了应全面掌握三弦的演奏技巧外，更应注重在实际伴奏过程中同其它乐器的协作关系，因为京

剧乐队是以集体演奏的形式来完成其伴奏任务的。本文通过论述实际伴奏过程中三弦与京胡、月

琴、板鼓等主要京剧伴奏乐器之间的协作关系，来梳理、总结三弦在京剧伴奏中的部分规律特点。
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传统京剧乐队是以集体演奏的形式来完成其

伴奏任务的。既然是集体演奏．各件乐器必然存在

相互间的协作关系。既然存在协作关系，就必然有

协作的原则和规律。有了原则和规律的协作，才能

称之为合理的配合。乐器演奏间有了合理的配合，

才能出彩，才能称之为高水平的演奏。现就三弦与

京胡、月琴、板鼓等主要伴奏乐器在京剧伴奏过程

中如何进行协作配合，来谈一谈自己的看法。

一、三弦与京胡之间的配合问题

在京剧乐队中，京胡、京二胡两件乐器同属拉

弦乐器，且演奏形式基本相同，可谓同工同曲。二

者间京胡掌杆，二胡辅助。在一般情况下京胡生、

旦、净、丑都伴奏，京二胡只伴奏旦行(除老旦)和小

生行当。本文只用京胡来代表拉弦乐部分，即可说

明问题。

京胡。为弦乐之酋。其任务除了为唱腔、表演

伴奏之外。还有一个重要的责任就是“掌杆”。伴奏

过程中所需的轻、重、缓、急以及锣鼓的入、转、收，

皆应明确无误地传达给乐队的其它成员，这也就是

人们俗称的“做肩膀”。在京胡的引领下，弦乐其它

成员随即应之和之，共达默契，同声共鸣。

(一)三弦撮点与京胡弓法的合理配合

京胡的弓法是在长期的演奏过程中，根据旋律

结构，强弱变化以及内、外弦变换等问题中所总结

出来的。它是确立京胡特有演奏风格的重要组成

部分。京胡的弓法是比较有规律的：曲调开始必须

是拉弓，而结束必须是推弓。京胡在演奏每一拍音

符时，多用先推弓后拉弓来做它的基本弓序(其中

包括四分音符、八分音符、十六分音符、三十二分音

符等常用音符)。而恰恰京剧过门或曲牌多从后半拍

起奏，所以曲调开始必须是拉弓。同时，为了保证节

奏顺畅、旋律优美又加入了连弓技法。而连弓技法运

用于具体的每一拍音符时，绝大多数也是以先推后拉

的弓序来完成的。针对拉弦乐的弓法特点，三弦在撮

点的使用上采取前简后繁的弹奏方法：即拉弦乐在使

用推弓时，三弦使用简洁、单一一些的点或撮；而拉弦

乐在使用拉弓时，三弦则使用在密度和力度上均有所

加强的撮点。这样一来，对拉弦乐而言，在一定程度

上起到了“托、保、裹、垫”的作用。
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以上是拉弦乐在进行“推拉交替”运弓法时三

弦所应予以配合的撮点。“推拉交替”只是拉弦乐

的基本运弓法。当这种弓序和旋律进行发生矛盾

时，就必须给予调整，以保持这种基本弓序的正常

进行，这种做法叫做调整弓序。调整弓序是运用另

外一些特殊弓法来进行的。最常用的有带弓、连

弓、撮弓(马蹄弓)等。三弦撮点亦应辅之配合，随

变而变。
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(二)演奏快节奏旋律时，三弦与京胡的技

法配合

拉弦乐在演奏快节奏的旋律时．三弦的撮点及

力度的轻重也应随之变化。相对而言，旋律节奏越

快．三弦的撮点就越单。当速度到达一定程度时，

撮就用不上了．而改用单一的弹、挑来演奏。可以

说，在很大程度上，节奏决定了三弦撮点的运用。

但是，光解决了旋律的速度问题，似乎还缺少了点

什么，那就是京剧所特有的旋律韵味和尺寸劲头。

解决此问题的办法，就是利用力度的轻重变化来做

调节。具体而言，我们做这样的演奏处理：在每拍

的头一个音或每小节的头一个音上给予重音弹奏

处理。用术语讲叫做“有音头”。此种例子在京剧

伴奏中也是很常见的。如《钓金龟》一剧中二黄原

板中的“垛字句”部分：“皆因我儿年小，娘在中年我

怕的是百年之后身入九泉⋯⋯”；《杨门女将》一剧

中穆桂英的高拨子腔：“人呐喊胡笳喧山鸣谷动杀

震天。一路行来天色晚⋯⋯”余太君的回龙腔：“百

岁人哪顾得征鞍万里冷夜西风⋯⋯”；曲牌有[加花

西皮小开门][加花二黄小开门]等等皆适用于此

技。但应用此技时应注意要在不破坏旋律美感的

情况下点到而已，不可太过。
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(三)京胡演奏“干提溜音”时三弦所应辅予的

配合

在托弦乐伴奏界，把一些需要突出表现的音符

称为“干提溜音”，说白了就是重音加保持音，一般

情况下单音较多，且多见于拉弦乐的拉弓处。拉弦

乐在处理“干提溜音”时除了拉弓时要有足够的先

期爆发力和后期保持力外，还要有机地和左手所按

之音(空弦除外)同步撞击产生，也就是行内人士所

讲的：这个音是撞出来的。是左、右手高度结合的

产物。而作为三弦而言，配合拉弦乐演奏此音时除

了用加重力度的“弹”或“小短撮”来表现此“干提溜

音”的骨力劲外，必要时还可以使用三弦的二弦或

三弦来突出此音的厚重和醒皮。此技用行话讲叫

“挂里弦”，且最好是二或三弦的空弦，效果更佳。
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(四)三弦与京胡在其它方面的配合

