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本文对于会泳创作的《杜鹃山》音乐，作了初步的研究分析。指出于氏是如何在 
京剧传统唱腔音乐基础上，打破行当流派，打破传统唱腔音域、音区，打破摆字、 

板式结构等，不拘一格地加以融会贯通、阐发新意。又如何大力吸收其他戏曲、 
曲艺等音乐成分；借鉴西洋音乐的技巧、手法、形式，来充实、发展我国传统的京 
剧音乐，从而在京剧乃至戏曲的推陈出新上，迈出了一大步。 

主题音调／全剧唱腔布局／唱腔语汇创新／调式对比运用／配曲过门创作 
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《杜鹃山》(下简称《杜》)是现代京剧中的代表性剧目，也是迄今最为成熟的现代戏曲剧目之一。此剧的成功主要体现在唱 

腔音乐方面。纵观我国戏曲的发展历史，在戏剧(剧本)、表演、音乐、舞美等方面，音乐是最为重要的，这也是“戏曲”与“戏剧” 
一 字之差的主要区别。昆曲至今未被称为“昆剧”，说明昆曲是以“曲”发迹，并以“曲”占有戏剧的主要地位。 到了京剧的时代， 

最著名的戏都是唱工戏，流传下来的大多是著名的流派唱段。如果以外国人角度来看待中国戏曲，相对应的就是他们的“歌剧” 

(opera)。歌剧就是以“歌”(声乐与器乐)为主，演剧首先署名的是作曲家。我国白20世纪初以来，从古装新戏、时装新戏、连台 

本戏，一直到50年代后的新编历史戏、现代戏，在古老戏曲反映现实方面，已经走过了一百多年的历史，取得了长足的进步。然 

而，只有当《杜》剧等现代戏的诞生，于唱腔音乐方面有了较大地突破，才真正使戏曲现代戏占住了脚跟。其中最可注意的是， 

以传统集体音乐创作转向基本上以个人创作为主，这也就是向西洋歌剧创作方式的接轨。当然，《杜》剧的成功经验告诉我们， 

这种创作并不是完全摒弃传统唱腔音乐，另开炉灶进行的，它还是具有中国戏剧的特殊I生。那就是在十分熟悉传统唱腔音乐 

基础上，灵活运用与发挥传统的创腔方法，又大力吸收西洋的作曲技法，着力于中西融合、推陈出新。同时，也是在照顾与平衡 

出新与欣赏习惯方面狠下功夫，才能既保留住传统的精华，又不断领引观众的艺术趣味走向更高的层面。因此，作曲家的个人 

气质与音乐才华成为创作成功与否的关键。《杜》剧的成功正是与作曲家于会泳不可分离的。于氏具有深厚的民族民间音乐 

底子，又接受了上海音乐学院正规音乐教育，以及学院的从教实践，因而融会贯通、独辟溪径，总结出我国声腔音乐一系列民族 

民间音乐理论。尤其是对声腔音乐，包括民歌、说唱、戏曲等，均是立足于大量的传统基础之上，通过收集、整理、记谱等第一手 

资料，进行了细致的分析和严密的逻辑审视，得出的结论有理有据、符合实际。 经过长年累月的深厚积淀，对创作有着极大的 

实践指导意义。于氏后期对京剧音乐的改革与创新，触及了戏曲音乐改革中的一系列难题。而于氏能通过从一般到抽象，再 

从抽象到一般，以其理论来指导具体的创作实践，这是他取得成功的关键。下面就对以他为主创作的《杜》剧音乐进行初步的 

分析。 

[1】‘‘昆曲”至今不以“昆剧”为名，很能反映其形成发展过程中，是以歌唱曲牌为主的。其“清唱”俗语谓“冷板凳’([明】魏良 

辅 曲律》)，大概是不讲究戏剧冲突的，而“剧”想必是搬演后才不断加强的。 

[2】于曾任上海音乐学院民族音乐理论系副主任。1957年整理编辑出版(《陕北榆林小曲》 胶东民间歌曲选》((山东大鼓—— 

犁铧犬鼓 ·胶东犬鼓 ；1958年编著出版 单弦牌子曲分析))。2007年后人整理出版于氏早期讲稿 腔词关系研究 。 
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(一)引进音乐主题创作手法 

首先，必须指出的是，在传统戏曲的音乐中，并没有明确的音乐主题。创作全剧或人物的音乐主题，正是借鉴西洋歌剧的 
一 个很重要的方面。有否这个主题对全剧音乐创作和树立人物的音乐形象来说是至关重要的、不可或缺的。其次，音乐主题 

也即是“主导动机”，必须短小精悍，这是西洋音乐“动机”的一般要求。要创作选择有特征的主导动机(包括特定的旋律音程、 

节奏型等)，既短小又隐伏着极大的变奏发展空间，这并不是轻而易举就能成功的。于氏对《杜》剧的音乐主题创作，是以主要 

人物柯湘的音乐主题，兼作全剧的音乐主题。这一主题是带有变徵音的，委婉曲折的音调片段： 

例 1 

这个音乐主题在全剧【序曲】一开始就开宗明义地亮相，非常鲜明地点出了全局的戏剧内容。这个呈三次波浪型的主题音 

调旋律，似乎就是象征着全剧描写一支农民武装“三起三落几经风浪”，才改编为工农革命军的故事内容。从音调上讲它并未 

采用原有京剧音乐的语汇。但是，其高低起伏之间似乎浓缩着一种内在的张力，很适宜进一步的变奏发展。主要部分是由第 

二、三小节四个音的对比连接构成的。 这个主题在全剧与主人公柯湘出现中得到了贯穿。于氏在【西皮】【反二黄】中，主题音 

调常落于do音上；在【二黄】中则落于re音上，以适应不同板式的调式变化运用。例如，除了【序曲】中出现及变奏外，第二场柯 

湘唱腔《无产者》前奏；【导板】后过门；【回龙】‘‘昂扬”大腔揉入主题音调；【原板】‘‘极目远望”大腔后长过门；“万里”大腔中揉入 

主题音调 第三场柯湘挑粮上场音乐；何湘唱腔《家住安源》前奏；“不识”的“识”字音调；“尸骨难收”后过门；“明灯照亮”后过 

门；“誓不休”后尾奏。柯湘唱腔《黄连苦胆味难分》前奏；【反二黄原板】开始“受苦人”的“人”字揉入主题音调；第四场幕间曲； 

柯湘唱腔《全凭着志坚心齐》前奏；“辗转”的“转”字音调；第五场《柯湘望火音乐》及《柯湘安抚杜小山音乐》；何湘唱腔《乱云飞》 

前奏；【二黄导板】“飞”字后间奏模进；【回龙】“烧我心”大腔及过门，均揉入主题音调。【慢板】‘‘危难”的拖腔：“九死一生”的大 

腔及过门；“难以”的垫头过门；第七场柯湘唱腔《风雨如磐天地暗》前奏；第八场柯湘唱腔《战友们重相见》前奏；“万语千言”的 

拖腔；柯湘唱腔《口含蜜语腹藏剑》前奏；柯湘唱腔《血的教训》前奏；“训”字后过门；“牢记心上”后大过门；“你要把”后的小垫 

头；“细思量”大腔揉入主题音调。“复仇思想”后过门及尾声；柯湘唱腔《朝也思来暮也盼》前奏；“暮也盼”的腔格旋律；“毒蛇 

胆”后的小垫头，以及第九场幕问曲及闭幕曲，等等。可以说凡是柯湘出场及唱腔前奏必先出现主题音调，这是明显从音乐上 

暗示主要人物的出场。而主题音调的各种变奏更是可以多侧面地树立人物的音乐形象。除了对主题音调作节奏上的压缩或 

扩充以外，还作了上五度甚至大二度的移调非常有效果。例如，《乱云飞》【回龙】后过门及【二黄导板】‘‘飞”字后过门，常可结合 

正反调加以运用： 

例 2． 

但是，最难的不是仅运用于前奏、间奏、尾奏以及各种大小过门中，而是要糅合进唱腔的腔格旋律或拖腔之中。例如，根据 

“九、死”两字的字调，很自然、巧妙地糅合进了主题音调： 

例 3 

九 兄 

[112o世纪70年代初前后，笔者所在剧团在北京观看参考电影时，有一部美国片(片名记不清了)其主人公是个脸面刮得 

铁青的人，平时总是游手好闲到处乱逛，而嘴中经常哼着一个调儿，有点像评弹曲调。当时我们都很诧异，怎么很像我们的评 

弹?故对此音调印象深刻。于氏 杜鹃山》主人公柯湘的主题灵感可能就来自此。见拙文 于会泳的京剧音乐创作 ，因排版原 

因音调漏载，现补充如下： 
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又如，下例是把主题音调糅进拖腔中相对要容易些： 

例 4． 

无论是腔格旋律、拖腔还是问奏等器乐部分，主题音调的加入使整个唱腔出现了新的面貌。当然，最为关键的是与原有京 

剧曲调语汇的衔接。例如，上例“昂扬”的大拖腔就把主题音调与小生腔刚劲挺拔的音调结合起来了，听起来就十分的坚强有 

力。在创作时就必须要注意新、老音调的平衡，既要照顾到观众的原有欣赏习惯，又能在不知不觉中领引观众欣赏习惯的转变 

与提升，这是很难做到的。“ 以上仅是简要分析了柯湘的主题音调。此外，对其他人物也多少创作有人物主题音调。如第二号 

人物雷刚的主题音调，很明显与柯湘主题音调有所联系： 

例 5． 

这是一种具有向上冲击力的音调，其尾部又有一种自我压抑的感觉，且通过变徵音与何湘主题音调相联系。似乎是受了 

柯湘的影响，在情感冲动时更需要冷静、理智那样。这个主题音调常于雷刚出现时展示，也有一些很富于特点的变奏。例如， 

第五场唱腔《大火熊熊》【二黄小导板】的前奏，就模进移高了大二度；第一场《三起三落几经风浪》【西皮原板】‘‘风浪”的大拖腔 

中，也把主题音调糅合进腔调旋律中，可以看出它结合净的唱法极其富于演唱的张力： 

例 6． 

即使是反面人物也适当给于人物形象音调的点缀，例如，温其久唱腔的前奏及过门，就稍微改变一下原来的小垫头旋律， 

多用半音进行以突出其人物阴阳怪气的性格特征。 

(二)唱腔曲调语汇的突破创新 

唱腔曲调语汇的突破创新可以说是现代戏音乐创作中最为关键的，也是以往创作中最为缺乏的了。这是由于传统创作方 

式是在原有唱腔基础上进行创作，因而常常容易产生套用旧曲腔调的现象。当今在过渡到基本以个人创作为主的情况下，创 

作者本人的性格气质、艺术趣味；对传统唱腔音乐熟悉驾驭的程度；对现代作曲技术掌握的广度与深度，对其作品的风格的形 

成关系极为密切，也常成为创作成功与否的关键。于氏的家乡是山东省胶东，母亲就是一个京剧迷。他曾参加过胶东文工团， 

演过京剧新编历史戏，为演员演唱作过伴奏。这不仅表现出他自身山东人的性格特征，而且也常常吻合与潜移在他所创作的 

人物性格之中。 更为重要的是，他早期在上海音乐学院的说唱教学，使其非常钟情于北方等大鼓音乐，并作了深入的研究。因 

此，把大鼓音调引进到京剧唱腔中来，就成为他创作的显著特色之一。我们听京韵大鼓等唱腔，其旋律中四、五度音程进行特 

多且最具特色，这是北京语言调值的充分反映。同样，京剧唱腔中四、五度进行也是最为基本的，体现京剧“京”味的特点所在。 

例如，不仅是腔格曲调或者是拖腔等旋律音调上多用四、五度音程，像戏曲中男女声腔行当同宫(调性)旋律基本相差四、五度， 

也是在京剧中运用最富特点，这才确立了京剧的语音与唱腔风格。脚而于氏个性化音乐语汇就充分体现在他所喜用北方大鼓 

[1]于氏曾对 海港 音乐创作组人员说，唱腔新一点，过门老一点或反之，来平衡观众欣赏习惯与创作出新的关系。但从他 

后期 杜》剧的创作来看，其出新的步子已明显加快，更着力于人物音乐形象的树立。 

[2]见拙丈《于会泳的京剧音 乐创作))。 

[3】京剧传统老生唱腔由于多用一般称谓的“湖广音”，其特点是加大了阴、阳平两声的调值差，常超过四、五度进行。但是， 

总的来说京剧唱腔这种 章睡圭垂季荤幸 吾雪薹 芋三差 四、五度音程成为其最基本的旋律语汇。正由于此，于氏认 

为“京剧完全可以改用普通话的声调系统而不会失掉或破坏其原有风格基调。” 