京胡是使用里外两根弦来完成演奏任务的。

而三弦基本上是采用一根外弦(一弦)来进行演奏

的(月琴亦是如此)。因此，三弦(包括月琴)有近一

半的音符是低音高奏，最大限度彰显了弹拨乐清

脆、明亮的音色特质，给京剧弦乐组合增加了层次

性、突出了立体感。另外，在二黄、反二黄的定弦方

面三弦(包括月琴)又比拉弦乐高出一度音。除此

之外，在调门非常低的情况下，弹拨乐还可以用移

调法定弦(如：京胡定52弦，弹拨乐定626弦；拉弦

乐定15弦，弹拨乐为252弦)这样处理之后奏出的

效果是高低交叉、错落有致、颇具清新特色。以上

所言看似属于乐器本身的操作范畴，并无配合可

言，可细一想，这何尝不是前人多次实践后思考总

结出来的有机配合之法呢。

二、三弦与月琴之间的配合问题

三弦与月琴基本上都是用一条外弦进行演奏。

所以，两者在左手技巧方面谈不上有何配合关系存

在。关键在于右手撮点的使用上，我认为两者应注

意两个问题：其一、区分你我、突出特色。其二、相

互统一、有机相靠。

(一)区分你我、突出特色

在大多数情况下。月琴有月琴的撮点。三弦有

万方数据



第33卷第2期 金志强：浅谈传统京剧伴奏中三弦与其它乐器的协作关系

三弦的撮点。相比较而言，月琴撮点密集，而兰弦

撮点则较稀疏；月琴撮多点少，i弦撮少点多；月琴

用撮多点少的弹法长珠贯下，填沟灌渠，用来充盈弦

乐的血肉；三弦则是用撮少点多的弹法来做弦乐的骨

架。这样，两者配合产生的效果是你、我技法明确、有

单有双、有撮有点、清晰可辨、层次分明。这其间，三

弦要主动摘单。一定要有协作意识，不要因突出手溜，

为了炫技而搅乱了整体的层次感。月琴用撮虽多，但

是撮的使用频率应适中，切忌频率过快。有经验的月

琴师弹奏出撮的频率与临场的音乐节奏是相吻合一

致的。

(二)相互统一、有机相靠

辨证地看，除了多数情况下月琴、三弦各司其

法、各负其责外，在某些情况下二者还可以互相统

一，有机相靠。
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f例3】在演奏快节奏旋律时，撮加不上了，只能

用单弹跳的无奈情况下产生的一致性。二者同时

还应注意保持重音或音头的基本～致。如：快节奏

西皮(或二黄)(加花小开门]等曲例。

三、三弦撮点和鼓套子之间的配合

板鼓，乐队的指挥。鼓师以其奏出的鼓点并辅

之某些手势，指挥京剧乐队配合演员的唱、念、做、

打等表演手段，来完成剧目的演出。为司鼓者，既

要有掌控全剧的宏观大局意识，还要有处理繁琐的

句逗之事的入微之能，另需一双好手，来酣畅淋漓

地诠释各种指挥意图。司鼓者既是指挥者，又是演

奏者。他在指挥引领乐队乃至场上演员的同时，其

击奏出的鼓点和挥出的手势亦完成了演奏的使命。

其中。板鼓奏出的既富有规律又饶有变化的鼓

套子，是三弦(包括月琴)撮点相靠的依据。

我认为，三弦撮点与鼓套子之间的配合主要有两

种：相依相靠型(附和型)和填充性(生花型)。

(一)相依相靠型

板鼓套子是以浪头(亦称“锁红”)为基本节奏

型(即：大大衣大衣个大I大0 I)，并在此基础上做

各种变化演奏的一种技法。三弦与之相依靠的撮

点有：
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(二)填充型

鼓师在演奏鼓套子时，为了填补除了“浪头”之

外而在衔接过程中的空隙处巧妙地加入了如“大”，

“多”或“龙大大大”，“衣大大大大”之类的点子，使

鼓套子圆满、流畅。然而，当板鼓在使用这些衔接

点时，三弦就不能像其使用“浪头”时一样相依相靠

了，那样奏出来的效果既空洞单调又死板乏味。因

此，我们要把这些衔接点作为基本骨架去积极主动

地为其填充血肉．使其丰满。这样产生的效果是：

三弦奏出的颗粒性极强，且穿透力极强的撮点。好

比一面小鼓在击奏，有机地弥合了扳鼓所余留的空

隙之处，同时还突出了板鼓和三弦之同的单双、疏

密关系，再次增加了音乐的层次感、立体感。
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通过上面三例我们不难发现，三弦撮点与鼓套

子相依相靠的部分基本在鼓点的“浪头”上。而做填

充演奏的部分是在“浪头”之外的过渡鼓点。

到此为止，本文论述了在京剧皮黄伴奏中三弦

与京胡、月琴、板鼓等主要京剧伴奏乐器间的协作

关系。这也是京剧乐队演奏员都应该思考和总结

的问题。只有每个乐队成员都有了正确～致的观

点，在伴奏过程中才能相互默契，相互呼应，共步高

水平之台阶。

(责任编辑曲谨春)
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