万方数据



庄永平：现代京剧《杜鹃山 音乐分析 83 

及单弦牌子曲的音调上，这种音调就是属于京音的范畴。把大鼓音调引进到京剧中，对他来说是偶然中之必然，必然中之自然。 

而且，从音乐理论上讲，四度音程在音阶中又是最容易作移调变化运用的。因此，于氏创作中善用四度音调，就成为他最为显 

著的创腔特点之一。这些，在《杜》剧中均有充分的反映。例如，柯湘唱腔《无产者》中“使命不忘”句的“命”字拖腔，前后作四、 

五度进行；《乱云飞》中“九死一生”句的“死”字小腔四度进行，“难以平静”后三字的五、四度连接；“力量倍增”的后两字五度进 

行；雷刚、杜妈妈唱腔《杜鹃山举义旗三起三落》中“莽撞下山乱了步调”，整句就来自大鼓调；雷刚唱腔《怒火烧》中“献身革命年 

方壮”的“年方”两字，是转变调式的四度进行；“却为我血洒战场”的“洒”字四度进行；“险些因我把命丧”句不仅运用四度进行， 

而且旋律韵味独特；柯湘唱腔《血的教训》【吟板】最后的“想”字四度拖腔；“奴隶”两字五度进行；“无方向”的“无”字拖腔，等等， 

这些都是于氏个性化音乐语言的特征表现。当然，关键是要与原有京剧的唱腔旋律结合起来，而且要结合得天衣无缝、不露痕 

迹才是最为困难的事。所谓创新并不是一味的新，新旧脱节似呈“夹生饭”则是最不可取的。那么，要做到“推陈出新”其间就 

有很多做法：一是像上面所说的引入京剧以外的旋律曲调，如大鼓音调对京剧原有音调来说是新的，以前未曾有运用过的。还 

有在间奏中引进《国际歌》音调，等等，都属于旋律曲调出新的部分。还有的如柯湘唱腔《家住安源》《黄连苦胆味难分》等唱段， 

吸收了曲艺评弹等音调，出新的幅度也相当大。二是以旧翻新，例如，打破行当、流派的界线，把传统中好的腔调灵活地加以运 

用。最精彩的莫过于在雷刚唱腔《怒火烧》中，吸收运用了老生杨(宝森)派著名的“哭腔”旋律。不仅打破了老生与净(雷刚人 

物基调可以认为是净行)唱腔的界线，而且于此景此情上运用得无懈可击。这些，将放在下面专论唱段中加以分析。 

(三)全剧唱腔布局及唱段高潮处理 

对于全剧唱腔的布局在传统京剧中是不太讲究的，往往“打补丁”式的唱段穿插并不少见。虽然这些工作似乎是编剧的事， 

但是作为唱腔设计者，必须对全剧唱腔的布局做到心中有数。其中，一般散节奏的唱腔，如【散板】【摇板】等要少用，因为通常 

对听众来说印象不深。n 重点大段唱腔在按排上要得体，唱腔风格要前后有所不同，不能互相冲突。中、小唱段穿插其间则起 

到调剂的作用。例如，上半场一开始柯湘唱《无产者》用【西皮娃娃调】，高亢、激愤，很有气势。另一重点唱腔《家住安源》与《黄 

连苦胆味难分》用的都是【反二黄】，但是力求两段风格等有所区别。如前段设计出新颖的【反二黄中板】；同时以全新的【反二 

黄原板】接唱雷刚的【西皮二六】，确实是非常有新意的。如果从不熟悉传统京剧音乐观众角度，这就是完全是从人物音乐形象 

出发来设计的，而后段反调的韵味似乎更为浓郁。第四场的《全凭着志坚心齐》唱腔，更具有一种清新、自然的气息。下半场柯 

湘重点唱段《乱云飞》用的是【二黄】成套唱腔，而后的主要唱段《血的教训》则用【反二黄】成套唱腔等，这样按排上就有所的间 

隔与区别。此外，还穿插有雷刚等其他人物的唱腔。尤其是雷刚作为男性，与女性主人公，有着陆别上的对比与调剂。如杜妈 

妈、雷刚的《数不尽斑斑血泪帐》和雷刚的《三起三落几经风浪》；柯湘《黄连苦胆味难分》的【西皮二六】和雷刚的《怒火烧》等，都 

是极富于特点的。不仅很符合雷刚人物的性格特征，而且音乐形象非常丰满而生动。另外，在演唱形式上也突破了传统唱腔 

只有独唱的现象，引进了齐唱及分声部合唱等形式。显然，这是借鉴西洋歌剧演唱形式而来的。关于这一点颇为重要，京剧乃 

至戏曲中如何运用独唱以外的演唱形式?根据具体的剧情是运用齐唱、重唱还是合唱?这些均应该根据具体的剧情来加以实 

施的。于氏在《乱云飞》唱段中，先以幕后女声齐唱作铺垫，而后柯湘作【垛板】式的独唱；再以幕后男女队分两部合唱，效果非 

常之好。在其他场次中也运用了不同行当的接唱、齐唱等。总之，多种形式的演唱方式层次丰富，给人以自然而然由独唱递进 

到合唱。而且，这样可以多侧面地树立人物的音乐形象，也是制造规定场景气氛的有效手段。 

除了全剧唱腔布局以外，在每段唱腔中也必须做到旋律曲调有层次的展现，既有平铺直叙的衬垫，又有点睛之处的高潮。 

综观于氏的《杜》剧创作，每段唱腔都有精彩而出色的乐句或乐段，这就是古人所谓的“务头”n 是也。按字面解释“务”是追求与 

务必之意，“头”即是领头或出头之意。也就是在唱腔中务必看重的地方，或需要追求其效果的地方。因此，大致是唱段中最富 

于特点、最动听的乐句或乐段。又特别能打动听众的心灵，给听众留下深刻的印象，达到如视觉中的“过目不忘”那样“过耳不 

忘”的效果。如果一段唱腔中没有这样的乐句或段落，这一段唱腔也就失去了灵魂。以前传统唱腔中大都仅是设计几个精彩 

的大腔之类，由于创作力度不强，这种做法往往是流于形式。而于氏在《杜》剧中，非常注意唱段中的“务头”处理。柯湘唱段《家 

住安源》中“一把火烧死了我亲娘弟妹，一家数口尸骨难收”句；音域极广由最高音下至最低音构成“务头”。柯湘唱段《乱云飞》 

的出彩之处，在于中间插入女声齐唱与男女声两声部合唱，与“似看到”的【垛板】，形成结构与旋律曲调上的极大对比。这些可 

以说是在传统唱腔上吸收新的作曲手法的一种尝试，取得了很好的艺术效果。柯湘唱段《血的教训》中，最为醒目的是重复强 

调“党指挥枪”句。作为上声字的第一个“党”字，充分发挥了传统音韵中上声字“高呼猛烈强”的声调特点，构成唱词上的“警 

[1】根据笔者在京剧团的感受，通常演员似乎偏爱【散板】【摇板】。可能因为节奏较为自由，感情容易投入，实际上这是一个 

误 区。因为从听(观 )众的角度，这些板式以叙事性为多，很难给人留下深刻的印象。 

[2】“务头”之说最早是由[元】周德清提出来的，他说‘l要知某调、某句、某字是务头，可施俊语于其上，后注于定格内。”虽然后 

人对其理解并不一致，但是大致是指词句语言上的‘‘1爱语’’；腔调旋律上的“华彩”(突出而闪光的曲调片段)；演唱上的吃紧或出 

彩处，等等。 
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句”，唱腔上的“务头”。第二个“党”字音调上运用了下属交替调式，使之音调辉煌而响亮。而且，在此前运用了长大的拖腔加 

以铺垫与对比，再加上过门的推奏，使这四字成为响堂的警句式提示，为整段唱腔画龙点睛。总之，不管唱段大小基本上都有 

闪光出彩的腔节、乐句或乐段，这集中体现了于氏创作思维的慎密，对整体布局能做到胸有成竹。 

(四)调式的对比运用 

调式对比运用是于氏创腔的重要手段之一，而且，还发展到不同调性板式的衔接运用。在《杜》剧中，也可以分为上五度 

(属调)与下五度(或上四度，下属调)两种。首先，在传统男腔【二黄】中，早就有上五度调式对比手法运用。也就是开始为【二 

黄】后转入【反二黄】(常具有双重调工弋『生)再转回【二黄】的用法。于氏在此基础上扩大其运用的范围，作为旋律音调及情绪发 

展的基本手段来加以运用的。而传统女腔及净在【二黄】中就较少运用这种调式对比手法，但于氏则大量地加以运用。例如， 

杜妈妈、雷刚唱段《数不尽斑斑血泪帐》【西皮慢二六】“老人家、莫悲伤”句；柯湘《黄连苦胆味难分》后雷刚【西皮二六】‘‘受苦的 

人，肩上压的”句等。在【西皮】腔上运用暂转上五度调，传统中是极少见的，因为这是属于禁区，会模糊【西皮】与【二黄】的旋律 

曲调界线，但于氏根据人物情感的需要作了大胆的突破，加强了唱腔的表现能力。⋯【二黄】暂转【反二黄】在传统中则是很普遍 

的，然而，如果说雷刚属于净行的话，在净腔中作这种上五度调的暂转却又是很少见的。例如，雷刚唱段《大火熊熊》【二黄原 

板】“难道说她的心冰冷雪寒”“思绪万千”句；《怒火烧》【二黄原板】‘‘却为我血洒战场”句等。在女腔中除暂转上五度调外，也常 

作上四度调的暂转。例如，柯湘《乱云飞》【二黄慢板】“杜妈妈”“急于救应，人心浮动，难以平静”句及“似看到”的【垛板】等，都 

暂转上五度调。柯湘《血的教训》【反二黄原板】“思细量”的拖腔暂转上五度调；“党指挥枪”，暂转上四度调，等等。当然，不同 

调式的板式衔接出新，更是调式对比运用引人瞩目的方面。例如，柯湘《家住安源》【反二黄中板】转接【二黄摇板】【二黄原板】， 

而且，调性运用与传统有别。传统【二黄】通常用D调，【反二黄】用A调，这里反过来，前者用E调，后者用A调。传统是本调 

转属调，现在是本调转下属调，故而是一种全新的调性、调式转换模式 又如，柯湘《黄连苦胆味难分》中，柯湘A调【反二黄原 

板】转接雷刚D调【西皮二六】，调性、调式均有对比。杜妈妈《杜鹃山句义旗三起三落》D调【二黄原板】转接雷刚A调【反二黄 

原板】，风格韵味也很独特。另外，李石坚唱腔《杜鹃山青竹吐翠》用G调【西皮娃娃调】演唱；温其久唱腔《党代表是矿工生在安 

源》用D调(比常规的老生调门低大二度调)【西皮二六】唱。这样，前者调门高演唱音区也随之高些；后者调门降低演唱音区适 

当拉宽，均与同是男腔的雷刚，在音域、音区上拉开距离，音乐形象也就有所区别了。总之，这一切确实要求创腔者非常熟悉男 

女声演唱的音域、音区，还能熟练驾驭传统男女唱腔的音域音区、板式等，同时，又具有丰富的其他声腔音乐的底子，才能在创 

作时达到游刃有余、不拘一格的地步。 

(／g)乐队改革及剧曲创作 

于氏开始在创作《海港》时，已提出了“三大件”的理念，接着，又发展成为“四大件”，为后来现代京剧乐队所普遍采用。之 

后又进一步运用了中西混合乐队，考虑到作为戏曲伴奏乐队，既不能像西洋歌剧乐队那样庞大，但也必须具有相当的音乐表现 

能力。因此，采用了4、3、2、1、l的编制。 这种乐队在他后期创作的此剧中，运用得更显成熟。其中第四场幕间曲《众战士过 

场音乐》及其配乐，娴熟地引进了西洋同名大小调的对比，结合湖南地区的特征音调，不仅充满了中国民族音乐风格，而且，听 

起来又很具有时代感。在节拍节奏上采用动机式的短音与长音相间，音乐形象十分清新、自然而活泼。此段可以与他创作的 

《智取威虎山》第五场《打虎上山》幕间曲、《海港》第四场《战斗动员》幕间曲相媲美，说明于氏确实具有驾驭不同剧目、不同剧情 

音乐创作的高超能力。另外，在其他开、闭幕曲、配乐以及过门创作上，也极大地发挥了中西混合乐队的优势。例如，柯湘唱段 

《无产者》的器乐部分，与打击乐器如此精彩的配合，充分展现了中国音乐的特色。而很多大的过门中均糅进了主题音调，音乐 

表现力大为提高。例如，柯湘唱段《乱云飞》【二黄回龙】后的大过门，音乐表现力极为出色。总之，这些剧曲创作已具有歌剧前 

奏曲及间奏曲的功效，而过门音乐更是中国音乐所特有的。。 过门作为整个唱腔不可分割的有机部分，是树立人物音乐形象不 

可缺少的重要组成部分，于氏的创作由此而极大地提升了戏曲音乐的作用与地位。 

唱段分析 

下面对主要的唱段进行分析： 

[1】传统京剧中为了避免【西皮】与【二黄】旋律曲调上的类同，【西皮】中通常不作暂转上五度调运用，有的则作暂转上四度 

调运用(小生腔中较多运用)。相反，【二黄】发展出结构较为庞大的【反二黄】板式，【西皮】则没有。【反西皮】的规模很小，大都 

仅是同宫系统上下句曲调低旋与结音低落而已。因此，于氏从调性、调式对比角度，进一步开发了这一领域。 

[2】编制为弦乐第一小提琴4、第二小提琴3、中提琴2、大提琴 1、低音提琴1；加上小号2、圆号2、长号 1、长笛2、单簧管 l、 

双簧管1、大管 1、键盘排笙1(中、高音替代单簧管II、双簧管II；低音替代长号II、大管II)、竖琴。再加上京胡、京二胡、月琴、 

琵琶；板鼓、大锣 、小锣、钹及指挥，约 32人乐队。 

[3】沈知白认为：“过门是中国音乐中的特点，这特点是中国丈字的特性和歌曲的结构所造成的。”“我们必须将歌曲部分与 

过门作为一个整体来分析研究。”于氏的过门创作对传统有很大的突破，音乐形象也非常的生动。 
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(一)《无产者》，这是主人公柯湘初次出场，充分地表现出无产阶级人物的英雄气概： 

1．传统女腔(扮演小孩除外)是很少唱【西皮娃娃调】的，这是把小生腔移作旦腔来演唱。由于小生腔比旦腔旋律更为高亢、 

激昂些，对树立革命女性音乐形象更为有利。 

2．运用【导板】【回龙】【原板】【流水】等成套板式唱腔。那么，在传统【西皮】唱腔中是没有这种形式的【回龙】，只有一种插句 

式的被称为的【回龙腔】。⋯很显然这段唱腔是吸收了【唢呐二黄】的【回龙】而来。【原板】基本按【西皮娃娃调】眼起板收， 怛“似 

看见”的垛句显然是【二黄】】的用法。也就是说这段唱腔是组合了【西皮娃娃调】和【唢呐二黄】的板式曲调。唱腔的前奏运用了 

主题音调并作四度模进，【导板】后的间奏也作了主题音调四度模进。【回龙】‘‘昂扬”的大腔在传统基础上糅合了主题音调运用 

非常出色，后面的过门也有主题音调的出现。【原板】“雷刚”二字的大腔也糅合了上五度的主题音调，接着的“使命不忘”的旋 

律非常出彩，不仅体现了主题音调与作者善用四度音程的特点，而且很自然地糅进了原有的小生腔格旋律之中，看来是作者创 

腔的精彩之笔。 

3．后面的【垛板】“银光闪闪”跳动音程根据词意非常的形象，是传统唱腔中没有过的，具有民歌与歌曲的音调特征。 

4．最后的【流水】，三字一组的顿唱也是对传统形式的突破。 

5．在间奏与唱腔的调性对比上，处理得颇具特色。此唱腔的基调是 G调，这是唱【西皮娃娃调】和【唢呐二黄】的调门，比通 

常的【西皮】【二黄】要高。【回龙】后【原板】前的大过门转向D属调，并加入打击乐，出现《国际歌》音调更为铿锵有力。在从容 

迈步“亮相”后唱【原板】；到“极目远望”大腔后的间奏，转入下小三度的E调，然后主题音调作了三次模进，再转回G调又出现 

《国际歌》音调与打击乐的音响，配合“单腿磋步”动作后再唱【垛板】。最后，在乐队“金鼓齐鸣”中“亮相”“圆场”，接唱【流水】后 

结束全曲。虽然，转调常常也是为了乐队铜管乐器最佳音域的发挥，但这也正使音乐出现绚丽的色彩变化。特别是打击乐器 

的进入，这种音响极富于民族的特征，也是此段唱腔的一大亮点。总之，此段唱腔以气势取胜，故而首先选择高亢明亮的【西皮 

娃娃调】，但传统【西皮】中缺乏【回龙】【垛板】等板式，因而在成套唱腔组合上又吸收【唢呐二黄】板式。而且，唱腔旋律以传统 

小生为主大力出新，糅合着主题音调及其变奏。前奏、过门、间奏等音乐部分，更是发挥音乐的想象空间，揉合主题音调、《国际 

歌》音调等，以管弦与打击乐器“金鼓齐鸣”式的音响气势，给人留下了极为深刻的印象。跚 

(二)《家住安源》，柯湘唱段。这是出新程度相当大的一段唱腔。如何写出一段与以往唱腔有较大突破的新腔，于氏在创 

腔时确是破费了一番心思。Ⅲ整段唱腔大致表现为以下几个方面： 

1．全新的板式，此段标为【反二黄中板】。所谓的【中板】在京剧传统唱腔中是没有的，似乎是借鉴了越剧等剧种板式而来。 

【中板】一是速度比【慢板】快，比【快三眼】慢。二是由于速度关系，因而【中板】旋律比【慢板】简，比【快三眼】稍繁。 

2．腔节句式落音突破了传统以大二度为主的上下旬格式，改用起、承、转、合格式：如【中板】四句改变传统一对上下句落音， 

为起承转合式落音mi．so1．re_do。这就加强和发挥唱段的抒情I生特征。 转入【原板】后的四句，前三句保持传统的落音，但第四 

句落音出现了大破格，落于老生的上句落音do上。因此，像“春秋”的“秋”字与“难收”的“收”字，均可以落在re音上以保持传 

统的落音，尤其是阴平字调更为正确。但于氏不这样做，显然是考虑到“句型”与“调型”的结合关系；考虑到整个旋律及唱词语 

气的顺达，因而坚决地作了突破。 

3、此段整个旋律语汇已与传统完全不同了。且不说前面的【中板】，就是后面的两段【原板】，其摆字格式均与传统不一样， 

[1】【西皮回龙腔】从唱词上讲并不是一句，但腔调上常成为一个独立的腔节，与“哭头”形式相似。因此，按【导板l(上句)、 

【回龙腔】(下句)、【原板】(下句)处理；但于氏按【二黄】的【导板】(下句)、【回龙】(下句)、【原板】(上句)处理。 

[2】于氏吸收运用了(《辕门射戟》吕布唱【西皮导板】【慢板】的‘怒 气不息纪灵将”的“籽’字拖腔 ，但运用“翘板’’节奏，摆字更 

灵活，棱角更突出，以表示一种英雄的气概。 

[3】沈知白认为：“旧戏中有个最大的缺点，就是：用大锣大鼓时，丝竹就停奏，而用丝竹时，锣鼓也停奏。我以为锣鼓、丝竹 

同时并用是值得提倡的。”于氏在此段唱腔中，显然做到 了乃师所要求的。 

【4】于氏在创作此段唱腔时苦思良久，曾提议不妨听听评弹唱腔以打开思路。从此段唱腔开始“家住安源”四字看，确实是 

借鉴了评弹的起句方式。尤其是“安源”的五度大跳，颇具评弹俞调 宫怨 旋律韵味。 

[5]京剧等板腔体与昆曲等曲牌体相比较，前者大都以上下句(多以大二度为主)不同落音对比为基本乐段。这样，它可以反 

复堆砌歌唱，以大量地介绍剧情或用于人物的感情交流；也可以在戏剧冲突时运用板式等变化来助长声势。当然，这种较为固定 

的上下句不同落音，有时不一定对抒情的展开有利，尤其是在慢的板式之中。而后者以曲牌(只曲)及联缀为主，通常速度较陵便 

于抒情。前者可以借鉴后者较擅于抒情的特长，采用多种旋律的变化与落音方式，以打破较为单一的宣叙体板腔音乐结构。 

[6]于氏在 腔词关系研究 一书中写到：“关于如何处理唱腔上适应调型的要求与既定程式规格的矛盾问题，我以为，应该 

采取这样的态度，即：在充分掌握有关规律的前提下，坚决突破既有程式规格的限制，而适应语调调型的要求，以达到有利于内 

容表现的结果。”这两处的落d0音正是他 自己理论的最好体现。 
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旋法也就不同了。当然，这和唱词打破传统七、十字词格也有一定的关系。然而，主要是唱腔上根据板眼节律来安排字位，节 

奏上富于一定的推动力，也就创造了一种新的旋律结构形式。 

4、从演唱的调性音域上讲，无论生腔还是旦腔大致传统【二黄】用D调；【反二黄】用A调。但此段唱腔则反过来，【二黄】 

用A调；【反二黄】用E调，这不能不说是一个创举。当然，用E调(音域e ． )已是很高了，因为传统中一直就有“男怕【西皮女 

怕【二黄】”之说。⋯也就是说在【二黄】中旦腔不一定全是生腔的翻高八度演唱，而是基本上呈高八度关系，过分高的就从低行 

腔。而于氏运用的调门比传统要高大二度，实际上是运用了【西皮】的调门(E调)。这样，演唱的音区稍上移，不能不使旋律用 

音产生出有别于传统的新意来。 

5．传统中只有【二黄】转入【反二黄】，而没有【反二黄】转入【二黄】的。这时的【反二黄】大都又呈现双重调式性。于氏创造 

性地以【反二黄】转入【二黄】，而且运用重复的“明灯照亮”词组，以E调的fa音“以变为宫”来实现的。从音调上看显然是借鉴 

了京韵大鼓中常出现 fa的音调及其手法。接着，【原板】【流水】到最后拉散结束，前面部分还是具有双重调式性，只是到了过 

门中出现A调的si音，才明确了后调的诃『生。 

6．在【二黄】中创造了传统【西皮】中才有的【流水】板式，而且，在摆字上极富节奏的推动力。 

7．根据于氏最早的版本，“穷人”二字用的是所谓“湖广音”腔格，后来才改用现在的腔格。虽然“穷”字声调不是很准确，但 

与整段唱腔的风格较统一些。 从整段唱腔看，于氏非常熟悉京剧旦腔的演唱音域、音区，又对【二黄】【反二黄】板式的调门高 

低及音域、音区了如指掌。故而能那样随心所欲地游刃于之间，既不失传统依据，又有很大的突破创造。 

(三)《黄连苦胆味难分》，这是一段柯湘、雷刚、众战士齐唱的唱腔： 

1．柯湘唱【反二黄原板】用的是 A调(音域 c ．a2)，与传统用法相同，而与《家住安源》的E调(音域e g )不同。前者之所以 

称为【反二黄原板】是因其上下句基本按【反二黄】规则落音，但旋律与传统的大不相同了。 

2．紧接着【反二黄二六】是借鉴西皮【二六】而来，这又是一个创举。从柯湘这一唱段来看，旋律的韵味与《家住安源》区别 

不大。为此，于氏一方面在起句上，运用了慢起渐快的节奏形式；另一方面，吸收了如越剧尹(桂芳)派较深沉的起腔，表现出对 

雷刚晓之以理、动之以情，耐心说理的情感。在转接【二六】前的“愤”字大腔及长过门上，暂转上四度(或下五度)调，这在传统 

【反二黄】板式上是从未有过的。这样，为后面【二六】的演唱作了有力的铺垫。“苦胆”的“苦”字及“路不平”的“不”字，似乎也 

具有梆子腔“苦音”的色彩，非常有艺术效果。 

3．雷刚接唱的【西皮二六】，这又是一种传统中从未有过的用法。这段唱腔基本上还是保持净唱【西皮】的上下旬落音及摆 

字格式，但是，在【西皮】中暂转上五度调，在传统中也是没有的。于氏进行频繁的主调与属调对比，这是采用了【二黄】腔的做 

法，确实是不拘一格地扩大运用了这一手法，对加强人物情感的表达，树立人物的音乐形象非常有利。 

4．雷刚“原谅我”这句以自由节奏的演唱非常出彩，着力表现了雷刚悔恨交加的心情。在旋律曲调及节拍节奏上，吸收了 

大鼓的音调，对传统作了很大的突破。 

5．最后柯湘的接唱与众战士的齐唱，则是一种新颖的【垛板】(1／8拍)，铿锵的节奏把唱腔推向了高潮。总之，从旋律曲调 

上看，此段已不能分辨【西皮】【二黄】【反二黄】等腔系。实际上所标的【反二黄二六】【西皮二六】【流水】等，有的也未按这些板 

式来摆字。这些，均说明了当旋律板式突破较大时，所谓的板式名称等仅具有象诬『生的意义，犹如传统的词牌名与曲牌名。也 

更说明了于氏在创作上手到擒来、不拘一格，娴熟的创作技巧运用。 

(四)《全凭着志坚心齐》，柯湘唱段。这段唱腔虽然篇幅不大，但写得非常的精致、机巧。整段唱腔曲式新颖、格调清新、表 

演从容大度而舒展。标明的是【西皮慢二六】，基本上保持传统的结构与落音，【西皮】的明亮风格突出。但是，对传统的旦腔曲 

调却有很大的突破，旋律曲调听来颇具新意： 

1．虽然篇幅不大，但主题音调均镶嵌在其问，使人物形象更为丰满。例如，前奏的主题音调短小精悍、干脆利落；“辗转”的 

腔格很自然地镶嵌主题音调；“游击”的拖腔中繁音变化；“雷队长”后的过门中都出现主题音调。 

2．此段唱腔最出彩的是在摆字上，十分游刃有余、伸缩自如。不仅摆得活、摆得俏、摆得险、摆得富于节奏的推动力、更是 

摆得令人叫绝。例如，“方能胜强敌”这种“搭尾”形式，在拖腔后面多字密集一气呵成唱出，前后节奏上具有很大的对比。看 

来于氏非常喜爱这种摆字的方式，在全剧中多处用到。例如，除了此处之外，雷刚唱段《大火熊熊》中的“她是一个好党员”句； 

《怒火烧》中的“悲伤撕裂我胸瞠”句；甚至反面人物温其久唱腔《党代表是矿工生在安源》中多处用到。 

[1]生、旦在l-z-黄】中，起句段式第1、3腔节呈四度关系；第2腔节虽落音相同，但旋律从低迂回进入落音；第4腔节后部起 

呈八度关系。下句基本呈八度关系。在平句段式中基本呈八度关系。【反二黄】与【二黄】情况基本相似，故有此说。 

[2]所谓 “湖广音”腔格，即通常“穷”用 mi、la两音，“人’’用 sol音；现用 fa、mi两音。 

[3]于氏在 腔词关系研究》中讲到：“‘搭尾’是唱腔句木扩充变化手法之一。直接引起 ‘搭尾’的主要因素是唱词的 ‘句后衬 

字’。”并认为其主要功能是：(1)补充基本句式叙述之不足；(2)增加表情份量；(3)加强唱腔句式(特别是处于唱段的落板部位 

的句式)结束的圆满性和稳定性。于氏举了京剧 追韩信 【西皮流水】‘‘一同回故乡”等例来说明。 
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3．“雷队长”后的拖腔(音)，这种形式在传统京剧唱腔中是没有的，是吸收借鉴了沪剧中的“三送”腔而来的，Ⅲ艺术效果极好。 

(五)《乱云飞》，这是柯湘最主要的核,b nA段。采用了成套的【二黄】唱腔：【导板】【回龙】【慢板】【原板】【垛板】(未标明)等， 

基本上按传统的结构、落音、摆字，但是旋律曲调上有很大出新，结构上也有很大突破： 

1．开始的前奏突出了主题音调，铺垫得既激昂又深沉。接着，“飞”字后的过门运用了主题音调模进。【导板】后【回龙】前的 

间奏暂转上五度调，【回龙】又转回本调，调式色彩十分丰满，这是于氏善用调式变化的典型反映。 

2．【回龙】的音调极为出彩。显然，这是吸收借鉴了淮剧中【淮调】的旋律曲调而来。 但是，【淮调】是以出现fa或#fa音为 

特征的。这里，于氏则是以本调即【淮调】特征音下四度的do音为特征。但是，由于之前过门暂转上五度调，听觉上又有 fa音 

的感觉，这可谓匠心独具的安排，效果之出色不言而喻。而且，“烧”字用“哇”垫衬，表情意义十分地强烈。大腔旋律也充分体 

现了主题音调的魅力。而以大鼓调结合主题音调的过门间奏，更是铿锵有力，充满着英雄气概。这种人物的气质与创腔者本 

人气质，是完全结合在一起不可分离的。 

3．【慢板】一是主题音调结合腔格旋律极其自然妥贴。如“九死”二字很自然地把主题音调糅合进去了，字调处理极为顺畅。 

在“生”字的大腔上更是自然地糅合了主题音调。二是洽当引进大鼓的腔格音调，如“虎口 两个上声字，第二个高挑，结合大鼓 

音调很有“高呼猛烈腔”的意味；“倍增”两字的去低(有条件的倒字)阴高，作了音程大跳；“难以”两字，阳平与上声拉开距离；“天 

地明”的“明”字也是极其高挑的，这些都是于氏认为的阳平要区别于上声而为，也正是于氏字调处理的特点之一。 三是摆字 

的巧妙、俊俏，如“面临着胜败存亡”句，突破了原有传统的格式，既巧又险非常有效果。四是“心沉重”的大腔不仅糅合了主题 

音调，而且，通过女声齐唱的烘托，与柯湘接唱的【垛板】‘‘似看见”段，对比十分强烈。这种板式对比与音调出新，是于氏创腔非 

常成功的方面之一。 

4．女声齐唱与男女声的合唱，虽然篇幅不大但气氛烘托得十分完好，以简洁手法取得了最大的艺术效果。 

(六)《血的教训》，是柯湘最后一段主要唱腔。采用成套【反二黄】板式：【小导板】【慢板】【吟板】【原板】等板式，但无论从板 

式、旋律曲调等方面，均有诸多的创造。 

1．这种【小导板】形式在传统【反二黄】唱腔中是没有的。正如前面所说的《黄连苦胆味难分》唱腔的起腔那样，这是吸收了 

南方剧种的起腔及清唱形式，对京剧这种“满腔慢跟”(伴奏从头到尾跟随唱腔)的剧种来说，确实也是一种创举。而且，使伴奏 

与唱腔形成很大的对比。在后面的大过门中，也结合了柯湘的主题音调，以一种较为深沉的格调出现，很符合当时的规定情景 

与人物的思想情感。 

2．【慢板】的首句“痛定思痛”显然又是吸收大鼓音调而来。 作为【慢板】的第一腔节，运用得恰到好处，正可谓神来之笔。 

“前因”两字是阳平、阴平相连，阳平高度超过阴平，这是于氏字调理论的出色范例。而后的大腔中也融入了主题音调。 

3．【吟板】是于氏在京剧唱腔中的一大创造，早在创作现代京剧《海港》中已被出色地运用了。 每一种【吟板】旋律根据不同 

的规定情景与人物思想情感，形式也不太一样，但均具有极大的音乐表现力，常成为唱段中的“务头”及闪光点之一。 

4．【原板】虽然基本上按传统的进行，然而，我们可以发现，于氏的摆字总是具有一种波浪型滚滚向前的感觉。这就是不仅 

字调处理等极其顺畅，而且节奏特别富于推动力。在结构上十分讲究平衡对称，故而在与唱词不很协调时，经常运用重复词组 

[1】沪剧中的“三述’腔也叫“三节腔”，是一种衬词拖腔(音)与伴奏繁音相间的形式，颇具演唱艺术特色。通常与【长腔长 

板】连接使用，以替代“长过门”和“次上赋’’唱腔。于氏早期在现代京剧 海港 方海珍唱腔 想起党眼明心亮 与 忠于人民忠于 

党》的【慢板】中已借鉴运用。 

[2】从于氏创作的歌曲，以及现代京剧 海港》来看，他是非常喜爱淮剧 中【淮调】等音调。因而，如此出彩的运用【淮调】音 

调，正是他平时积累的结果。 

【3】于氏认为，在京韵大鼓等中，“阳平字的腔格最好不低于阴平、上声字的腔格(可相平些)⋯叩日平字最好与阴平字音区平 

近，如低于后者，有时容易使人听成为上声。”因此，于氏设计的唱腔对阳平字处理，一般都比较高。例如，柯湘唱段 全凭着志 

坚心齐》中，“山深林密回旋有余地”的“回旋”两字，都是阳平字，处理为第一个高阳平，第二个低阳平。 

[4]这种用法也表现在于氏创作的现代京剧 海港》方海珍唱腔 想起党眼明心亮 中“行船的风I')_段； 忠于人民忠于党 “悬 

崖旁”段等唱腔中。这是唱段中的华彩的闪光点，构成所谓的“务头”之处。 

[5】京韵大鼓调中不乏这种小六度的跳进腔格。如刘宝全演唱 丑末寅初 中“遥望见”的“见”字腔格，就是暂转上五度调的 

sol与低音 si向下小六度大跳。当然，更多的是正调 do与低音 mi向下小六度大跳。 

[6】于氏在 海港))方海珍唱腔《忠于人民忠于党》)中，出色地运用了【吟板l(即“渗透了这码头的土壤”句)。同时与新型的 

【摇板】与【垛板】相结合，具有极大的艺术感染力。从而，也开创了他运用【吟板】的先例。 
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或旬来加以平衡，而成为于氏唱腔的特点之一⋯。例如，此段的“望不见”重复即是。 

5．后面由于【垛板】的铺垫以及“细水入长江”句的重复，使“江”字的长大拖腔，犹如“长江之水天上来”的滚滚洪流，惊涛拍 

岸、气势磅礴。而最为精彩的是“党指挥枪”词组的重复，不仅字字铿锵、干脆响亮，而且点题鲜明、振聋发聩，在腔格音调上也 

吸收了大鼓调的成分。 

在《杜》剧中，除了柯湘的唱段外，雷刚等其他人物唱段也不乏精彩之笔。现只能择要分析： 

(一)《怒火烧》，雷刚与郑老万、李石坚、杜妈妈唱段。对于剧中雷刚所用的唱腔基调，是基本上划归传统净(花脸)的行当。 

但是，由于现代戏中的人物，是不能完全按传统戏曲人物来划分行当的。尤其是在唱腔音乐创作上，既有基本的传统行当框架， 

但又必须根据人物突破行当唱腔的束缚，这样才能使人物的音乐形象更为恰当，也更为丰满。于氏非常注意到这一点。在雷 

刚唱腔上大量参入老生的唱腔，这就突破了净行唱腔旋律较为单一，不够丰满的缺点： 

1．采用成套【二黄】唱腔：【散板】【回龙】【原板】等板式。前奏中突出了雷刚自身的主题音调。然而，最值得注意的是，其中 

两处化用了传统杨(宝森)派老生的著名“哭腔”，效果异常之好，这是对传统唱腔推陈出新的典范。。 又如，“老娘亲”旋律曲调 

是老生常用的，如言(菊朋)派《上天台》中的运用。这里用于雷刚人物不仅情感气氛对头，而且使上下乐句连接非常顺畅。类 

似的还有雷刚、杜妈妈唱腔《杜鹃山举义旗三起三落》中，雷刚唱的“娘的话”句；杜妈妈、雷刚唱腔《数不尽斑斑血泪帐》中雷刚 

唱的“我的白发亲娘”句等。Ⅲ 

2．【回龙】腔的“搭尾”运用，是传统唱腔中没有的。以垛句式作层层铺垫，拉长腔后再以“搭尾”唱出“悲伤撕裂我胸膛”句， 

不仅增强了表情的分量，而且使乐句圆满而稳定。 

3．雷刚的【西皮】唱腔大量运用暂转上五度调交替手法，加强了表情的力量，丰富了音乐的形象。如杜妈妈、雷刚唱腔《数 

不尽斑斑血泪帐》中，雷刚唱的【西皮慢二六】‘‘老人一家”句；《三起三落几经风浪》【西皮原板】的“好兄弟”“黑夜沉沉”句；《黄连 

苦胆味难分》【西皮二六】‘‘受苦人肩上压的”“我良莠不辨，是非含混”句等。 

4．结合大鼓音调，有的腔格旋律新颖，风格独特。如“献身革命年方壮，却为我血洒战场”句；“险些因我把命丧”句。还有 

《杜鹃山举义旗三起三落》中“莽撞下山乱了步调”大鼓味很重，给传统旋律带来了新意。 

对于其他人物甚至反面人物，也在唱腔上进行特定的处理，也使音乐形象栩栩如生 这里仅举温其久的例子。 

(二)《党代表是矿工生在安源》，温其久的主要唱段： 

1．前奏出现fa音及不协和和弦，加上以半音压缩原有小过门，突出了反派音乐的效果 

2．适当降低音区，即传统老生通常【西皮】用E调，这里用D调。这样演唱音区稍上移，旋律风格有所变化。 

3．多用“搭尾”的摆字法，使字距一会儿拉开，一会儿集中，造成一种心不在焉、或阴或阳的阴暗心理情感。 

4．较多借鉴马(连良)派唱法，多用 l6分音符休止后起唱， 有效地树立了这一反面人物的音乐形象。 

综上所述，于氏创作的《杜》剧唱腔及音乐，之所以听起来特别的自然而顺畅，而且，往往随手拈来、得心应手，于自然顺畅 

中出新、出奇，可以说肯定自有其道理隐藏在其中。我们不妨从他的理论中去寻找答案。例如，于氏提出腔词关系的概念，在 

保持腔词备自“自行规律”的基础上，正确处理它们之间“相顺”与“相背”的现象，总结出腔词“相顺”结合的原则。在腔词音调 

[1】于氏重复词组或句的运用不乏其例。仅在此剧中如柯湘唱段《家住安源))中“明灯照亮”句；柯湘、雷刚唱段 黄连苦胆味 

难分》中“怎忍心”‘错把亲人 当仇人’’；温其久唱段 党代表是矿工生在安源》中“她无动于衷’’句；雷刚唱段 大火熊熊 中“吓破 

了胆’’句；柯湘唱段 乱云飞 中的‘‘广巳及全军”，以及 “心”与“天”字及 “想起您”句；雷刚、杜妈妈唱段(《杜鹃山举义旗三起三落))中 

“全忘掉’；雷刚唱段(《怒火烧》中“屡遭挫伤”；柯湘唱段 《血的教训》中“细水入长江”句；“乘风破浪向前方，永不迷舨 ’等。 

[2】京韵大鼓调中不乏这种暂转上四度调的调式对比腔格，是极具艺术效果的。如刘宝全演唱 丑末寅初》中“天上的星” 

等，于氏时有借鉴运用。 

[3]杨(宝森)派唱腔宗余(叔岩)派，但由于嗓音不如余，特别是高音不足，于是，在中低音区加以发挥创造。而且，又运用泛 

音(高音)与中低音造成一定的对比，给人以拉开演唱音区的感觉。如在 丈昭关 伍员唱【二黄慢板】中的【哭腔】“见爹娘’即 

是。于氏在雷刚唱腔 中创造性地借鉴了这种唱法 

[4]‘‘我的白发亲娘’是化用了高(庆奎)派在 斩黄袍 中收尾的“你为那状”句。 

[5]京剧马(连良)派的唱法，善于控制声音，收放之际操纵自如，注意行腔的灵活潇洒和漂亮。能充分发挥音乐技术处理手 

段的优势。如速度上的快慢对比；节拍上闪板、过板、反拍、切分等对比；力度上的渐强渐弱变化等。于氏创造性的把这种特点 

移到反面人物上加以发挥，取得了较好的效果。 

万方数据



庄永平：现代京剧《杜鹃山》音乐分析 89 

关系的唱腔与字调关系上，得出“腔从于词”的一些辅助方法；保证“字正、腔圆、情通、理顺”的统一，积极解决“相背”的现象。在 

唱腔与语调关系上，把握好“句型”与“调型”的结合关系，解决“相背”现象的发生。在腔词节奏关系的腔词节奏轻重关系上，正 

确处理习惯轻重音、特意轻重音、逻辑重音、感情重音、节拍重音等与唱腔节奏的关系；在腔词节奏段落关系上，提出腔词节奏 

段落关系的具体处理原则，促成“相顺”关系的“全跨”，避免形成“破句”毛病的“拆跨”和“拆散”，正常地运用“无词乐汇”。在腔 

词结构关系的腔词句式结构上，正确处理腔词基本句式与腔词变化句式，唱词的两类句式对唱腔的两类句式的制约关系；以及 

正确地运用“加帽 ‘插腰～加垛”“搭尾”“加腔”“伸腔”“缩腔～减腔”及其变化手法的综合运用，等等。只有在强大与正确理论 

支撑下的创作实践，才能取得实质陛的成果，才能真正站得住脚。 
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The Musical Analysis of Modern Beijing Opera 
"The Azalea M ountain’’ 

Zhu ang Yongping 

I s u m m a ry I This article makes a preliminary research and analysis on“The Azalea Mountain" 
music composed by Yu Huiyong．Based on the仃aditional Beijing Opera vocal mu— 
sic．the composer broke through the professional actors’division．the仃aditional 

opera’s vocal music register a—nd me er structure to make bold inn0vation in his 

work．He vigorously absorbed the music elements ofother traditional operas as well 

asf0lkarts andalSO drew from the W estem music skills．methods andformsto en— 

rich and develop our traditional opera music and to bring forth the new from the old 

in the fields of f0lk arts as well as Beiiing Opera． 

Ikey wordsl theme tone／the 1ayout ofthe vocal music ofopera／the vocabulary innovation ofthe vocal music 
ofopera|the application ofmodal contrast|the nterlude creation ofthe music setting 
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